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Forse non vi & mai stata un'epoca favorevole, quanto la no
stra, alla comprensione dell'arte del Medioevo: una comprensio
ne critica, intendo, che vada oltre il problema archeologico e
l'esercitazione erudita, ma sorga da una adesione del gusto a
quelle espressioni di colore; giacché tali sono sempre quelle
dell'arte medioevale, anche quando essa non sia pittura, ma si
valga di altre tecniche - fino alla stessa scultura - di piu,
un colore non '"maturalistico", ma, a suo modo, '"astratto'; non
atmosferico e tonale, ma '"timbrico"; vale a dire, rifuggente
dalla rappresentazione illusiva di profondita di spazi, di cor
poreita di figure; e risolto sulle due dimensioni del piano.

Un'arte inoltre, che si avviecina a quella dei nostri giorni,
anche perché ha abbandonato (o non ha ancora fatta sua) la pre-
tesa di essere Arte, con la maiuscola: la gratuita di essere
monumento, al senso, pil che classico, neoclassico: cioe di por
si come forma in sé chiusa, fatta per essere soltanto contem-
plata, nella sua ideale perfezione.

L'arte medioevale - come del resto tutte le arti '"non elas
siche" — & un' arte che non presume d'avere una dimensione a se,
astratta dalle dimensioni di spazio e di tempo della vita in at
to, con tutte le esigenze, anche pratiche e '"funzionali'" che
cid comporta: essa ha di mira valori non puramente estetici:
particolarmente, valori religiosi, intesi nella duplice accezio
ne di attinenti alla religione cristiana, al suo messaggio, ai
suoi riti, alla sua liturgia; e, soprattutto a Bisanzio, a
quell 'altra religione, erede della piu wmatura struttura ammini
strativa e politiea dell'Impero romano, almeno da Diocleziano
in poi: la religione cesaropapistica dell'imperatore, deus
praesens , © della sua corte e delle due effigi; anch'essa con
le sue sacre immagini di culto, il suo cerimoniale, i suoil tem
pli - i1 Pglazzo - per il dispiegarsi di una complessa e immo-
dificabile liturgia profana.

Arte asservita, dunque, s'e detto; ma questa sua qualifi-
cazione pud suonare restrittiva, soltanto se ci si pone da un
punto di vista, appunto, neoclassico. A noi, oggi, forti del-
l'esperienza dell'arte dei nostri giorni: dall'architettura'fun
zionale" all' "Iadustrial Design', codesto asservimento non
ha altro significato, che quello di qualificare una forma non
strutturata in uno spazio-tempo ideale, ma che determini le pro
prie strutture nel campo dell'attuale esperienza, della concre
ta storia.

Ltarchitettura medievale in effetti; non € mai "monuwento':
essa € certo una forma data 2llo spazio, ma ad uno spazio che
"serve" aglla vita: e tempio, palazzo, fortificazione. E la pit
tura medievale non & mai "quadro da museo": a Bisanzio & an-
che effige imperiale, "sacer vultus", con tutto, il valore,
anche giuridico, di una !presenza'; in Occidente, & quasi e-
sclusivamente immagine di culto posta sugli altari, al servi-
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zio della liturgia; & illustrazione di libri sacri, evangelia-
rii o salterii, per 1l'esercizio del culto; & soprattutto, deco
razione delle pareti, delle volte, delle chiese e dei palazzi-
(sebbene il termine decorazione, per il significato, di tradi-
zlone neoclassica, che include: di qualche cosa che si aggiun-
ge ad una forma gid ottenuta: qualcosa quindi di esornativo, 1
nessenziale e marginale, sia termine improprio: qui, come in
tutte le arti non classiche. E in realta, la decorazione scul-
torea e pittorica del Medioevo non € qualche cosa che si aggiun
ga alla forma dell'edificio: &, si pu® dire, l'ultima pennella
ta, l'ultimo tocco di una immagine che giad di per sé & colore -
1'immagine degli spazi dell'edificio medioevale -: ed & essen-
zlale a questa forma, guanto le ultime velature sono essenzia-
li al quadro di un maestro veneziano).

Vi sono dunque ragioni, per cui l'arte del Medioevo appaia
vicina al gusto attuale. Si pensi del resto alla naturalezza,
con cul un'ancona, o un riquadro di mosaico o d'affresco medie
vali possono ambientarsi nelle nostre case. Intendo. quelle ca
se che non sono relitti ottocenteschi, ma opere d'architettura
dei nostri glorni - a qualunque''corrente" appartengano. Su que
ste pareti senza risalti plastici: campiture di colore unito
che creano immagini di spazio aperto, temporalizzato - un qua-
dro del Rinascimento, che con la sua illusione prospettica '"fa
buco" nella parete - come una finestra aperta su uno spettaco-
lo che sia al dili da essa -, con la sua prepotente plasticita
di corpi, la quale si oppone allo scorrere della immagine archi
tettonica, e l'arresta, la ancora in punti di immobile contem-
plazione, non si trova certo a suo agio. O viene sopraffatto
dalla cosl diversa, anzi, opposta struttura figurativa dell *ar
chitettura che lo avvolge; oppure esso stesso agisce di prepo-
tenza, rompendo tale struttura, che ha la sua coerenza lingui-
stica appunto nella continuita delle superfici di colore, qua-
li determinano 1l'immagine dei nostri spazi. Ma una pittura me-
dievale, seppure uscita da una civiltd cosi lontana dalla no-
stra, adegua immediatamente il suo invalicabile fondo d'oro,le
sue figure "astratte'", senza corpo, senza prospettiva, 1 suol
colori soltanto timbrici, privi di chiaroscuro e di toni pla-
stici e di allusioni atmosferiche, a quella continuita 4 colo
re delle pareti, che sta alla base della struttura linguistica
della nostra architettura.

Tuttavia, rilevata questa generica adesione del nostro gu-
sto, occorre anche avvertire quanto nell'arte medioevale vi sia
di lontano e di diverso da esso: che si pud riassumere nel fat
to, che le forme dell'arte wmedioevale, nella loro struttura ren
dono presenti (immediatamente intuibili) le strutture non del-
la nostra civiltd ma della civilta del Medioevo, quale si mani
festi in ogni sua sfera; (politica per es., religiosa ecc.)
poiché in tutte vi & il medesimo modo di sentire e figurare la
relazione tra spazio e tempo.
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Questa relazione non si pud intendere, nel concreto stori-
Cco, se non si parte da una considerazione dello "zoeccolo" cul-
turale, sulla quale essa si innesta: vale a dire, sulle strut-
ture della civilta dell'!'Impero romano, particolarmente del tar
do Impero. Sara di qui dunque che questa nostra brevissima, e
di necessita, sommaria., indagine, dovra prendere le mosse.

FORME E VICENDE DELLA PITTURA ROMANA

Non era sfuggito al compianto amico Concetto Marchesi il
valore evocativo d'un passo d'una lettera di Gustave Flaubert
a madame Des Genettes: ..."les dieux n'étant plus, et le Christ
n'étant pas encore, il y a eu, del Cicéron i Marc-Aurele, un
moment unique ou l'homme seul a été. Je ne trouve nulle part
cette grandeur..." Cotesta grandezza della solitudine umana sen
za dei, ¢ gia forse in Lucrezio: apostolo di Epicuro; ma, appun
to, romano. E, se Epicuro aveva detto "symtoma symptomaton O 2
chronos'": il tewpo & l'accadere degli accadimenti, dunque una
serie, una durata:; ed aveva finito con 1'affermare la realta
metafisica dell'eternita, Lucrezio pronuncia le parole straor-
dinarie: "tempus per se non est": non & riducibile a categoria,
e sempre di qualcuno, hic et nunc. Non ei sono piu dei, e 1l'uo
mo ¢ rimasto solo, perche il suo tempo non & piu garantito da
una struttura in sé. Per il romano dell'lmpero, non solo la rap
presentazione greca del mondo a spazio dilatato ma invalicabil
mente contenuto dall'"orlo estremo del cerchio" del periéchon,
ha perduto consistenza: anche il saeculum, il meraviglioso- tem
po ciclico di Vergilio e di Orazio, si dissolve.

Tale atteggiamento di alienazione, o di angoscia esisten-
zlale, si ritrova, non molto dopo Lucrezio, per es. in Seneca:
nelle cui tragedie Ettore Paratore riconosceva, sotto la col-
tre spessa della straripante oratoria, "un senso profondo e tra
gico dell 'umana desolazione, che sentiva il bisogno di espri-
mersi in quei toni esasperati e altisonanti, perche 1i avverti
va conformi alla disperata immensita,della sua solitaria ama-
rezza". E Seneca, in effetti, 'dubitava dell'aldila... (e) in
un celebre coro delle Troiane affermava la mortalita di ogni
cosa e l'inesistenza degli Inferi". Egli fu '"il filosofo delle
desolate immanenze". E' mia opinione, che la critica sia tenu-
ta a far un passo innanzi rispetto a posizioni del tipo di quel

a dello Dvorak (Kunstgeschichte als Geistesgeschichte): nello

ordine, s'intende, fenomenologico; e dunque a verificare la
"presenza" di una particolare Weltanschauung, oltre che, s'in-
tende, di un particolare Kunstwollen gitu a fondo, entro le strut
ture linguistiche delle arti, nel concreto storico delle opere.
E, per es. nella metrica di Seneca s'avvertono una frantumazio
ne, un'estrosa successione di ictus, che sconvolgono e rinnova
no profondamente i metri pur d'origine greca, o a questi assi-
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milati: il trimetro giambico si unisce al saffico minore, allo
adonio, all'esametro dattilico, al dimetro o monometro anape-
stico, al gliconeo, all'asclepiadeo minore, dal che risulta u-
na effettiva dissoluzione dell'organicita quqnfltaflva in favo
re dell iaccentuazione espressionistica, e gia con 1mp11ca21onj
di carattere paratattico. Non & difficile ravvisare parallelil
nella struttura linguistica delle arti figurative: per es., per
estringerei alla pittura,” nelle teste ormai famose del soffit
Eordel triclinio .di. Stablae (ante a, 79). Anche qui si nota un
analogo processo di disgregazione della forma '"tattile" greca,
obbediente a un analoge criterio, ormai lontano da quello del-
la rappresentazione ellenica. Non vi son piu disegno e chiaro-
seuro "organici": vi € sclo "macchia'" .. la quale afferma la
funzione prevalente di una luce puntualizzata nell'attimo tem-
porale dell'evento, nella costruzione dell 'immagine: & infatti
una luce non "permwanente'" ma istantanea, che non intride ma in
veste lateralmente i volti; mentre le ombre s'aggrumano in po-
che pennellate rapide., a due ¢ tre toni estrosi ma precisi.

.

1J,

Li"illusionismo naturalistico" (Wickhoff) dell'arte augu-
stea € screditato; e poco pili tardi anche lo "stile storico-
narrativo continuo", cioce {1 tempo cronistico che aveva ass icu
rato, sia pure in un ordine non piu spaziale alla greca, 1'ob-
biettivita di racconto del fregio della colonna di Traiano, per
de valore, e si esaurisce neli settanttanni che lo separano dnlﬂ
la colonna aureliana. In guesta, sulla- seriazione del fatti in
un ordine di temporalita "obbiettiva', prevale la presenza del
loro significato: '"tempus per se non est". E dunque sempre piu
il "tempo nfrsonelg dell 'oscervatore (o, come oggi si dice,
del fruitore) e chiamato in czusa, € in qualche modo previsto
nella stessa struttura flgurativa d'un'arte, che sembra obbedi
re, sia pure embrionalnente, ad una !"poetica della forma aper-
tal', o in movimer.to.

Non meraviglia, che anche figurativamente ewergano, e in-

torno a sé eristallizzino i pirametri di una composizione parsa
tattica, motivi di caresitere espressionistico. Malati, in fon-

do, - continuava ad osservare Flaubert - di una wmelanconia im-
mo1lc abile, ch'egli trcvava "plus profonde que celle des moder
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nes, qui ~ous-entend£11_fouv plus ou moins l'immortalité au de
1a du tr J:_hOlv Maig, pour les anc’bns, ce trou noir était le
;gfinilljmﬁz Teur szﬁf-ye dessinent et puasent sur un fond d'e é
bene immable". Le irragini, nelle arti dell 'Impero, accentue-—

ranno poi sempre pill cotesto carattere di réves: di ombre sen-
za sostanza, senza spussore BE i1 fondo d'ebano immtabile di-
ventera sempre piu il segno di un "nulla® spaziale: fino a che,
al termine della Vicznao, il »:ristianesimo vi imporrad la sua
metancia, la sua inversione di senso: quel fondo nero che blogc
a il campo dell'umenc experiri diverra la luce stessa, simbo-
leggiata dall'loro iit.corruttihile della Gerusalemme celeste.
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N2asia wiaanaccera. che le fagi di cotesta vicenda soOno stgL
te, e sono tuttavia, riconosciute ed indagate soprattutto dal-
la critica della poesia, della letteratura. infine della lin-
gua, dell'Impero. Puo infatti apparire superfluo il richiamo

ai contributl numerosi in quest'ordine, tra i quali eccellono
quelli dell'Auerbach, tanto nel vecchioq -Mimesis (1), quanto

nel piu recente e ammirevole saggio su Lingua letteraria e pub-
blica nella tarda antichitd latina e nel medioevo (2). Le os-
servazionli, per es., di Auerbach sul deciso affermarsi dell'e-
spressionismo, specie nel IV sec., nella Storia di Ammiano Mar
cellino (ma con '"precedenti" rintracciabili gia in Sallustio,

e pol in Tacito, etec.) sono illuminanti (non solo la lingua di
pinge con parole sfolgoranti e con pomposi contorcimenti sintat
ticl una realta sfigurata, sanguinaria e spettrale: ma la stes
sa struttura linguistica, la stessa sintassi si contorce in tal
senson):...''mella sua collocazione dei sostantivi. specialmente
del soggetto nowminativo, nell'ampio risalto dato all'impiego

di aggettivi e di participi in qualita d'apposizione, e nella
sua tendenza & segnare i limiti reciproei delle apposizioni ac
cumulate mediante la collocazione delle parole, si rivela sem-
pre 1o sforzo di Ammiano di suggerire una visione monumentale,
sorprendente e dl solito gesticolata... E' chiaro che il modo
di rappresentare di Ammiano sviluppa all'estrero una tendenza
che s'annuncia fin da Tscito e da Seneca, e cloé uno stile al-
tamente patetico in cul il sensuale e l'orrido hanno preso il
sopravvento: un realismo cupo, sommamente patetico, che & del
tutto estranco all'antichiti classica™... etec. (dove naturalmen
te a "realismo" occorre dare il significato che ad esso da Auer
tach).

Sarebbe facile insistere nelle citazioni: le quali, mentre
porterebbero altre prove della fondamentale analogia di strut-
ture tra 1a lingua jetteraria e parlata e linguaggi figurativi
e Kunstindustrie dell'lImpero, porrcebbero, temo, 'Iln maggior lu-
ce quel certo sfasamento residuo, ancora persistente, tra cri-
tica letteraria e critica dtarte, a proposito di questo perio-
do. Certo, non siamo piu oggi aili tempi, non tanto remoti del
resto, nei quali si negava in toto 1'"originalita' dell'arte,

e persino dell'architettura, romane: l'opera di rottura di
Wickhoff, Riegl, Schlosser, insowmra della grande Scuola di Vien
na, e di gran parte dell‘!archeologia romana, specie tedesca
(Redenwaldt, etc.) non & stata invano: e se ne vedono gli ef-
fetti anche la, dove l'insofferenza problematica si trincera,

0 nella miopia critica del "wmetodo archeologico" tradizionale:

(1) Ediz. ital. Einaudi, Torino, 1956.
(2) Ediz. ital. Fgltrinelli, Milano, 1960.
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oppure, in opposizione soltanto apparente a questa, in tentatil
vi, che perd € debito definire velleitarii, d'una critica sedi
cente marxistica (o di forzatura della dialettica).

Non ¢ senza significato - per restringerci ai contributi i
taliani - che un saggio cosl ammirevole anche per la sua sobrie
td, quale quello di Doro Levi, del 1950, su "L'arte romana'" non
abbia avuto tra noi l1l'efficacia ch'era ovvio aspettarsi, visto
che aveva tutte le carte in regola anche appo i cattedratieci;
ma probabilmente scomodava certe abitudini mentali. E non sol-
tanto accademiche, e non soltanto italiane: quando si poteva
constatare che a2 Parigi - patria riconosciuta d'ogni avanguar-
dia e centro stesso del nonconformismo - persino un "illumina-
to" come Malraux risigillava il declassamento del '"rozzo colos
so tiberino". E' pero debito aggiungere, che a Parigi s'ebbe
almeno una reazione quasi immediata: e tanto piu significativa,
in quanto promossa da uno studioso che in passato era sembrato
aderire, a questo proposito, al counformismo archeologico: Geor
ges Duthuit. Troppo intelligente tuttavia. e troppo sottile in
terprete dell'arte del nostro tempo, specie della pittura deil
Fauves e di Matisse, per rimanere a lungo senza '"'saper vedere"
anche l'arte dell'lmpero romano nelle sue strutture autentiche.
E infatti su di essa Duthuit. nel secondo volume del suo "Musée
inimaginable” (1), c¢i ha offerto uno dei saggi pil brillanti e
pil penetranti (malgrado il piglio pamphletaire) che si sian po
tuti leggere in questi ultimi anni. Ma temo che pochi lt'abbian
letto, almeno tra noi.

Giacche, semmai, il pericolo attualmente piu prevedibile
parea dover essere proprio l'opposto: e cioe che, scontata or-
mai la querelle sull'originalita dell'arte romana (se non altro
per il proporsi di categorie critiche piu-aggiornate, che la
rendevano inautentica) ci s'abbandonasse alla tentazione di i-
stituire analogie troppo strette tra la situazione culturale
dell 'Impero, specie tardo, e quella del nostro secolo. Bisogna
riconoscere che gli inviti in quest'ordine sono parecchi, ed e
videnti anzi vistosi. V'é anzitutto, in un senso generale e ma
eroscopico, 11 processo di massificazione o reificazione della
societa romana del tardo Impero: e la solitudine disperata, 1o
EntHussen o alienarsi del singolo che ne risulta, e provoca la
"rivolta espressionistica"; v'e, seppure in diversa misura dal
l'attuale, 1'imporsi e il prevalere della Kulturindustrie, etec.:
cose tutte che parrebbero poter essere oggetto d'una denuncia
molto vieina a quella mossa per es. dall'Adorno alla societa
contemporanea. E' innegabile che, interpretato nel termini del
la dialettica dell'Aufklirung, nemmeno il mondo romano pud® sal

(1) Paris, José Corti 4d., 1956.
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varsi, neanche attraverso la "eccezione' della sua peripezia
cristiana, la guale - secondo un concetto ottimistico e divul-
gato - ne avrebbe sanato la "crisi" ricostituendo 11 nucleo,
il valore della "personalita". Questa infatti - a voler essere
coerenti con quella dialettica - non & che un'entiti stretta-
mente legata alle proposizioni di una "philosophia prima", la
quale ha sempre riconosciuto la veritd in "cid che resta" dopo
che si sia fatta astrazione della contingenza e della casuali-
ta della storia. Ma la verita come "residuo", lungi dall'esse-
re soluzione della crisi, non e altro che la trasposizione in
termini ideologici - o mitici - dell'economia dello "Sparpfen-
nig"; e dunque riconsacra un potere fondato sulla proprieta e
sulltautorita. Non € in tal modo (qome del resto paiono dimo-
strare le vicende ulteriori della Chiesa) che si supera 1l pro
ton pseudos, insito in tutte le metafisiche ed ontologie anche
esistenziali: il quale non puo tradursi che in una "codifica-
zione della potenza'.

Inviti piu urgenti e puntuali all'analogizzare sorgono dal
l'analisi critica delle strutture formali delle arti dell'Impe
ro romano, speecie nel periodo tra Marc'Aurelio e Costantino.
Oltre al generico imporsi dell'espressionismo'", assistiamo o-
ra ad una crescente corrosione della figura, parallela e conso
nante con la vanificazione dell'antico "spazio obbiettivo" che
lt'avvolgeva ab antiquo: 1'"ambiente" scenico o atmosferico via

via si elimina, il campo si va riducendo al 'fond d'ébéne im-
miable", 1l'immagine affiora e si blocca sulla superficie. Sen-
za dubbio vi sono resistenze, vi sono riprese neoclassiche; ma
quel che guida la vicenda linguistica € 11 decadere progressi-
vo della vecchia sintassi organica, parallelo al progressivo
costituirsi degli schemi fondamentali d'una nuove lingua, di
carattere paratattico.

E' significativo inoltre, che l1la "decorazione" pittorica
per es. abbandoni sempre piu la gratuiti della "contemplazione"
greca e si faccila sempre piu apertamente "funzionale': collabo
randc strettamente, anche sul piano figurativo, con l'architet
tura: innestandosi nelle forme di questa e seguendone lo svi-
luppo (sottolineando per es. le diagonali delle volte a crocie
ra, o le nervature convergenti delle callotte a padiglione e
delle cupole, etc.) mentre l'architettura stessa si "chiude
sull'esterno" (le stesse finestre non sono piu, figurativamen-
te, aperture: ma campi di colore-innestati sulla superficie in
terna delle pareti): ed accentua il suo carattere di forma ba-
sata su di un continuum, che richiede d'essere esperito, frui-
to, itinerando. Onde, ad un linguaggio siffatto, sempre meno
ancorato ad una spazialita "obbiettiva", geometricamente mensu
rabile, e sempre pil temporalizzato, si va imponendo il "prin-
cipio" compositivo che ¢ pim nell'ordine del tempo che in quel
lo:dello spazio: il ritmo: dal quale anche le forme plastiche
di origine classica (colonne ete.), e quelle pittoriche, ma a
radice "maturalistica'" wmedioromana (finestre ete.) vengono in-




vestite. La pittura, che s'accorda a tale struttura, non puo
che aderire a una "dimensione!" siffatta: per es. le figure si
allineano, divengono frontali (giacche il tre-quarti, lo stes-
so profilo sarebbero segni di profondita); mentre, s'intende,
l'antica prospettiva dell'ambiente si disgrega: spesso si in-
verte (gli assi delle scatole sceniche s'aprono a ventaglio e
si dispongono sul piano). Anche i singoli temi figurativi si
"stilizzano", svuotandosi dell'originaria organicita e consi-
stenza plastica, e ricomponendosi in un ordine non piu "spazia
le", ma ritmico (in equilibri araldici, o nella serie del "rap
porto infinito", ete.).

I1 processo si svolge in seno all'arte romana:; ed ha ini-
zic, si pud dire, con l'assorbimento da parte di questa del
neoclassicismo del. momento ellenizzante (con qualche analogia
a quanto doveva avvenire poi nell!'Ottocento, nel passaggio dal
la fase neoclassica a quella romantica, e infine al movimento
moderno, dell'arte curopea). Come avviene solamente nelle ci-
vilta "esistenziali, a Roma 1'arte-guida & 1l'architettura: es
sa non soltanto e sempre "funzionale", ma subito si orienta
verso strutture di carattere non esterno ma interno: non sentl
te, anche tecnicamente, in funzione di recinto (témenos) ma di
copertura di un vano. L'architettura propriamente romana s'af-
ferma appunto dialetticamente contro la greca tipica, con code

sta comprensione dello spazio interno delltedificio come mezzo
di coerente espressione artistica. Lo spazio che l'edificio ro
mano realizza e racchiude non € piu il bloceo uniforme, cristal
lino, contemplato nella sua immobile interezza plastica, del
greci. ¢ un mondo, nel quale lo "spettatore" vive e agisce con
un

campo di forze, tecnicamente definito dagli archi, dalle volte,
che, dividendo e trasmettend® il peso delle coperture 6 portano
alla necessiti di individuars la caduta delle spinte, e di bi-
lanciarla; e cosl sorgono e maturano tutti i nessi, non soltan
to tecnici, del linguaggio architettonico del nuovo mondo, non
classico: le campate, 1 contrafforti, i sordini, le absidi, da
cul sara innervata tutta la grande architettura del medioevo,
in Occidente e in Oriente.

La rigorosa coscienza spa2iale del Greci s'accordava con
il loro atteggiamento spiritusnle di fronte al mondo e ai suoi
problemi, con 1!'idea ch'essi sempre ebbero dell'essere, del co
smo unitario, reale nella suse plastica obbiettivita. I Romani,
invece, nou teorizzarono, ma c¢oncretamente, con tutta la loro
azione e la loro storia, con ‘la loro stessa volonta e realta
politica di impero, affermarono 1l'esistenza d'un mondo della
diretta, immediata esperienza; non un cosmo che 1l'uomo contem-
pli, racchiuso nella sua intagrita plastica, wma il campo pro-
prio dell'azione umana, pratica e sentimentale. Quest'atteggia
mento romano che, a contrasto con quello idealistico dei greci,
potrebbe essere detto empiristico, non € da intendersi come
privo di possibilitd spiritaall; esso anzi ha in se la ragione




attiva della spiritualita dei tempi nuovi, cristiani. Infatti
1'empirismo dei romani - quella loro ingenuita gnoseologica,
che si manifesta, nelle forme piu radicali, in un dichiarato
disprezzo per le'filosofie": quel loro bisogno di immediatezza,
repugnante dagli schemi della riflessione astratta, non saggia
ti alla pietra di paragone dell'esperienza - & appunto ¢id che
da all'atteggiamento spirituale romano il suo valore: come co-
stante e inappagata ricerca, che non pud limitarsi a nessun da
to; per la quale anzi non esiste, se non come limite, nessun
dato; giacche proprio tale esigenza di immediatezza implicita-
mente esprime la coscienza che ogni forma, ogni grado di real
ta non possono, se non idealmente, isolarsi in un sistewma asso
lutamente obbiettivo: ma sewpre si caratterizzano in un rappor
to con 1o spirito, indistinguibile dalla sua stessa essenza.
Tale significato dell'atteggiamento spirituale romano pud anche
spiegare perché 1'Urbe non rimanga una polis ma diventi 1'Orbe,
e perche 1'azione del Cristianesimo divenga solo a Roma di va-
lore universale; pilh particolarmente, esso costituisce il moti
vo che sostiene e legittima le nscillazioni e 1 passaggi del
pensiero romano dal polo di un obbiettivismo naturalistico, si
direbbe scientifico, a quello di un deciso soggettivismo psico
logico; infine spiega il molteplice sforzo delltarte romana di
includere nella propria forua, a differenza dalla greca, una
valutazione del momento individuale, ed un riconoscimento del-
ltintreccio di serie e di sfere della realtd come concezione
pluralistica, come valutazione dei momenti sociale e psicologl
co, coie ricerca dell'elenmentaritd del dato sensibile; spiega
11 cosiddetto verilsno della-ritrattistica o di certa pittura
di paesaggio romane, e 1lo psicologismno talora accorato di cer-
ta poesia o di certa scultura, e sopra tutto la profonda esi-
genza che porta Roma a dilatare e infine a infrangere ed a tra
sfigurare 1la chiusa coscienza spaziale classica.

E' naturale infatti, che tale atteggilamento spirituale por
ti ad una comprensione della spazialitd rappresentata dall'arte,
profondamente diversa da quella greca. Se col Greci l'arte ave
va raggiunto la rappresentazione assoluta d'uno spazio inteso
come luogo di perfetto equilibrio di valori plastici, in se
conchiuso e completo, autosufficiente, e quindl contemplato co
me tipicita d'uno spazio realizzato in forma ideale, per 1 Ro-
mani lo spazio divenne il luogo dell'infinita ricerca, dell'in
finita azione degli uomini: percid indeterminabile a priori
nei suoi 1limiti esterni ed anche nei suoi interni elementi.
Percio i1 pittore romano, per esemplio, del cosiddetto freglo
giallo della Casa di Livia, non e tanto interessato ad esprime
re classicamente la plasticita dei volumi in un equilibrato
rapporto di pieni e di vuoti, ma piuttosto ad inseguire 1l'ef-
fetto di quell'indefinita spazialitd: quindi crea anzitutto un
"paesaggio": un paesaggio fantastico con colline, fiumi, ponti,
sacelli, nel quale si mmovono uomini affacendati ed animali,
rappresentati proprio come momenti di codesta spazialita, che
non € data una volta per sempre; ma diviene, si crea attualmen
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te nel rapporto tra le singole forme, le quali non sono percid
definite, irrigidite plasticamente, wa sono raffigurate in mo-
to, con pochi tocchi rapidi ed abili: pih owbre che figure cor
poree e solide. E s'intende anche la necessitd della tecnica
che qui s'adotta, chiamata dai romani compendiaria; si legittil
ma l'intima coerenza di questo stile, che infrange ltintegrita
plastica della pittura ellenica, ed anche, checché si dica, el
lenistica.

Ma codesto "illusionismo" naturalistico, o realismo, non &
- come osservava Kaschnitz-Weinberg - '"che la necessaria prepa
razione del surrealismo, o0 realismo magico, dell'arte tardoan--
tica".

Gia nel I secolo sui toni ad intenzione plastica della pit
tura classica cominciano a prevalere piu riechi accostamenti
di colori, francamente urtati, con effetto talora stridente: u
na quasi barbarica fantasia di colori s'unisce alla sbrigliata
fantasia delle forme: aerei campi s'aprono dietro le esili fi_
gure volanti nella Domus Aurea di Nerone: folgorazioni d'una
luce astratta, meteorica, avvolgono e deformano violentemente
le figure spettrall dell'ultimo periodo di Pompei. I1 motivo
"luministico™ e accentuato probabilmente nella pittura, come
nella scultura romana, in periodo flavio: esso accelera 11 pro
cesso tecnico; e come introduce decisamente il trapano nella
scultura, cosl sempre pill corrode la soliditd plastica del co-

lore estraendo da esso valori di luce: indi porta ad una tecni
ca che potremo dire divisionista, che & frutto appunto di que-
sto atteggiamento luministico: in quanto per estrarre dal colo
re chiaroscurale l'elemento luce, & necessario valersi del toc
co immediato della pennellata, e di colori puri, accostati e
non fusi preventivamente.

Sewmpre meno 1l colore mimetizza, o costruisce volumetrica--
mente, le figure: sewmpre pil ¢ sentito per se, per il suo tim-
bro particolare o per la sua intonazione unitaria. Ltarchitet-
tura dei cawmpi decorativi si trasforma decisamente in fondale;
non &€ guindi da stupirsi se anche le figure perdono la loro im
portanza iundividuale e agiscono come poco piu di segni d'inter
punzione nello svolgersi di questa rettorica, che & tuttavia
concretamente artistica. Codeste figure, che gia in periodo au
gusteo s'erano staccate dal fondo, ora si campiscono come zone
di chiaro contro caverne di scuro, e poiche la loro sola funzio
ne € quella di dare appoggio ad una luce uniforme, sono sempli
ficate, appiattite, smateriate quanto piu possibile.

Cosi si viene eliminando anche quel dualismo di piani, che
poteva essere notato ancora nel terzo stile come effetto della
ripresa classicheggiante, che aveva portato ad una sorta di i-
solamento delle figure contro un fondo fluente a corridoio in
periodo augusteo. Nel terzo stile irfatti, almeno lo sfondo ar
chitettonico o paesaggistico conservava in larga misura la sua
obbiettivita "naturalistica"; v'era guindi una divergenza tra
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ltastrattismo delle figure, ridotte a silhouettes, del primo
piano e la profondita spaziale del fondo: a cui corrispondeva-
no diversitd evidenti di linguaggio e di tecnica. Ora invece
anche il fondo ha perduto sostanza spazio e struttura; il pro-
cesso di volatilizzazione ¢ giunto ad investirlo: quindi figu-
re e fondo si ritrovano nuovamente sullo stesso piano figurati
vo. E! evidente, tuttavia, che questo non & pil affatto quello
che sosteneva insieme sfondo e figure nel secondo stile. E!' un
piano senza spessore, risolto nella seconda dimensione: pura-
mente cromatico. E' percid che possono avvenire, tra gli ele-
menti che ormai tutti si adeguano a questa assoluta superficie,
delle simbiosi chiaramente premedievali.

Le architetture,che in origine erano finte in profondita,
vengono a galla, si pongono a livello delle figure; e queste,
che un tempo emergevano plasticamente in primo piano, ora si a
deguano al fondo, vi si innestano, vi si stemperano. A poco a
poco, con un processo che si inizia in periodo traianeo e si ac
centua con Adriano (Villa Adriana) e con gli Antonini (esempio:
Tomba di Clodio Ermete) gli elementi architettonici disorganiz
zati, scardinati dalla loro razionale funzionalitia e divenuti
erratici, assumono un senso di pura decorazione lineare, e il
pil delle volte si situano intorno alle figure in wmodo da crea
re ad esse una specie di incorniciatura geometrica. Cosi la i 3
gura, e la nicchia che essa occupa, possono divenire una singo
la unita formale, realizzando quel motivo dell'hom-arcade, co-
me lo chiamd il Focillon, che ebbe grande fortuna nell'arte tar
do-antica e del primo medioevo; cosi si vengono lentamente ma-
turando i nuovi schemi di una''composizione di superficie". Gli
elementi del disegno sono trattati individualmente, come unita
viste di profilo, e sono quindi proiettati sopra una superficie
verticale, che si stacca dallo sfondo veduto da un punto di vi
sta elevato, a volo d'uccello. La tecnica pittorica diviene
"divisionista". La superficie del quadro si dissolve in macchie
di colore, che s'accostano ¢ si compenetrano a vicenda: il pit
tore, in piu, studia con particolare attenzione il gioco della
luce sul colori, rendendolo per mezzo di minuti punti chiari,
raggiungendo quella che fu chiamata "una nuova qualita trascen
dentale" del linguaggio pittorico, la quale sara essenzlale
per la pittura, specie a mosaico, del cristianesimo primitivo.
Parallelamente, all'unita della scena determinata dall'esperien
za se ne sostituisce un'altra, di carattere intimo e soggetti-
vo, che rivela un nuovo rapporto tra la rappresentazione e 1lo
spettatore. Anche questo contribuisce a portare una semplifica
zione della struttura organica deil corpi, che sl fanno sempre
piu inarticolati ed elementari.

Cosi, ad un linguaggio rappresentativo si viene sostituendo
un nuovo idioma che rinuncia allo spazio, ‘0, meglio, instaura
la rappresentazione di una "dimensione" diversa da quella clas
sica, risolta sopra una superficle assoluta. La partiture di
questa divengono, necessariamente, lineari, e le figure che vi




si insericcono si fanno frontali, appunto per adeguarsi alla
bidimensionalitd del piano: e cominciano a ripetersi in conti-
nue, monotone scanditure. Questo p“'acipio ritmico, nel quale
si potrebbe vedere 1l'azione del cosl detto "stile ieratico" o-
rientale, & presente a Ruma almeno dai tempi di Settimio Seve-
ro: l'affresco d'un triclinio in Via dei Cerchi, di questo ten
po, mostra infatti singole figure isolate, su fondo bianco, 1n
tercalate a col;qacq con un contrappunto piu deciso anche ai
quello dell'a 3CO Q¢ Conone a Dura-Duropo: evidentemente si
gile a quellc ] izonio e dei sarcofaghi a cclonne, che
appaione infattl contemporaneamente. Lineariti e ritwmiciti 'se-
veriane" sono elemanti caratteristici degli affreschi funerar?
la fine ¢ secolo e degli inizi del III, in ne-
eropoli &i tlz e oma stessa: giudaici (Catacomba Randani
ni) ed enche cristiani: 1 quali ultimi non risalgcno infattl
ltercea di Severos cicé 1lvepoca in cul 1 cimiteri dalla
“ropr e‘é rivate vaas o alla proprie ed amministrazicne
15 v “SGmpil la volta di Lucina; Ipo-
g2eo degl¢ Aurelld ove riaf il ritmo del triclinio di
via deil Cerchi; cappella gre del cimitero di Priscilla; ecc.
Tale linearite nescolata & persistenze di astratto plastiei-
smo nell f’;:' si accentua col tempe; mentre alla
tecnica d ffres s'accomina sempre pit quella del mosaico,
nin auﬂtta r 11 suo pilt deciso cromatismo, ad esprimere 1l'as
solutezza della nuova superficie plt.orieca ed a sottolineare
la dilatazione degll spazi architeltonici.

oltre
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LA FITTURA DEL III SECQLO

T1 IIT secolc e per la civiltd e per l'arte romana, il pe-
riodo di crisi pit pro a: né pare vi sia, per questo lato,
differenze tra paganl e cristiani. "uttl sembrano sospinti dal
1tansia di una intima faga. Fuga dalla solitudine dello scettl
cismo o dello stoicisio delle class’ colte, © dell'tannullamen-
to mistico 11tagistere del seguac. delle religioni di miste-
Y - fuga, PN (UE a un wmondo nel gquale non vi & piu, per
1t'individuo, sicw : né garasnzia, né forma.

Nell‘farte, guanto anc>ra rimanc'a deila forma antica con-
tinua a oozrodersi e, parallelemente, anche 1 soggettli delle o
pere d'arce disarticolaﬁo 1e loro connessicni jnterne. Lo scet
ticismo accomndante o irituei [ta visionaria, l'affermazio
ne poco counvingta degli 11 'iwegalopsichia nelle rappresen
tazioni di caccia o di bactwg]lu, o di filosofica indifferenza
nei poveri Elisii del sarcofagi. non riescono a imporre silen-
zio alliinquietudine, alla disperazione, che si tradiscono in
un torbido disfecimentc della ¢ essa materia plastica e pitto-
rica, in uan chiaroscuro esasperato, convulso; e nella stessa e
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espressione, si direbbe atterrita, delle figure.

Possiamo scegliere esempi indifferentemente in campo paga-
no o cristiano: pitture della "Cgmera della Velatio" nella ca-
tacomba di Priscilla (A.230); della cosiddetta Villa sotto S.
Sebastiano (a. 240); della catacomba di Pietro e Marcellino
(a. 240); o, sulla fine del secolo, gli affreschi "cubisti"
dell'arcosolio della regione dell!Agape nel cimitero di Piletro
e Marcellino (295-305). Quanto a stile, il linearismo protose-
veriano, evidente, per es., nelle pitture del Colombario Poli-
manti, sull'anno 200, va riassumendo e guasi arginando la mac-
chia antoniniana gia durante il regno di Settimio Severo; e la
scia poi 11 cawmpo al cosiddetto realismo ottuso del tempo di
Caracalla. L'accentuarsi di un chiaroscuro agitato e convulso,
parallelo a quello del sarcofagi di battaglie, si ritrova per
es. nel poco piu tardo mosaico di Piazza della Vittoria a Pa-
lermo; le evasioni '"irrealistiche" dell'arte del tempo di Seve
ro Alessandro si annunciano nelle pitture del Sepolcro degli
Ottavii a Rowma, e cosl via. Per tanti lati importanti sono le
pitture della catacowba gnostica di Viale Manzoni - secondo me
dell'epoca di Massimino Trace, intorno al 235, quindi di poco
anteriori al cosiddetto rinascimento gallienico -; non solo
per i1 problems dei diversi pittori che vi collaborarono, ma
anche per i precedenti, linguistici e iconografici, che presen
tano. Le pitture viste or ora della Villa romana sotto S. Seba
stiano sono di pochi anni dopo: in esse il chiaroscuro violen—
to e sintetico, gia apparso negli affreschi di Stabiae, & por-
tato ad un'espressione straordinariamente intensa e matura.
Frattanto le pitture deile catacombe cristiane, anziché essere,
come postulava la vecchia archeologia, una sorta di "corpo se-
parato" nell'arte dell'lImpero - magari determinato per la loro
somnarieta formale dalla scarsa illuminazione dei cunicoli -
si rivelano una sola ed unica cosa con la pittura romana paga-
na: abblamo visto gli affreschi della "Camera delle Stagioni”
in 5. Pietro e Marcellino o anche,6 nello stesso Cimitero, la
lunetta con 1'Emoirossa della camera n. 18. Se non prendo abba
glio, mi sembra che si avvicini singolarmente a questo "punto
di stile", la piu notevole scoperta, nel campo pittorico, fat-
ta durante gli scavi sotto le Grotte V-oticane: intendo il mo-
saico della "Volta del Pescatore', cioe deila volta del minu-
scolo mausoleo dei Giulii. Soltanto ragioni di stile ci consen
tono di datare approssimativawente questa pittura, giacche il
fatto che essa si trovi sotto la basilica non & perentorio per
assegnarla ad epoca costantiniana, visto che non sappiamo quan
do 12 prima basilica fu eretta (il Lemerle pensa, e per consi-
derazioni non trascurabili, che si debba scendere a verso la
fine del IV); e le osservazioni di padre Kirschbaum e soprattut
to quelle del Perler, il quale - ricordando che il culto del
Sole si impone con particolare prestigio sotto Aureliano, date
rebbe percid il mosaico al 270 c. - hanno, ovviamente, scarsa
consistenza. Penso anch'io, visto che sulle pareti erano raffi
gurati, oltre al Pescatore, Gilona e il Buon Pastore, che si
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tratti di un mosaico cristiano: e, naturalmente, ¢ il Dio dei
Cristiani, forse Cristo stesso, colui che ascende. Ma debbo ag
giungere, per ridare alla cronologia l'elasticitad dovuta, che
il motivo non € senza precedenti, anche iconografici. A Dura Eu
ropo, per es., Zeus-theos € dipinto in una grande immagine sul
muro di fondo della cella del suo santuario: a mia conoscenza

¢ il primo esempio di raffigurazione di un dio trionfante, nel
momento in cuil sale sul earro del Sole, che lo condurra alla
gloria del Cielo. In un altro tempio di Dura, quello di Bel,
Rostovzef ha riconosciuto una scena analoga. Ma c'é soprattutto,
perche interessa i1l mondo romano in toto, 1l'iconografia, ancora
incompiutamente studiata, di Mitra, che & raffigurato npon solo
come tauroctono, wa anche nell'atto di salire al cilelo sul car
ro del, Sole. E infine si potrebbe ricordare lo scritto magico
(i1 famoso dnaSavatiopdc del papiro Paris. Suppl. grec. 574)
nel quale i1l misto, durante l'ascensione della sua -anima fino

a Dio, si trova dinnanzi a due apparizioni: la prima e quella
di Helios: giovane, bello, vestito di tunica bianca, aureolato,
raggiante, nelllatto di questa avaywy? trionfale: sembra u-
na descrizione puntuale del nostro mosaico. '

Lo stile infine ce ne puo suggerire il tempo, e i confron-
ti con pitture pagane e cristiane consigliano a non oltrepassa
re la meta del secolo. Ma giova osservare le dissociazioni pro

spettiche, chiarawente precubiste, di questa immagine: attravgg
so una duplice distorsione, il pittore vede il profilo e di
fronte, a due e tre dimensioni, su tre piani normall tra loro
contemporaneamente il carro solare, la quadriga, Cristo-Helios.
La pittura romana e ormai alle soglie del tardo-antico.

Le sue sorti da guesto momento fino al termine del secolo
III, si seguono piu agevolmente attraverso le decorazioni delle
catacombe cristiane. Dopo il linearismo protoseveriano, deil pri
mi anni del secolo; la ripresa del relativo illusionismo del de
cénnio tra il 220 e il 230 (ambulacro dei Flavi in Domitilla,
cappella del Sacramento in Cgllisto. ecc.) vediamo accentuarsi
le scomposizioni paratattiche, cubiste in pittura del tempo di
Severo Alessandro alla casera della Velatio in Priscilla: que-
sta sintassi, superata la breve parentesi del .cosiddetto reall
smo gallienico e immediatamente postgallienico, si iwmpone deci
samente, sul finire del secolo, per es. nei freschi (tra il
295 e i1 305) dell'arcosolio della regione dell'Agape nel cimi
tero di Pietro e Marcellino. Senza dubbio, all'origine di que-
sto "stile della Tetrarchia", cosl perentorio: di questo ch'e
stato detto "cubismo" tetrarchico, ma che piuttosto € una sor-
ta di esasperato espressionismo, vi & quella dissoluzione del-
la plasticita classica, che comincia gia, prima ancora dell'e-
ruzione del Vesuvio, per es. a Stabiae; ma il confronto tra
questi termini press'a poco estremi dell'evoluzione romana gio
va anche a farci misurare la distanza del cammino compiuto.

Qui, agli albori del IV secolo, in queste immagini di Tricli-
niarchi, non v'e piu ombra di "illusionismo". La forma non &
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piu, veramente, una misura di spazio obiettivo; la luce, abban
donando anche gli ultimi residui del '"naturalismo" medioromano,
s'é fatta una lumenescenza astratta; e non ha piu altra inten-
zione che quella di portare in superficie la disarticolata volu
metria delle immagini. Analogamente a quanto & avvenuto nell'ar
te moderna col crescente affermarsi, dopo l'impressionismo, di
poetiche tutte pil o meno "irrealistiche'", agli albori del IV
secolo su questa materia plastica sconvolta s'imposta la rivolu
zione linguistica affidata di pil in piu all'"arbitraria" liber
ta del colore.
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IL QUARTO SECOLO E LA CRISI DELLA TETRARCHIA
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MOSAICI DI PIAZZA ARVMERINA

Tale rivoluzione appare ormai c¢vidente durante quella che
€ stata chiamata la crisi della Tetrarchia. Le ricerche archeo
logiche di questi ultimi anni ci consentono di delinearne i cg
ratteri con compiutezza d'informazione, e con pertinenza d'ana
lisi critica, sufficienti. Tra cotesti recuperi ci si presenta
per primo quello, grandioso, della "Villa Erculea'", venuta in
luce nel corso di poco piu d'un paio di decennii in Contrada
Casale presso Piazza Armerina, in Sicilia.

Giova anzitutto considerare l1l'impianto architettonico di
questo complesso, anche perché spesso trascurato dalla critica,
piu attratta dalla dovizia e dalla vastitli dei mosaici pavimen
tali - coprenti, ad oggi, una superficie di ec.3,500.mq. Esso g,
tuttavia, di primaria‘importanzc: anzi - come del resto di nor
ma nell'arte romana fondata sulla messa in forma di uno spazio
storicamente _ attualmeute — vissuto e agito, addirittura -
pregiudiziale per una interpretazione non solo semantica ma an
che formale o linguistica degli stessi mosaiei.

L'articolata complessita di questo .insieme che pertiene al
ltarchitettura, ma in qualche modo anche all'urbanistica, per
la moltiplicazione dei suoi edifici, & significativa di un at-
tegglamento culturale che, da un lato discende da esewmpi insi-
gni come la Villa di Adriano a Tivoli, dall'altro s'affianca a
quei singolari innesti tra villa, palatium e eitta - che sono
le residenze imperiali di Antiochia, Spalato, Tessalonica; e
prelude i complicati splendori del mega Pglation di Costantino
poli e di quei lontani discendenti che sono il Cremlino, e 1la
stessa Versailles.,

Non vi fu soltanto, evidentemente, un'architettura dei pa-
diglioni, ma anche un'urbanistica del padiglioni. E non periia
moei a rintracciare quanto in esso vi sia di "orientale': quei
che credo debba essere sottolineato &, che una formazione sif-
fatta del Lebensraum postula un modo di esperienza itinerante:
non siamo di fronte a individul architettonici, alla greca; ma
ad una serie, ad una sequenza di forme di spazio, architettoni
camente definite, legate una all'altra come le perle d'una col
lana; e per "inverare'" queste forme in noi, nella nostra attua
le esperienza, che & poili cio che le realizza come opere d'arte,
noi siamo invitati a camminare, a muovercl dentro ed a passare
dall'una all'altra spendendo cosi il nostro tempo, la cuil dura
ta & appunto ciO che assicura la continuitd della singola for-
ma ¢ del loro insieme: cid® insomma che realizza in maniera ti-
picamente romana, cotesto spazio come continuum. Il quale, qui
- a differenza di quel che avviene, che so, in un edificio co-
me {1 Pantheon-lega in unita di Lebenswelt, e dunque di lmmagi
ne, parecchi edifici (percio parlavo anche di un carattere "ur
banistico" del complesso): con un certo andamento ritmico, con
una certa sgranatura e scansione paratattica, la quale ci dice




che, siamo gia nel tardo-antico.

Questo tempo, che in concreto, nella sua durata, ¢ il prin
cipio di unita dello sviluppo spaziale, non & pil a carattere
ciclico. Questo tempo ha una direzione, punta verso un fine,
dunque € irreversibile: e in tale struttura del tempo (che poi
¢ anche dello spazio - che & -attuale esperienza di esso - e del
la "forma") possiamo riconoscere l'azione del Cristisnesimo, o
almeno di quel "riscatto del tempo" di cui il Cristianesimo fu
11 massimo propugnatore, e definitivo. Poiche c'e una direzio-
ne, c'e un itinerario previsto: il che non vuol dire ben inte-
S0, che noi non possiamo wuovercl entro gli spazi di un comples
sO0 come quella di Piazza Armerina, in tutte le direzioni, od
anche ritornare sui nostri passi. Ma (come avviene nella basili
cc paleocristiana - la quale non per nulle proprio in questo
momente si costituisce qualehe forma significante e "tipilcal
dello spazio e del tempo cristiani - dove noi possiamo attraver
sare le navate, o tornare indietro dall’abside al nartece; uma
ci0® non toglie che la direzioné suggerita e "mesca in forma!
dalla scansione processionale delle colonne delle navate sia
quella che procede dalllentrata alltaltare nell'abside: perche
gui € il foeco dove convergono insieme 11 significato e la forma

architettura) (1) cosl a Piazza Armerina vi & un sen--
che & opportuno riconoscere e precisare, perché in

flne—:;TVH ad un uon- superficiale esercizio di lettura, ad una
consapevole Iinterpretazione degli stessl mosaici: e non soltan
to del loro dato semantico, mea della stessa struttura formeale
delle immagini.

Giova frattanto ricordare, che la vecchia ipotesi del L'0O-
range — essere stata questa villa progettata come "buen retiro"
del Tetrarca Massimiliano Erculeo - sebbene abbia provocato an
che un certo numero di riserve, & risultata alla fine, dagli uL
timi reperti dell'archeologia, piuttosto confermata che umcnt£
ta: e in realtd non si vede guale serietd abbiano certe propo-
ste d1 correzione, che, non potendo negare 11 carattere imperia
le della villa, sfruttano l'intelligente ipotesi del L'Orange,
ma nello stesso tempo presuwmono di spacciare come originale sco
perta 11 semplice cambiamento di nome del presunto proprietario
del fondo.

Cotesto aggrapparsi a cavilli nominalistici, . sebbene non
raro nell'archeologia, non cessa di rivelarsi cowme piuttosto
puerile. E! possibile che Massimiliano Erculeo ncn ne abbia
fatto, dopo il 307, la sua residenza, e che altri ne sia venu-
to in possesso: ¢i0 poco importa a noi: mentre importa davvero
il riconoscimento che la villa era stata progettata, costruita

decorata ouale "complesso di glorificazione" - analogo, sep-

(1) Cfr. la mia introduzione all'ediz. italiana di A. Riegl,
Industria artistica tardoromana, Firenze 1953, pg. LX.




pure con diverse proprozioni, a quello coevo di Diocleziano
presso Salona.

Cio era stato bene avvertito dal IL'Orange, e rincalzato da
Ejnar Dyggve - ncl corso delle sue acute ricerche appunto nel-
liambito di cotesta "architettura di potenza" tardoantica. Ma,
poiche, al momento in cui questi studiosl presentarono le loro
prime jpotesi interpretative, gli scavi archeologici erano ben
lontani dalltessere completi, parve possibile identificare 11
"eomplesso di glorificazione" nello Xystus nella sua aula tri--
chora: sl poteva essere indotti a riconoscervi, infatti, i tre
elementi fondamentali di tali complessi o tr bunalla e cioe
il consistorium aulicum (aula trichora), il tribunal, o trifo-
rio per l'spparizione del sovrano; infine, la ¢ D&Slllca ipetra
per cerimonie, dove si riunivano 1 sudditi per le acclamazioni
gee., nello xystus_cel suo porticog /che~divideva questo vano
press'a poco in tre mnavate. Rimanevano invero delle difficolta,
anche a paragone con altri e meglio chiariti tribunalia (es.
Spalato): soprattutto, rimaneva insoluto 11 problema fondamen-
tale degli accessi: sia del "pubblico" nella basilica, dallie.-
sterno; 'sia del sovrano ¢ della sua corte dai propri appartaumen
ti al consistoriunw. Tuttavia, poichée nessun altro organismo e-
ra allora apparso, che, quanto questo - sebbene in modo non del
tutto soddisfacente - si prestasse a tale interpretazione. 1o
stesso, in uno studio su castello-palazzo omeyvade di Msclatta,
del 1954, credetti di poter aderire all'ipotesi: tanto piiu, che
non mancherebbero altri esempi di Y"sale del trono' a tre absidi.

ra pero € ovvio che non qui dobbiamo riconoscere il '"comples-

o glorificante'; ma nel grande organismo centrale della villia:
composto dall 'ingresso, 11 cortile porticato, dal quale, venen
do dall'esterno, sl passa nel vestibolo dell'Adventus: di qui?
nel grande atrio con quadriportico (basilica ipetra per cerimo
nie); poi,superato il grande corridcio trasversale in funzione
dl nartece, all'aula basilicale absidata (consistorium aulicum),
attraverso un triforio su due colonne, @ik <a ranito rosso (il che
non senza significato. essendo il ss0 colore imperiale) nel
guale € ovvio riconoscere ii trx)unzl — O prospetto per le ap-
parizioni del Signore, e

A gquesto complesso infatti - che ha tutti i caratteri deil
tribunalia - 11 "pubblico" poteva accedere liberamente dall'e--
sterno, mentre 11 signore, la sua famiglia e la sva corte pote
vano portarsi nella sala del trono direttamente dagli apparta-
mentl privati, senza mescolarsi alla folla.

E' chiaro clle questo articolato organismo costituisce il
nucleo centrale, e fondamentale, dell'intera villa; meatre lo
xystus da un lato, e il gruppo terwale dall'altro, appalono in
qualche modo aggregati: lo xystus probabilmente con funzioni
di rappresentanza - e Infattl si trova affacciato verso l'ester
no - le terme, invece, pil interne, in relazione con la vita
privata dei proprietarii - con gli appartamenti dei quali, in-
fatti, comunicano direttamente.
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Queste precisazioni giovano anche all'intendimento del mo-
saici. Se il nostro esercizio di lettura di essi ha da essere,
come dicevo poco fa, itinerante, sara opportund che teniamo
presente che la direzione "ottima" del nostro cammino sara:
per il 'complesso glorificante" dal cortile al vestibolo al pe-
ristilio al corridoio all'aula basilicale; per lo xystus, dal
lo xystus appunto all'aula trichora; per le terme, dagli appar
tamenti agli spogliatoi alle palestre al tepidarium ai calida-
ria e al laconicum: sard dunque relativa alla funzione di que-
st'architettura e d'ogni sua parte. I numerosi altri vani late
rali, che s'affacciano sulltuno o sull'altro di cotesti tre
grandi corpi, saranno veduti in direzione per cosl dire centri
peta ad essi.

Che quanto sto dicendo non sia fantasia, € attestato dalla
posizione delle porte o dei valichi d'ingresso ai singoli vani,
e dall'orientamento stesso dei mosaici dei pavimenti, i quali
presentano precisamente la base del quadro per cosl dire, sot-
to 1 pledil di chi cammina in quel senso evidentemente preordina
to: se si invertisse o deviasse la marcia, sarebbe come se si
guardassero dei quadri attaccati alla parete alla rovescia o di
fianco. Questa regola ¢ inflessibile: non ammette eccezioni.

Di pit, come vedremo, essa non presiede soltanto all'orientamen
to genernle del grandi tappeti musivi; investe anche le singole
figure di questi e, aucor piu addentro, agisce sulla stessa
struttura formale del loro linguaggio pittorico.

E frattanto, porta a credere che 1l'intera decorazione do-
vette obbedire 2d un piano, ad un progetto unitario e coerente:
in accordo del resto.col significato, anch'esso coerente, e uni
tario, delle sue innumerevoli immagini:; e guesto, infine, in
accordo col significato (o se si preferisce con la funzione)
delle strutture architettoniche. Un significato cioé anch'esso
glorificante: di esaltazione della Virtus - in primo luog. evi
dentemente del signore e della sua corte - . Virtus che, secon
do l'accezione tipicamente tetrarchica si identifica quasi e-
sclusivamente con la forza fisica - o*al piu, con la destrezza.

Tutti i motivi fondamentali della decorazione, infatti, si
lasciano riportare, pil o meno direttamente, a tale esaltazio-
ne: piu scoperta nello xystus, col mito di Ercole - il forzuto
per eccellenza - con i1 suoi athlol s'intende, ma anche coi pa-
rerga, e con episodii dionisiaci, che facilmente si riportano
all'allegoria della forza (vittoria di Dioniso sul folle Licur
go, liberazione di Ambrosia, ecc.):; pilh velati, ma sempre rico
noscibili altrove, e specialmente nelle cacce, che riaffermano
anche qui, come sui sarcofagi, il loro fondamentale significa-
to di megalopsichia allegorizzato dalle vittorie sulle fiere;
o nel giochi del circo, segni anch'essi di forza, di coraggio,
di destrezza - fino a2lle famose "fanciulle in bikini",

I1 significato essenziale di tale immenso epinicio pittori
co non € naturalmente smentito dalla presenza di episodii mar-
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ginalli - ma sempre legati al tema centrale - nei quali i mosai
eisti sembrano sviarsi - : che so, il dejeuner sur l'herbe deil
cacciatori, ¢ l'imbarco degli animali catturati; le allegorie
dell!Africa, terra di fiere; gli amorini pes CrlOTi o vendeumia
tori, ecc.: coteste immagini hanno evidentemente la natura’ e
la struttura delle divagazioni. in cul sembrano smarrirsi i
poeti, a cominciare da Omero quando, partendo per es. da una
comparazione, il loro canto s'abbandona a descrivere minutamen
te, e, pare, senza rapporto semantico necessario, l'oggetto o
ltavvenimento comparati; e allora si inseriscono quadri traman
dati (c2me qui, pit d'una volta emblemata di tradizione elleni
stica) o anche singole immagini - che sono il parallelo figura
tivo dell'epitetare caratteristico delle poetiche, soprattutto
epiche.

Ne smentisce quel fondementale significato allegorico il
fatto, che nel raceconto mitico, o comunque fantastico, sl inne
stino episodil "veristici" - come quello del tetrarca mentre
assiste a2lla grande caccia: o0 del giovani della famiglia che
si cambiano d'abito, s'avviano al bagnos; passano dopc il bagno
alle unctiones, ece.; o del sudditi, che accolgono il signore
al suo adventus per salutarlo e porgergli doni. Cotesta ambigul
td continua ¢ sottile tra dimensione storica per cosl dire e di
mensione poetica: cotesta comprescnza d4i re Lt e mito sono an
zi caratteristiche della Vel tanschuung tJLUOﬂHthH: es. riftet
tono nella stessa struttura formale del 71inguaggio pittorico:
che non rappresenta piu degli avvenimenti organicasamente, razio
nalmente connessi ¢ nemmeno dei corpi plasticamente individua-
ti, situati inuno "spazio" obletfivo: ma ‘soltanto 11 presenta,

ficle priva di spessore - e

paratatticamente, sopra una perf{
dunque di "gstoricita" - : mentre, parallelamente, e coerente-

mente, le immagini si deformano: Ja prospettiva si disarticola,
o

spesso si inverte; e 1 colori si dispongono in campiture ivrea
listiche, violente, nettamente urtate, alla maniera dei Fauves.

Mo giovera scendere ora ad analisi piu puntuali, entro que
sto grande complesso, scelto come campione, perché come nessun
altro esprime, con compiutezza monumentale, l'estetica o meglio
1a poetica della pittura tetrarchica. Tale compiutezza spicga
anche le oscillazioni nelle classificazioni, sia cronologiche
che stilistiche, di questi mosaici ¢ delle loro parti, ad ope-
ra dei varli studiosi che s¢ ne occuparono. E chi in essi rico-
nobbe l'opera di maestri oeranti in un periodo di transizione
tra l'espressionismo propriamente tetrarchico e il cosiddetto
bello stile costantiniano- chi invece, con un ritardo di tre
guarti di secolo credette di inquadrarne lo stile in quello che
il De Witt chiawd classicismo espressionistico valentiniano.

Tra queste due posizioni contrastanti ve ne furono ovvia-
mente di intermedie; e vi furono tentativi di spiegare le di-
vergenze col criterio del .e fasi successive nel lavoro; o del-
la presenza contemporanea di maestranze diverse.
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Che, frattanto, il momento, almeno d'inizio, si debba por-
re nei primi anni del IV sec., sembra confortato dal ritrova-
mento di una moneta - un antoniniano di Massimiano Erculio,
certo degli ultimi anni del sec. III - nella malta che cementa
va la lastra marmorea della soglia dell'esedra sud-orientale
del frigidarium della villa. Il che tuttavia, se & dato che
conferma, quanto all'architettura, l'ipotesi del L'Orange; &
meno perentorio, per quanto riguarda 1 mosaicil del pavinmento.

Sempre perd fortemente indicativo: se consideriamo il ca-
rattere unitario e organico del piano generale della decorazio
ne e la connessione del suo significato con quello della co-
struzione - di cui si disse - ; e, non da ultiwmo, lo stesso
stile di questa pittura: che, sebbene con intonazione talora
anche fortemente diverse, puo essere filologicamente verifica-
to come indice particolarmente vistoso della compresenza - lar
gamente intesa - di varie correnti stilistiche, e dunque di nu
merosi maestri.

Quest'ultima sarebbe da ritenere in ogni caso: non soltan-
to in base a quel che sappiamo sull'organizzazione di tali mae
stranze e sul loro motivi di lavoro; ma anche per una conside-
razione pratica: se ad un'opera cosl immensa non fossero stati
impegnati insieme maestri molto numerosi coi loro aiuti, essa
non si sarebbe potuta compiere che nello spazio di decenni e
decenni.

Questa era una delle ragioni, per cui il compianto Biagio
Pace riteneva di dover spostare parecchio innanzi - fine IV ini
zio V seec. - almeno la fase coneclusiva del lavoro; ma & ragio-

L ne che cade, se peunsiamo appunto alla coupresenza di numerosis
simi mosaicisti. Il problema, del resto, non &, ovviamente, spe
cifico di Piazza Armerina, ma proprio di tutte le grandi deco-

. razioni a mosaico, pavimentali o parietali: per portare a ~om-
pimento le maggiori, forse un secolo non sarebbe bastato con
pochi maestri; mentre per es. sappiamo da notizie certe che a
mosaicare ja Bgsilica di San Marco a Venezia, 1 maestri che la
voravano insieme, con pochi aiutanti, erano moltissimi. Cid da
una prima spiegazione delle differenze - al di fuori delltipo-
tesl di grandi scarti cronologici -; ma 1l problema si compli-
ca, se si riflette sul fatto, ovvio, che la maniera pittorica
d'un mosaico dipende certo dall'esecuzione, ma dipende soprat-
tutto dall'intonazione stilistica del "cartoni" che le maestran
ze' traducevano in mosaico.

Ad ogni modo, tutto considerato, possiamo ritenere che, in
un periodo da2 porsi tra gli inizi del IV sec. - a costruzione
appena terminata - e la morte di Costantino si sia eseguita
pressoché la totalita dei mosaici finora apparsi, ad opera di
parecchi musivarii, raggruppabili tuttavia in tre correnti di

3 stile, o maniere, fondamentali; cul potremo dare 11 nome di ma
niera della grande Caccia; maniera della Strage di Ercole:ma-
niera "aulica'.
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La maniera della caccia € rappresentata da un magister ima
ginarius notevolissimo; colui che dipinse i cartoni per i pavi
menti di tutto i1l "complesso glorificante" della villa: dal ve
stibolo alla sala del trono. mosaici, qui, si sono trovati.nel
vestibolo e nel corridoio trasversale, - dov'e, appunto, la
grande ciaccia - (non si sono trovati mosaici nell'aula absida
ta, e quelli del guadriportico sono stati, credo, aggiunti po-
steriormente: & probsbile che quegli ambienti fossero pavimen-
tati a lastre marmoree, anche perche, soprattutto nell'aula, e
da credere fosse particolaruente ricca la decorazione delle pa
reti). A tali maestri si debbono anche 1 cartoni per i pavimen
ti di locali che gravitano sull'asse del complesso glorificante:
spceialmente quello della piccola caccia, nella Diaeta, e quel
1o del eirco nella palestra delle terme. Ma gli esecutori del
cartoni furon naturalmente piu d'uno; e sarebbe possibile indi
carne le "mani".

L'opera deil maestri della caccia - che possiamo considera-
re per varie ragioni, anche al di.fuori di quelle stilistiche -
la prima in ordine di tempo, e la piu schiettamente tetrarchi-
ca, ha inizio 1a dove comincia il cawmmineo previsto: dal vesti-
bolo dunque, dove & rappresentato 1'Adventus: l'arrivo a casa
del signore. Prosegue poi, dopo il guadriporticon, nel corrido-

A

i1o, che e i1 vero @ proprio nartece del consistorium aulicum:

esso gia pon la sua stessa posizione trasversale, analoga a
quella del nartcce delle basiliche cristiane, secgna un momento
di arresto, di raccoglimento, alla soglia augusta del consistocs
rium. Tenendo presente questa funzione, potremmo risolvere an-
che alquanti problenal, apparsi fin qui piuttosto oscuri, del
significato e della struttura figurativa del mosaico pavimenta
le' - forse 11 piudaportante di tutta.da-villa -.

I1 significato e¢, si disse quello della megalopsichia: gran
dezza d'animo espressa allegoricamente con la caccia delle fie
re: allegoria risalente addirittura ad Alessandro, della quale
si hanno numerosissimi esempi anche in mosaici pavimentali (per
es. ad Antiochia: talora anche con la scritta- g scanso di e-
quivoei - : megalopsichia).

E' comprensibile, che il motivo si trovi al posto d'onore,
davanti al tribunal dell'apparizione del sovrano. e che in fon
fo venga ad essere il teta centrale determinante di tutta la de
corazione., Osserviamo anzitutto come un "quadro" siffatto & com
posto. Esso, frattanto, e presentato con la sua base affaccia-
ta alla direzinone del cammino di chi procede dalla basilica i-
petra al consistorium; ma il suo enorme sviluppo trasversale
non consente che lo si esperisca procedendo: ¢ necossarlo sof-
fermarsi, in obbedienza del resto alla funzione di questo nar-
tece. A una prima veduts sommaria, pud sembrare che questo lun
go nastro @e "episodii" accostati (talora, ha notato il Genti-
1i, € possibile riconoscere le suture tra le parti affidate ai
varii maestri) riprenda a distanza di tempo, e riproponga alla
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nostra esperienza, 11 motivo del continuum storico-narrativo,
tipicamente romano, dei fregi delle colonne Traiana e Aurelia-
na. Ma non si tarda ad accorgersi che la concezione dello 'spa
zio" & qui diversa: &,globalmente, a volo d'uccello; per cuil
gli episodi e le figure, che ad una visione prospettica sareb-
bero nel piani profondi, qui, invece, si svelano nei registri
superiori, cosl da "venire innanzi" in qualche modo, per pre-
sentarsi alla vista di chi appunto, essendo in piedi, 1i vede
sotto di seé. E si tratta poi di episodi o gruppi singoli, sepa
rati, conclusi, anzi equilibrati quasi radicalmente in se, e
disposti uno accanto all'altro, paratatticamente.

S'intende, che a questa frantumazione, a questo sgranamen-
to per cosl dire del fregio, corrisponde una slegatezza seman-
tica gia premedievale: onde sembrano piuttosto forzati i tenta
tivi di enucleare di qui un "racconto" legato, con un inizio
ed una conclusione (quali per es. quello del Pace, che vedreb-
be uno sviluppo logico dell'operazione della venatio a comin-
ciare dalla lunetta con 1'Africa - terra donde vengono le fie-
re - fino a quella all'altro estremo che sarebbe Roma, cui le
fiere son destinate: improbabile anche perche, se cosi fosse,
lo svolgimento del presunto racconto avverrebbe nel senso del-
la lunghezza del corridoio. Il soggetto della lunetta di destra
- nell'altra il mosaico & quasi scomparso — & certo l'Africa;
ma & chiaro che una composizione cosl araldica, affrontata ver
80 ]1'interno del vestibolo, ha una funzione a cosi dire proso-
 dica, di chiusura di un ritmo; e che non v'ée affatto nell'insie
me un racconto che si svolga: tutti gli episodii sono compre-
senti).

Essi inoltre si addensano, o meglio accentuano il loro va-
lore figurativo affidato quasi soltanto al cromatismo, nella
zona centrale, in assc col cammino predisposto: & significati-
Vo notare per es. che il "paesaggio" di fondo, che sembrerebbe
postulare una certa continuita, si interrowmpa al centro esatto
del corridoio, e che ai due lati di questo "punto di indifferen
za" si dispongano quasi simmetricamente sequenze di episodii
(diremmo, cinematograficamente, di inquadrature) scanditi da
cesure che scompongono lo stesso fondale (la scansione si pud
esemplificare in questa serie: vegetazione e pacsaggio, prima
cesura; paesaggio con ville, mare. motivi vegetali: mare; pae-
sagglo con ville, seconda cesura; paesagglo: sequenza evidente
mente paratattica che chiude in assonanze se non in rime, e vi
¢ anche - per es. 11 chiasma paesaggio - mare - paesagzio. e
poi viceversa).

Non siamo dunque affatto davanti ad un racconto. ma ad una
paratassi, che pone gli avvenimenti uno accanto all'altro, al
di fuori dei rapporti causali modali e temporali della logica
classica, con un procedimento si potrebbe dire enumerativo o re
citativo, analogo a quello che Aurcrbach per es. ha riconosciu
to nella poesia, anzi nella stessa struttura della lingua tar-
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doromana e protomedicvale: persino con quella serialitd di bloe
chi linguistici indipendenti e giustapposti, e con quelle pro-
posizioni apodittiche cd enfatiche, che qui, ovviamente, si tra
ducono nella deeisa accentuazione cspressionistica del colore.
La quale porta con sé tutte le sconnessioni prosvettiche = le
disarticolazioni formali, che sono proprie d'un tal modo di e-
sprimersi: si veggano per es. gli scudl , le ruote del carri
del tutto senza spessore; l'allineamento fuori di prospettiva
degli arti, specic delle gambe, del cacciatori e degli animali,
ecc,

Maturalmente, non sono mancati gli archeologi, che hanno
"gpiegato" questi accenti lingulistici e poetici come insuffi-
cienti: per es. 11 Gentili crede ravvisarvi degli "errori di
interpretazione del cartoni con conseguente resa falsate delle
prospettive delle figure o di gruppi di figure": appunti di
cotesto genere noi 11 conos¢iamo assai bene, oggl: sono rivol-
ti (o 2 meglio dire sono stati) specialmente a Picasso: essi
hanno scarso rilievo, perche, ovviamente, 1'impiego di una pro
spettiva "esatta" & l'ultima delle preoccupazioni di questo
maestro - come del Pleasso di Guernica - Ambedue - s'intende
in diverse "dimensioni" llnguistiche, culturall e poetiche - ag
gallano le immagini sul piano, per poter faore di esse sol tanto
dei recipienti a cosi dire fortuiti delle loro intense e libe-
re notezioni cromatiche; in particolare, per il maestro della
caccia 1 timbrl francamente urtati del vermigli, dei verdl,
dei gialli, dei bruni, di tono insolito, ora violento, ora de-
licatissimo, deposti a larghe pennellate rapide, estrose, l'im
piego rivoluzionarioc dei bianchl, compongono una tavolozza de-
cisamente fauve: persino certi visli - quello del Tetrarca, per
es, - composti & tessere color arancio su brevli campil verdaz-
zurri e inclusi in larghe cernes blu notte - fanno pensare dav
vero al Matisse del Portrait a la raie verte (1907) del Miseo
di Copenhagen,09u$.-

Riesce dif'f'icile sottrarsi all'invito d'analizzare pezzo
per pezzo guesta pittura degll inizi del IV sec., alla gquale
sono applicabili senza sforzo le categorie critiche che usiamo
oggl a proposito dell'"irrnalismo" pittorico degli inizi del
sec. XX, 1ibrato in un difficile equilibrio tra l'ormail scredl
tata, deformata, svuotata legislazione della figura, e 1l'"arbi
trio", che doveva imporsi di 1i a poco, dell'arte senza 1mmag1
ni. Certo & che, di frontc alla magnifica liberta di questo
maestro di Piazzn Armerinan, che inventa 1 suoi colori, perde o
gni significato ogni tropno facile ricognizione dei "wodelli",
chtegli attinge dalla scontata casistica del repertorio venato
rio: o dei residui plastini di queste figure - di cui si vale
solo a sostegno d'una stupefscente sfilata di abiti polieroui,
pressoche indifferenti del corpi che vestono, e invece splendl
dameate variati in liberdi ritwi di pieghe, e soprattutto di
macchie di bel colore squillante, nelle quali poco giova rico-
noscere semanticamente gli scudi, i clavi, le borchie o le fet
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tucce.

La maniera di questo Maestro della Caccia o Maestro Fauve
di Piazza Armerine, & riconoscibile - con maggiore o minore pu
rezza, dipendente dall'intervento di aiuti, o dalla diversa a-
bilita dei musivarii di tradurre i1 cartoni - pressoche in tut-
ti i pavimenti della metd nordoccidentale della grande villa
(couprendente gli appartamenti privati e le terme): piu fedel
mente, nella piccola Cacecia in una Diaeta, e nelle Gare del
Circo nella Palestra delle Terme; con esecuzione piu impreci-
sz e un po' abborracciata, nelle scene familiari relative al-
le Terme.

Nei paviuentl della parte sud, invece, domina un'altra per
sonalita di pittore altrettanto grande, ma di gusto diverso, ¢
di diversa formazione cultufrale: quella del maestro della stra
ge dell'aula triloba dello xystus: 1 cartoni di altri artisti,
in gualche modo intermedii tra cotesti due maggiori, sono chia
ramente riconoseibili nei mosaici degli appartamenti intorno
all'aula basilicale e dal lato sud del gquadriportico: taluno
prossimo al waestro della Caceia, forse suo allievo (Amorini
pescatori; Piceolo Circo; L'Orfeo, ecc.) un altro, un tradizio
nalista di scarsa personaliti (Amorini vendemmiatori, Faneciul-
11 caccilatori) due ancora poi, prossimi al Maestro della stra-
ge, forse allievl: uno piuttosto pedissequo (Ulisse e Polifemo),
1'altro invece, non privo di genialitia, il quale cerca e ottie
ne - poiché il risultato & scnza dubbio valido - una sorta di
fusione tra il linzuaggio del Maestro della strage e quello
del Maestro della caccia: a lui si deve il mosaico dell'Arione:
€ non &, secondo me, improbabile ch'egli abbia terminato 1l'e-
stremita orientale dello stessn corridoio della grande caceila,
¢the rivela nei suni ultimi episodii, una maniera diversa dal re
sto e appunto di guesta intonazione: in particolare penso che
guesto macstro abbia dato 3. cartone per la lunetta dell'Afri-
€2 - 12 gquale chiude il vestibolo.

Va, dicevo, 11 secondo ¢'rande pittore, degno di stare clla
pari col Maestro della Caccia, € 11 Maestro della Strage: colui
Che dioinge i cartoni della Licurgia e, con aiuti, appunto del
la Strege di Ercole nell'su’.a trilobata dello Xystus.

E' gvidente - e infatt? & stato subito notato anche dagli
archeologl - che guest'art.sta & pil dell'altro interessato ai
lasciti della cultura foreale "eclassica" - o ply preclsamente
barocco-ellenisticay di tono si direbbe pergameno o rodio: la
Plastica volumetria dei corpi vi & infatti, pil che affermata,
enfaticamente esaltata - oade & facile la tentazione di inter
pretare queste pitture come: frutto di una "ripresa" di neoclag
Slclsio sopravvenuta dopo il momento tetrarchico, e alla fine
ldentificabile con 1'avvents del "bello stile" costantiniano;
€ quindi 41 portave innanzi di qualche decennio la cronologia
di questa parte della decorszione rispetto alla rimanente.
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Tuttavia, a chiunque sia criticamente consapevole delle
strutture formall dell'arte, specle della nostra contemporanea,
di pid ricca e varia problematica, riesce difficile @ convin-
cersi che non si tratti d'un fatto di cultura, pilu che di di-
mensione linguistica. La plasticita, presente certo in senso
generico, e qui divenuta, evidentemente, un mezzo per afferma-
re un reale artitrio formale: 1 piani, i1 volumi, sono smisura-
tamente esaltatl e distorti, al punto da non essere piu rappre
gsentativi, ma da divenire un mezzo di ricerca di strutture pit
toriche libere, per attingere una visione simltanea di piu
parti d'un medesimo oggetto, la quale lfafferri in tutte le sue
dimensioni visive per proiettarlo, disarticolato, sulla super-
ficie: problema analogo a quello del cosiddetto cubismo anali-
tico. Si pud riconoscere che la generica iconologia, che sta
dietro queste immagini, non sia esplicitamente polemica rispet
to alla tradizione figurstiva ellenistica (press'a poco come
un Picasso coi suol disegni "ingresiani"): ma chi potrebbe so-
stenere, di fronte a brani come quello dei gigantl anguilpedi,

o del cavallere Blstone abbattuto col cavallo - si veda l'inca

stro del profilo - lineare - dell'uomo con gquello della bestia

ecc. - o del Diomede caduto - si osservino le orlature nero-ros
so-glallo-nero su verde coucentriche quasi a compasso delle gl

nocchia di Diomede - che non siamo in presenza d'una ben chiara
e coerente poetlica di carattere "cubistico"?

Dove mai nella cultura plttorica classica - per guanto si.
voglia estendere questo terwmine - s'incontrano vortici cromati
el come guello intorno allo scudo nell'ldra di Lerna - : O grup
pi cosl sntinaturalistiei, d'un cosi coraggloso arbitrio forma
le e insieme d'una cosl pilena coerenza di stile, come quella
del cavaliere ferito e della cerva?

Allo stato attuale della conservazione dei mosaici, sembra,
A me almeno, che gli esiti piu felici di questo strano, violen
to e insicme delicato pittore, siano raggiunti nella "Licurgic":
nella figura della ninfa Ambrosia, dai grandi ocehi liquidi
(che han tante rispondenze in affreschi contewmporanel delle ca
tacombe romane o in mosaici di Antiochia). Nelle quasi perfet-—
te mezze sfere del seni: nel viluppe di foglie d'un tenero az-
Zurro che, similmente a tante "stagioni" di Antiochia e di A-
quileia, le nimbano i1 capo e forzano concentricamente intorno
2 8% tessere di rosa di verde in tante gradazioni,k orlate di
neri alla Broque, riconosciamo un poeta che & certo del suo tem
PO, ed usa 11 linguaggio del suo tempo; sebbenc abbia ancora
plctd per gli antichi miti.

n La "vngue" defluente da centri ellenistici portatrice del
bello stile" di un Costantino gi installato nella nuova Roma
Sul Bosforo, sari cosa ben diversa: e basterd, a convincere
¢hiunque abbia occhio mvvertito, 11 confronto col Dioniso - pu
re di disegno e di taglio alquanto simili,della villa costanti
Riana 41 Antiochia. q
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Sono opere press'a poco contemporanee, ed ambedue dovute ad
artistl eccellenti: ambedue hanno dietro di sé 1a stessa tradl
zione formale; & possibile che 1l'opera antiochena sembri a pa-
recchi "pil bella" di quella siciliena - ma, ovviamente, & per
12 stessa raglone, per cui le¢ Grazie del Canova sono avparse €
forse appaiono a taluno piu belle dei Capricei di Tiepolo , ©

di Goya.

Rimarrebbero da considerare almeno alcuni altri tratti di
pavimento, ch'io ritengo aggiunti piu tardi, a qualche distan-
za di tempo; direci nella seconda metd del secolo. Sono: il tap
peto misivo del gquadriportico del peristilio, a floride fasce
gu disegno geometrico, includenti protomi ferine - in accordo
col significato generale di questo immenso bestiario - : opera
d'un ablle manierista, che stese le sue tessere 1a dove proba-
bilmente in origine v'cra un pavimento marmoreo; e le ormai fa
mose dieei fanciulle in bikini, ragazze vincitrici di gare pa-
lestrite o natatorie: anch'esse dunque significanti forza e de
strezza, che anche 10 scarto di strati = di livelli del pavi-
mento nttestano esserc state esegulte piu tardi. I1 che e con-
fermato dalla manicra pittorica, la quale qui rivela d'aver as
sorbito il "hello stile'" costantiniano. E' infatti agevole 1l
paragone (anche per cid che riguarda le¢ acconciature, e il ge-
sto ritmico di danza) con opere da attribuirsi al terzo quarto
del secolo - quali il mosaico delle tre Grazie di Cesarea -
Cherchel in Africa, o quello delle Nereidi nella casa dei Dio-
scuri o Ostia: rintraceiare una certa affiniti linguistica con
le "Stagioni" della Villa costantiniana di Antiochia, o, pure
qui, con le Hereidi del Bagno E o con le Amazzoni del comples-
so di Yakto. o, in Africa con le figure affrescate in una tou-
ba di Gargarcsh in Libia; o infine in Occidente con le dame cQ
stantiniane di Treviri, con certi brani della decorazione del-
1'ipogeo romano sulla via Saplaria_, o con pitture che vanno dal
la Dionisia delle catacombe di Callisto, alle celebri Oranti
del Cimitero di Trnsone, all'Orante del Coeseterium Majus, a:l
ritrntti di Santa Costanza: insouma con opere da porsi tra 1l
330 o i1 50, le quali attestano la "ripresa neoclassica" del
"bello stile" costantiniano o direttamente o per influsso.

Qui, certo, si tratta di influsso - 1l'ereditd del "disfacl
mento tetrarchico" vi permane infatti evidente: esso si manife
sta in una pil unite stesura del colore; in una linea piu ras-
sodata, mn gia con la funzione tipicamente prebizantina, di
punto di collimazione tra le zone cromatiche, € in una ben avver
tibile "composizione” ritmica. Sul fondo bianco, yniforme, as-
sei pil sordo che negli altri pavimenti della villa _ & invece
simile per valore al fondo della caccia del pavimento del Mecga
Palation di Costantinopoli - 1 corpi seminudi si allineano,
contrappuntati dei colori dei costumi, con leggerl scarti nel-
la loro posizione - tali perd da noun coumpromettere la misura u
niforme delln scensionc ritmica: sicché, piu che alle persisten
ze anatomiche di trndizione ellenistica, sottolineate dal Pace
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dal Gentill, credo possiamo qui intravvedere 1'inizio 41 quel
;; vie che porterd, dopo due secoli, dopo yn lungo processo di
opescente scomposiziona delle immagini ¢,parallelamente, di a-
gtrazione per cosl dire manieristica del cromatismo sia delle
gigure che del fondo (e 11 V seeolo, in questo, ebbe una fun-
zione fondamentale di maturazione linguistica) per es. alle
teorie pizantine di Vergini e di Martiri in S, Apollinare Nuo-

vO.

L'importanza delle palestrite di Piazza Armerina - pell'or
dine storico s'intende - sta per me soprattutto in questo: che
esse sono uno dei primi esempil di quella fusione tra paratassi
espressionistica romana orientale e persistenza di organicita
formale, seppure svaporata e portata sul piano, di discendenza
ellenistica: fusione dalla quale derivera appunto l'arte bizan
tina, estremo tentativo di salvare l'eredita formale classica
trasferendgla dal mondo dell'esperienza vissuta - la Lebenswelt
di quaggit - nella dimensione incorporea, platonicamente con-
templata, della Gerusaleume celeste.

Cotesta saldatura lingulstica comincia gia ora - al momen-
to del trasporto della capitale a Bisanzio - ad abbozzarsi, em
brionalmente; essa, possiamo credere giudicando soprattutto da
gli esiti glustiniang/, diverra via via la corrente linguistica
pressoché unica, in ogni caso predominante a Costantinopoli;
mentre nella parte occidentale, in Italia, in Europa non sari
che una delle due grandi correnti, e non la magglore: perché
sempre sl trovera a combattere con quella propriamente romana
del colore in accezione libera, "esistenziale", qui a Pilazza
Armerina rappresentata soprattutto, s'é@ visto, dall'opera del
Maestro della Caccia. Tutta la storia dell'arte cristiana euro
pea, fino a quando cadra la notte dell'alto Medioevo, si pud
globalmente impostare sulla dialettica tra coteste due corren-
tar delle quali, la neoellenistica, se riuscira a prevalere in
luoghi e tempi limitati specie in Italia - per es. in Ravenna
Giuatinianea, o anche piu tardi nella Roma dei Papi greci e sl
riaci e infine a Castelseprio . non riuscird mai ad annientare
quel linguaggio tardoromano, che, trasformandosi via via in
Volgare, costituird 11 fondo linguistico delle grandi e dolen.
t1 poesie pittoriche neolatine.



EEp -

I MACSTRI DI AQUILEIA E 1L MAESTRO AULICO DI COSTANTINO
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MAESTRI DEL MOSAICO AD AQUILEIA

In un altro complesso che & ovvio assumere a "campione" -
anche perche ¢ 11 primo che, almeno nell'ordine tecnico-lingui
gtico che abblamo scelto, sia di argomento cristiano - i1 com-
plesso deil mosalecl pavimentall di Aquileia, ritroviamo pure la
presenza delle due correnti individuate a Plazza Armerina: seb
pene, pil decisamente forse che qui, ad Aquileia prevalga 1l'in
tonazione 1inguistica romano-occidentale: del colore libero, e
stroso; in accezione '"fauve'.

Frattanto, come ha osservato egreglamente L'Orange, 1 "mo-
tivi" predominanti sono qui e 1A suppergiu i medesimi, o alme-
no della stessa "classe": sono infatti, in larga misura, figu-
re di animali. Ma con una netta differenza semantica, in accor
do col diverso significato: con la funzione e la destinazione
diverse degli edificl ch'erano deputati a decorare. Al tribuna
lion, a tutta l'architettura di potenza e dil glorificazione del
la residenza d'un tetrarca "erculeo", s'addiceva evidentemente
11 tema della megalopsichia, allegorizzato nella caccia - vit-
toria dell'uomo sulla forza bruta delle fiere - e, per ovvia e
stensione , nelle perforwmances sportlive, segno anch'esse di do
minio della forza soltanto muscolare: onde era ovvio che fosse
accentuato proprio il carattere ferino delle belve, per dar piu
valore appunto alla vittoria su di esse.

Ad Aquileia invece il significato generale deil motivi ani-
mali discende da un'altra corrente semantica, pure d'origine
pagana, che potremo chiamare idillica o georgica: gli animalil,
domestici o pastorali; o almeno non feroci e non nemici dell'uo
mo, come gli uccslli e i pesei, significano 1l'amistd dell'uomo
con la natura e di qui, con significato pil puntuale, con quel
la natura che & piu umanizzata: 11 campo coltivato, il giardi-
no, 11 paradiso.

Risparmiamoci la descrizione deil mosaici aquileiesi, che
Sono stati oggetto, da pil di un secolo almweno, di studil ripe-

tuti numerosissimi, e, dal punto di vista archeologico esau-
rienti,

Gloverebbe ora mettersi con impegno ad un esercizio propria
@ente critico, il quale ci porterebbe innanzitutto a2 distingue
Te anche qui i varii maestri che lavorarono insieme alle deco-
Fazioni dei tappeti musivi. Impresa, del resto, non eccessiva-
Wente difficile,

E frattanto, per prendere le mosse dalla grande basilica,
l'artists preteodoriano, che diede, sul finire del III secolo,
1 cartont per i1 pavimento della stanza (per taluni appartenen
te allas domus ecclesiae di Ciriaco) sfondata nel Mille dal Cam
Panile g4 Poppo: 11 caposcuolna, probabilmente, dalla cul botte
€8 dovette anzitutto uscire colui che, in certo modo continuan
One l'opera, decord con figurazioni criptocristiane quella lun
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aula della chlesa, nel cul pavimento fu inserita, probabil-
mente da Teodoro, la nota invocazione "Cyriace vibas". E, tra
i pittori teodoriani, potremo ngevolmente distinguerne almeno
due: 1'uno, che potremo chiamare Maestro del mare: 1'altro, Mae
gtro deil ritratti.

11 Maestro del mare, cui ¢ dsz credere si debba l'ideazione
della parte maggiore del pavimento dell'aula teodoriana (sud),
esce con ogni probabilitd dalla medesima bottega (per intemder
ei, di Cirinco): a lui ei potrenno assegnare, oltre al vasto
riquadro presbiteriale di soggetto marino, i1l tappeto centrnle
della terza campata con l'offertorio e la cosiddetta Vittoria
encaristica, { due tappeti laterali della stessa campata, e 1l
tappeto di destra della seconda campata, con la raffigurazione
di greggl, e del Buon Pastore (oltre a qualche altro brano mi-
nore, che sarebbe eccassivo enumerare). E' questi un pittore
che trattiene ancora dal suo, come dissi, probabile maestro e
dal pii diretto erede di questo nell'aula nord, alquanti accen
ti. pil che propriamente linguistici, di "composizione": per
es. la complicata, ridondante partitura ornamentale di gusto
geometrizzante, che riquadra le figure in molte campate della
teodoriana. Non ne eredita tuttavia l'intendimento del colore:
quel colore denso, sontuoso, guasi si direbbe tonale: capace
dei piil: srditi virtuosismi, che vanno fino al cangiantismo: né
la ricea tavolozza, dominata dai verdazzurri fondi e dai bril-
lanti arancioni, pervase da improvvisi bagliori di gusto baroc
co: ne infiue la colta e convinta fedeltd ad un "disegno" di
trodizione latamente classien.

Questo "maesstro di Ciriaco!" & un eccellente pittore pre-te
trarchico; i1 msestro teodoriano del mare invece sente e vive
tutta la tormentata, problematica "erisi" dell'arte della tetrar
chia: talché, sebbene possa sembrare piu povero rispetto a quel
lo, in realtd ne attualizza, per cosi dire, 11 lascito lingui-
8tico: tra 11 suo linguaggio, tra la sua accezione del colore
€ quella del maestro di Ciriasco vi & un distacco, quasi un ca-
Povolgimento analogo a quello che intercorre - pure nello scar
to di non molti anni - tra 11 linguaggio ancora latamente tona
le degli impressionisti fino a Cézanne, e quello decisamente a

tonale e timbr.co dei postimpressionisti: ai Gauguin e del f&ﬁ
ves,

Certo, si potra opporre che i1l "maestro del mare" di Aqui-
lela, pur impegnato con tutto se stesso nella lirica jibertd
del colore arbitrario, appare attardsto da residul disegnativi
e tonali, quando, per es., non sa rinunciare a qualche effetto
41 sodezza volumetrica nel corpo degli animali - la quale con-
trasta con la coerenza bidimensionale delle immagini e del lo-
TO rapporti -; e quendo non ha sufficicnte audacia cromatica
nel suo fauvisme; fino a concludere che in fondo le sue quali-

3 son piy df colore letterario oratorio, che propriamente poe
tico (press'a poco come quelle di un Signac rispetto ad un Seu




- 3

rat): ch'egli & uno di quei"furbi" che sempre compaiono nel mo
menti di erisi, ed hanno fortgna anche presso i1 gusto avver-
tito e non conformista, perche hanno 1l'abilita 41 dire cose
veechie con parole nuove. In questo caso, il pittore sarebbe
stato abile nel recuperare, con gli espedienti linguistici di
un colore "moderno', quelle forme che la crisi della tetrarchia
aveva disarticolato e superato. e per cio egll testimonierebbe
del carattere "provinciale" della cultura pittorica di Aquile-
1a: non ignara delle nuove tendenze pittoriche, ma con l'oc-
chio sempre volto ad una possibile restaurazione - quella, nel
1a fattispecie costantiniana.

Questo giudizio sarebbe poi in sede storica confermato dal
confronto della sua pittura con quella dei grandi maestri di
piazza Armerina: e che vi sia, pur entro la stessa problemati-
ca linguistica, una diversa forza personale negli artisti, &
innegabile. Io credo per® che non si possa screditare la since
ritd del "maestro del mare" di Aquileia: 11 quale non si affi-
de alla violenza, ma piuttosto alla delicatezza cromatica: -
certi raffinati trapassi, del tutto coerenti linguisticamente
perché d'un assoluto irrealismo, che compaiono nel Buon Pasto.-
re, nella Vittoria eucaristica e specialmente nel gran quadro
della straordinaria distess marina, glil assicurano una posizio
ne eminente, nel capitolo, pure cosl fitto di opere, dell'arte
della tetrarchia.

Accanto a lui lavora un altro pittore, che potremo dire
"Maestro dei ritratti e delle Stagioni", perché €& 1'autore so-
prattutto dei ritratti di donatori e dei busti delle Stagioni
nei mosaici di sinistre prima della seconda campata, e di quel
la di centro della seconda. E' guesto un artista che aderisce
piu libersmente al gusto tetrarchico, quasi senza nostalgie
per il passato, e invece tutto impegnato in un espressionismo
ricco, profondo & forse il pittore, se non pil accreditato
nei primi decenni del secolo ad Aquileia (vista la parte non
Primaria affidatagli da Teodoro), destinato ad avere maggiore
Prestigio presso la "nouvelle vague" della prima generazione -
come provano i riflessi, che la sua maniera ebbe altrove in A-
quileia, fuori dalla grossa opera teodorilana.

Sono distinzioni, s'intende, piuttosto ovvie e scontate:
Soltanto un primo abbozzo di quel lavoro di discriminazione
Ceritice al quale ci si dovra pure accingere prima o poi. Non &
Questo i1 momento: ora gilovera piuttosto rilevare la presenza
ﬁ l'azione anche qui, come nella villa di Piazza Armerina, del

Principio" schiettamente romano - e di ordine a cosi dire ar-
Chitettonico - che regge la struttura pittorica del pavimento
di Teodoro, alla quale insomma & affidato il compito di affian
carsi all'architettura nella funzione di guida ad un'esperien-
Z2a 1tinerante dello spazio-forma delle basilica. Infatti 11 fe
dele, che entrava nel tempio non dalla parte centrale della %
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fabbrica di Poppo, ma per una porta laterale, aperta nella pa-
rote dell'attuale navata sinistra, di fronte alla seconda cam-
pata, veniva accolto dalla serie di cinque ritratti di donato-
ri, tutti affrontati verso 1l'ingresso; procedendo poi, e lasclan
dosi sulla destra altri quattro ritratti femminili, giungeva
al centro della seconda campata, ¢ qul poteva volgersi verso
1'altare, non senza tuttavia avere incontrato 1 ritratti di al
tri cingue dl cotesti offerenti - in veste, si direbbe, di pa-
droni di casa che accolgono l'ospite - e delle quattro Stagio-
ni, emblemi del "temwpo umano". Qui terminava 1l'opera di signi-
ficato "secolare" del Mamestro deil ritratti. Pit innanzi, nel
corso delliitinerario rituale appaiono le immagini del "tempo"
divino, nella forma e col significato ancora gracili e oscil-
lanti d'una chiesa appena uscita dall'enigma, e d'una iconogra
fia che non ha ancora un repertorio oroprio: e questz & opera
del maestro del mare. Lo prima delle sue immagini & quella del
Buon Pastore, che ha presso-di s¢ 11 suo gregge - in veriti u-
no dei piu belli che 1a pittura autica, pure fecondissima in
tali motivi, i abbla lssciato.

Ln composizione, elegantemente divisa in campi e medaglio-
ni esemplati su quelli dell'sula nord, significa ovviamente,
secondo la simhologia maturatasi nelle cestacombe ed ora uscits
all taperto, 1l'eeclssia, la socleta del fedeli guideta dal Cri-
sto, composta di pecore & di ngnelli e d'altri ovini come ca-
pre, antilopi, eervi: significato ripreso e ripetuto piu innan
2zl nella raffigurnzione del mara — con 1 suol episodii margina
11 della storia di Giona e degll eroti peseatorl -, che siubo-
leggia la peseagione delle anime ch'entrano a far parte dell'ec
clesia come "pisciculi D=zi".

E qui 11 pittore appare felice soorattutto nello studio dei
particolari, nelle scelte cromatiche, che gli consentono di co
struire 1e forme per mezzo dl audaci accostamenti di timbri del
tutto liberi da ogni naturalismo o verismo - bianchi e grigi
raffinatissimi: verdi, gialli, rossi mattone, grigi perla, aran
Cionl, violetti disposti a striscie che alludono solo alla lon
tana alle plasticitz del corpi: le distorsioni cubistiche tan-
te volte notate non sono che uno dei segni pil vistosi e piu ov
vii della coerenza di questo linguaggio pittorico.

D1 froate all ‘apertura strofica del grande gquadro del mare,
1'attribuzione allo stesso maestro dei piccoli emblewata come
quello della Vittoria DLucaristica pud sembrare difficile; ma 1
dubbi scompajono se si avra 1l'oechio alle strette somiglianze
Ai struttura forwale con i personaggi dell'offertorio e della
Pesca e 1] buon pastore: ma soprattutto, all'impiego del mede-
slmo Tiltro linguistico, 11 quale anzi, nella Vittoria, giunge
& raffinatezze inconsuete, quasi preziose. Le all dl questa
strana figurs mistica sono ottenute con tocchi accostati di ver
aL, grigi, bruni: le braceclia con l'avvicinamento di1 otto-nove
Tile a1 tessere, clascuna di colore diverso, senza alcuna deter
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minazione di contorno e soltanto con l'alternanza nell'ordine
della serie nelle due parti del braccio destro, che regge il lau
ro: allusione discretissima, quasi solo memonica all'"antico"
echiaroscuro plastico, evocato soltanto per essere contraddetto
@all'irrealismo del colore.

pal violetto al 1illa, al rosa, al giallo sulfureo, al ros
so - € un arcobaleno di tiubri cromatici dissonanti -. Tale poe
tica si ritrova, piu spiegata, nel grande, singolarissimo qua-
dro del mare dell'ultima campata, ritmicamente trascorsa, come
dal ripetersi dei versi d'una litania, dall'iterazione monodi-
ca interminata, delle "onde" ridotte zlle sigle lineari di due
semplici striscie di tessere una di color nero, l'altra di ver
de serpentino, e poste parallelamente una sulltaltra, in una
totale traduzione paratattica sulla superficie d'ogni possibi-
le spazialita.

Adeguati a questa "dimensione'", € coerente che anche i cor
pl - dei geniettl pescatori, degll amorini che vogano, di Gio-
na e del suo pistrice, del pesei ecc. - si deformino "cubisti-
camente'", disarticolino i loro assi in origine prospettici per
portarsi sul piano: non ripeterd le osservazioni tante volte
fatte da me e dagll altri e del resto ovvie - come quella dei
pesci la cul bocca portata a galls sulla superficie frontale &
resa, invece che con un teglio , con un foro perfettamente roton
do, o0 quella deil polipi, la cul massa sferica & divenuta una
serie di striscie di tessere coucentriche, che risolvono lt'al-
lusione allo spessore in un seguito di strane platte corolle
chdlorate.

Vedemmo gia uno scioglimento paratattico analogo
f questo, nei mosaicl di Piazza armerina, specie in quelli del
maestro della caccia:; ma 13 permanevs ancora l'ombra di una
qualche giustificazione alla forzatura nella forma stessa de-
gli "oggetti" cosl formati. Qui, anche questi residui di razio
nalitd rappresentativa sono caduti. La trasposizione di tutti
1 complessi piani di una '"realtd di spazio tridimensionale,
Prospettica, sull'unico pieno di una superficle senza spessore
avviene per la prima volta con piena coerenza in questo fanta-
8tico guadro del maestro del mare di Aquileia. E ugusle coeren
Za in sé, e nei rapporti con cotesta nuova dimensione pittori=
€2 riconosciamo nel '"colore" divenuto soltanto timbrico: non
Slamo pil dunque solo al termine di quel processo di disgrega-
zione dells forme plastica antica che aveva guidato possiamo
dire tutts 1» vicenda dell'arte romana imperiale e s'era accen
tuato nelle strelunate e convulse immagini delle catacombe; qui,
quel processo & compiuto e superato, ed & nata una nuova lingua,
effidata ormai alla libertd, 2lla ricchezza, all'intensitd, al
L'Infinita variabilitd del colore puro, inventata, al di fuori
ed oltre ogni sottinteso naturalistico. Una lingua romana di i
8pirazione cristiana, e di tale struttura da poter esprimere )
Coneretamente non pil 1l'esperienza coanereta, puntuales;con 11
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gpazio, 1 suoi spessori, 1 suoi volumi, di questo nostro
mondo hic et nunc: ma precisamente la Weltanschauung cristlana:
18 messa in forma di una dimensione fuoril del mondo, irreale,
fatta soltanto di luce e di ombre colorate.

La medesima cultura, e una lingua dil analoga sintassi, ri-
vela 1'altro dei maggiori pittori di Teodoro: 1l maestro del
ritratti e delle Stagioni: 12 cui poetice appare tuttavia for-
e anche piu impegnata di quella del maestro del mare. Il suo
violento espressionismo supera e travolge tutta la tradizione
gormale, cosi lunga ed insigne, della ritrattistica romana - 1
yi compresi gli esitl fin qui recentissimi in scultura, del te
trarchi in porfido o sulle monete - : si veda in taluno dei
primi donatorl affacciatl all'ingresso per es. lo campitura
bianca del fondo le cul tessere sono disposte in striscie ra-
diali che s'incentrano nel fuoco espressionistico della figura,
gli occhl; intorno ai quali 1 piani dei voltl deformatl s'apro
no per cosl dire espandendosi nelle guance pelle mascelle; si
vedano gli altri offerenti del tappeto delle stagioni: la ma-
trona per es., con in capo quel velo gia veduto pnel Cimitero
df Priscilla e nel Battistero 41 Durs: la stesura arcuata del-
le tessere sotto le occhiaie genera una dilatazione del plani
delle gutnce. la divisione del capelll al centro della fronte
fa contrappunto alla linea continua naso-sopraciglia: mentre
41 colore, d'un 'estrema varietd di timbri, compone accordil che
sono validi per s&: al di fuori d'ogni pur lontana preoccupa-
zione veristica.

Questo maestro. nei suoi risultati pih feliei, appare pos-
8edere forse anche pilt del compagno, lo strumento linguistico
di tipo fauve.

Dal quale tuttavia, il passaggio a quel "neoclassicismo"
che dard origine all'arte bizantina, pud sembrare quasi un pa-
radosso storico. Mentre & glustificato dalla situazione di tut
ta la cultura, dal momento in cui 1la capitale fu trasportata
i0 territorio di tradizione fondamentalmente ellenistica, e fu
fondata Costantinopoli; ¢ prese forma quel ch'é stato chiamato
1l "bello stile" costantiniano.

IL MAESTRO AULICO DI COSTANTINO

. Com'é noto, perd, a Costantinopoli di questo momento di
STmazione non cfé rimasto, praticamente, nulla, almeno in pit
A. Dobbilamo ricorrere ai presumibili riflessi dell'arte del

. Capitale, avvertibili in altri centri costantiniani: per es.
Treviri,
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Dove {n effetti, gli scavi iniziati pell'immediato dopoguer
ra sotto 11 pavimento dell'attuale duomo, portando in luce i
ruderi di un'aula dell'edificio costantiniano della citti (no-
to per tradizione come il palazzo di Elena, madre dell'impera-
tore) rivelarono i resti delle pitture del soffitto - databili
ante 326: anno in cuil si distrusse il palazzo per costruire
sulle sue rovine, ad opera del vescovo Agrizio, la prima basi-
1ica cristiana di Treviri. Con maggiore possibile approssima-
zione: intorno al 320. Cotesti affreschi mostravano, inseriti
nei riquadri della partitura a cassettoni, figure di putti al-
ternati a ritratti  nei quali si & finito col riconoscere, ad
opera specialmente del Delbrtick, immagini idealizzate di dame
della casa di Costantino, (nimbate, spesso accompagnate da in-
segne imperiali).

Alla scoperta, nel 1951 (o, meglio, alla posteriore ricom-
posizione, tuttora in atto, di queste pitture) s'¢ quasi grida
to al miracolo: taluni salutando entusiasticamente un cosi sin
golare ritorno a forme classicheggianti; altri, deprecando una
siffatta "involuzione": un ritorno reazionario, dopo le punte
avanzatissime del cubismo tetrarchico, a modi vecchi di alemno
tre secoli. E tutti d'accordo nel considerare questi ritratti
di Treviri come un caso singolo, un "unicum", entro la cultura
artistica del IV secodo.

Io non credo a quell'alternativa, né a gquesta singolarita.
I dipinti di Treviri sono, secondo me, opera di un grande pit-
tore decisamente neoclassico, con ogni probabilitd greco, for-
se di Autiochia, al servizio della corte costantiniana: sicche
1o chiamerei i1 "maestro aulico di Costantino". E questa di Tre
viri non € la sola opera di lul che ci sia rimasta. Ve n'é al-
meno un'altra, piu completa - a tutt'oggi, 11 suo capolavoro -:
Sono le megalografie di un magnifico litostrato che si trova
quasi all'estremita opposta del mondo romano, ad Antiochia: il
mosaico delle Stagioni, trasportato al Louvre.

E valga i1 confronto tra una delle dame di Treviri, ed uno
del medaglioni, quello di Dioniso, per es., ad Antiochia: non
Vi & soltanto affinitd di maniera, vi &, abbastanza evidente,
credo, la stessa mano d'artista. E i1 pavimento di Antiochia ap
Parteneva precisamente ad una villa costantiniana.

Questo mirabile pavimento rispecchiz, nella sua generale
Partitura un sistema decorativo, che si era venuto maturando
In stretta relazione con 1'evolversi della conformazione delle
Volte romane. V'3 infatti un mutuo scambio di alquanti motivi
tra mosaici dei pavimenti ¢ mosaici delle volte: in questo ca-
80 & {1 pavimento, che riflette la partitura decorativa di una
Voltn: pin precisnmente, una volta a crociera, con le quattro
grandi grottesche vegetanti disposte diagonalmente a sottoli-
heénre le nervature che si incontrano in un medaglione. E' su-
Perfluo rammentare, che una tale disposizione non pud nascere
Che in relazione 2d un'architettura, che abbia nel suo lessico




costruttivo, appunto, le volte d'ogni forma: cioé, nell'archi-
tettura romana.

In essa infatti noi la vediamo sorgere e maturarsi (qual-

che esempio tra i moltissimi e ovvii: Tomba dei Nasonii, a. 160
_180; Colombario Polimantii, v. 200); e da essa passera all'ar
te paleocristiana e bizantina (es. a Ravenna: Cappella Arcive-
scovile, San Vitale): e non soltanto relativa a volte a crocie
ra, ma anche a cupole a nervature (es.: cupola di Sta Costanza
a Roma: del Battistero della Cgttedrale a Ravenna). E' anzi
per questa affinitd, che nol possiamo farci un’idea un po' me-
no sommaria di quel che doveva essere, forse anche per lo sti-
le, 1a decorazione perduta della cupola di un altro prezioso g
dificio costantiniano: Sta Costanza a Roma.

E precisamente della parte giunta fino a noi, sebbene al-
quanto consunta e poi restaurata: i mosaicl della volta dell'am
pulacro anulare e del semicatini delle due absidiole; mentre
della parte pih grandiosa e piu splendida, quella della cupola,
abblamo solo 11 ricordo, conservatoci dall'acquarello di Fran-
eisco d'0Olanda a Madrid, da cuil Pietro Bartoli trasse il dise-
gno che servi all'incislone del Ciampini. Trattandosi di una
cupola, dodici grandil grottesche femminili, cariatidi arbore-
scentl continuate da candelabri, sottolineavano le nervature
fino ad incontrarsi nel medaglione che fingeva l'antico lucer-
nario: nei compassi v'erano scene fluviali e del vecchio Testa
mento. V'e qualche affiniti di maniera pittorica tra i mosaici
della volta anulare di Sta Costanza e le scenette di vita rura
1€ del bordo, e di caccia, entro 1 compassi del pavimento del-
le Stagioni di Antiochia; dovute qui e 13 ad un maestro minore.
Non sembra troppo azzardato supporre che, come ad Antiochia
nella villa costantiniana, come a Treviri nel palazzo di Costan
tino, cosl a Roma nel mausoleo di Costanza, la parte principa-
le, centrale, piu significativa e pil ricea, della decorazione
= 8peclalmente le grandi cariatidi sorgenti da cespi d'acanto,
eosl simili a quelle antiochene per disegno - fosse affidata
8e non allo stesso waestro, almeno alle stesse botteghe di pit
tori sulici che, in questi anni tra i1 '20 e il '30 appaiono 1
Primi portatori d'alto valore di quella maniera coltissima, di
deliberata ripresa classicheggiante, in opposizione netta con
1l cubismo tetrarchico ed 11 fauvismo postetrarchico, che ve-
demmo cosl schiettamente rappresentati a Piazza Armerina e ad
Aquileia: la maniera cui s'® dato 11 nome, appunto, di "bello
stile" costantiniano.

Direttl innesti, come nell'aula di Treviri, o riflessi piu
O meno filtrati dell'altrs corrente, pilt o meno assorbiti dalle
diverse intonazioni della Koiné artistica imperiale, secondo
le varie regioni, a partire dal ventennio tra i1 330 e il 350,
di cotesto "bello stile", si potranno riconoscere nell'arte
(non s0lo nella pittura, ma anche nella scultura - es. tipico
11 sarcofago di Giunio Basso) dell'Occidente e di Roma (anche
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in affreschi di catacombe: per es. quelli del "cubicolo di Or-
feo" in 5. Pietro e Mercellino, ecc.): ma & abbastanza ragione
vole ritenere che un neoclassicismo siffatto abbia avuto fortu
na soprattutto 2 Costantinopoli: se pure non s'arrivi a suppor
re (e non sarebbe temernrio) che all'atto della stessa fonda-
zione, in quegli anni appunto, della nuova Roma sul Bosforo,
Costantino medesimo, con un suo atto deliberato abbia concen-
grato nella sua nuova Capitale queste sue mnestranze auliche,
che piut rispondevano al substrato culturzle, profondamente con
ciuwato della lunge e parsistente tradizione ellenistica., HNon
vi serebbe in ¢10 nulla di, strano: se pensiamo al modo - del
pagto abbrsstanza documentato - della nascitn e della prima ra-
pidissima crescita, tutta artificiale, della nuova Capitale. E
ge, per tutto 1'impianto urbanistico, viario, di servizi pubbli
ei - qual! gli acquedotti con le cisterne le piscine le terme,
le architetture delle basiliche forensi e anche cristiane, del
mausolei-martyria e specialmente del Palazzo, dell'lIppodromo,
enc, da crigere sto per dire da un giorno all'altro - & ovvio
che 1'iupsratore sl sia valso delle numerose, potenti, espertis
sime anche in VYsegreti" costruttivi. - propriamente massonici
nel senso etimologico - corporazioni, dipedenti direttamente
dall'aula iwmperlale, dl architettl e di costruttori della vec-
chia Roma Tiberina (quelle cui si deve forse il pil formidabile
canitolo di tutta 1l'architettura romann: dico appunto le fab-
briche da Diocleziano a Massenzio a Costantino), & invece pil
probabile che per le arti figurative e suntuarie si sin giova-
to - anche perch® avevn necessiti di conceantrare i1 maggior nu
mero di maestranze - di artigiani richiamati dalle grandil e
ricche citta dell'Yriente - come Alessandria e Antiochia: la cui
cultura artistica era appunto versata, secolarmente, in questa
produzione, piu che in quella proprizmente architettonica.

Ad ogni modo, quel che & accertabile & che, se vogliamo e-
nucleare le linee fondamentali di evoluzione - s'intende, con
estrema sommarietd - dell'arte nelle due zone dell'impero, nel
corso Cel secolo IV e nel successivo, siamo portati a rilevare
che, pur entro la mescolanza di accentl della Koiné linguistica,
in Opcid-nte continua a prevelere la voce di quella che ho chia
mato "maniera di Aquileia" discendente dall'espressionismo te-
trarchico. mentre a Costantinopoli si rafforza e si perpetua,
naturalmente via via smnteriato, il cosiddetto "classicismo"
derivato cal "bello stile".

Non mi & possibile ora qui indicarne lec varie tappe - sa-
rebve molto istruttivo considerare le pitture, recentemente
Seoperte, della catacomba romana sulla via latina: questa "gran
de 1 inacoteca del IV secolo", come fu chiamata, nella guele mi
Sewt ¢z 51 possa riconoscere la maniera pittorica di un tardo
S2gu-ce del "bello stile" (es. nella lunetta della Susanna nel
1'E“vosolio destro del secondo cubicolo del primo settore del
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~imitero, e altrove) accanto a quella di carattere espressioni
?tico (es. alcune pitture del settore mediano): fino‘a che, ne
;11 altimi e pil tardi cubiculi, s'avrid una delle pil vaste e
;%@che documentazioni pittoriche del coslddetto manierismo teo-
'ﬂﬂgiaHO)? ancora una volta, dovrd limitarwmi a scegliere due
Wigampioni': uno per 1'0Occidente, 1'altro per Costantinopoli.

| G

MOSAICO DEI DIOSCURI A TREVIRI

All'avgnzata seconda meti del IV secolo & da assegnare, an
che per ragioni archeologiche e di tecnica costruttiva, il pa-
vimento, ors al Landesmseum di Treviri, in origine appartenu-
to ad un'aula di culto misterico. 11 mosaico raffigura due mo-
menti, per cosi dire, che fondono il mito e il rito: o, a me-

glio dire, (e come appunto avviene in coteste liturgie), fanno

mitiche, che rappresentano, l'uno la nascita dei Dioscuri dal-
1tuovo di Leda; l'altra, l'inverarsi di questo mito nella ceri
:t!gure affacciate all'esterno: e dunque in disposizione itine-
“rante: secondo quel "prineipio", che gid abbiamo riconosciuto

& Plazza Armerina e sd Aquileia.

Principio, come pure gii dlssi, tipicamente romano-occiden
V%ﬁle: diverso da quello che regge le "composlzioni" pittoriche
di ascendenza ellenistica, e quelle stesse di "bello stile":
1e quali invece sono disposte staticamente, in una partitura
8ccentrata, da contemplare per cosl dire "da fermi" tutt'in u-
Ba volta; non procedendo in una continuitd di attuale esperien
za.

- B! significativo osservare, nel pavimento di Treviri, che
1 personaggi che stanno intorno alle "icone" centrali compongo
1%? €881 stessi una processione: ovviamente, la processione dei
fedeli di questa setta, o sodali del collegium, che introduce
8l sacrificio della cerimonia.

. E' stato notato, soprattutti da Rudolf Egger, che questi
@isti che portsno vivande o altri donativi, corrispondono esat
ﬁ €lite a quelli, che pure recano offerte per l'agape sacra,
-g:l Pavimento teodoriano di Aquileia intorno alla "icona" cen-
- *rale con 1a Vittorla eucaristica. Ma & da notare inoltre, a
PeViri come ad Aqulileia, che, per quella identificazione, ca-
:FtEEristica delle cerimonie misteriche, cristizne o non, in
= tempo rituale”, tra evocazione dell'evento sacro e cerimo-
;m?:! El1 stessi fedeli che partecipano alla liturgia sono chia
"MLl ad i1dentificarsi appunto con le figure rappresentate e
e €l1 atti che essi compiono: non solo queste figure compon-
9 Una processione, ma lnvitano coloro che entrano nell'aula
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. gile processione

cio & attestato con ogni cvidenzn dalla disposizione degli
assi delle figure entro 1 compgarti: la quele appare disorgani-
on e incongrua, da un punto di vista classico; ma del tutto
giustificata e comprensibile invece, secondo il principio del-
1a EﬁEEE?enza itinerante.

infatti il visitatore che, come ad Aquileia, entrava per u
na vorta laterale, era introdotto da Secundus, e accolto da Pa
pregorius e da Eusebius: sl trovava, cosi, di fronte la scensa
del cacrificio pacerdotale - primo etto, meno misterioso, di 1
piziazione per cosl dire, della cerimonia; - affiancato da2 Theo
dulu: e da Florus. Esperito questo primo momento, sul lato op-
posto all'entrata - - .. - - s l'asse deviato del secondo Euse-
bius e di Calemer lo il1avitavano a girsrsi di 90 gradl verso la
propris destra: e &llora 1l suo sguardo si figgeva nella rap-
preseitazione centrale e risolutiva del mito: verso il fuoco
della quale erano orientats tutie le altre figure del medaglio

ni.

th, ovviamente, 1l'appartenenza di questo tappeto musivo s1
1c maniera .- oceldentale - 41 Aquileia, & confermeta oltre o-
gni dubbio dal crrattere in tutto cromaticn - di superficie -
del linguaggio pittorico: con le sue disarticolazioni prospet-
tiche, coir la sfruttura bidimensionale delle immaginil; infine,
con la liberta "arbitraria" dei eolori, pia accentuati e varia
tl p=21 due quadri nistiel: pila temii e smorti, nelle figure
della processione liturgica; ma sempre fedeli all'esccezione
“fauviste" dells "manlera di Aguileia™.




1L MOSAICO DELLA CACCIA NEL MEGA PALATIUM DI COSTANTINOPOLI

VICENDE DELLA PITTURA IN ITALIA NEL QUINTO SECOLO
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Ltaltro campione & a Costantinopoli: ed & una riprova, es-
so, del prevalere ivi, e del perpetuarsi, invece, del linguag-
gio pittorico di intonazione classicheggiante, discendente dal
npello stile" costantiniano. S1 tratta del mosaico pavimentale
ai un peristilio (da alcuni identificato con 1'heliakon) del
Grande Palazzo imperiale: la pil antica pittura monumentale,
propriamente costantinopolitana, che ci sia rimasta, seppure
frammentarin.

E facilwente vi ravvisismo, agli inizi del seec. V - datazip
ne che ritengo ormsi non sia pil messa in dubbio da alcuno: sa
ra solo de discutere entro 1o scarto di un decennio - un'affini
ta linguistica, non gid con pitture e mosaici dello stesso gi-
ro di tempo in Roma e in Occidente (dove la "maniera di Aquile-
ia", s'intende irrigidendosi, semplificando il proprio estro
eromatico, ma conservande il tipico disfacimento formale e il
carattere di pittura "a macchia", sl riconosceri ancora, oltre
che nel pavimento dell'asula cultuale di Treviri, in pitture di
eatacombe = poi nei mosaici, specie della navata, di S. Maria
Maggiore, per es.: 0, a Milano, nei riquadri dell'strio di S.
Aquilino, o se si wvuole, giA agli inizi del VI sec., nel qua-
dretti teodoriciani del registro superiore di S. Apollinare
Nuovo: o in alcuni affreschi di catacombe - come quello, che
col De Witt ritengo agli inizi del V sec., del miracolo di M-
sé nella cripta delle Pecorelle in Callisto, ecc.: dove ricor-
re seumpre, infrangibilmente, quel disfacimento pittorico, quel
la pittura libera, estrosa. a macchia, che & caratteristica
della Romanitd oceidentale fin dagli esempi di Stablae - ; an-
cor meno, con i mosaici e le pitture delle provincie propria-
mente orientali, gii declinanti verso un astratto geometrismo
tendenzialmente aniconico: una schematiciti araldieca di arabe-
sco, di stoffa): ma con le megalografie del pavimento della
villa costantiniana di Antiochia.

Ejenzitutto, sarebbe vano cercare la presenza di un "prin-
cipio itinerante", nel mosaico di Costantinopoli: questo lungo
fregio, che pure doveva essere percorso nella sua estensione,
ha una struttura immobile: 2 quadri singoli, che debbono esse-
re veduti "ds formo" e tutti in una direzione.

I1 confronto con la disposizione della Caccia, o dell'Ercu
leo, di Piazza Armerina, non notrebbe essere piu istruttivo an
che in questo senso. Inoltre, come nelle stagionil di Antiochia,
il "foudo" non ha funzione d! contrappunto cromatico, come per
€8. ad Aquileia: ma piuttosto si direbbe di 'piano tattile" al-
la Riegl, come nell'arte greea: € una dimensione chiusa, vacua,
ctontro la quale le figure stannc isolate, e ciascuna ha un'esl
8tenza che comincia e finiscs: in se stessa.

S'intende, che anche questo & un linguaggio, che sarebbe
lmmotivato fuori dalla Rouwanitd, anzi della tarda Romanitd: se
lo astraiamo dalla condizione di tutta 1'evoluzione della pit-

a Imperiale. Queste scens e figure sono ben tardoantiche:
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1a scene SO presentate lIn una posizione puramente orizzontale:
. pigure, sebbene nettamente profilate, hanno una plasticitd
;?itanto allusiva. L'impressione di irrealta ch'esse provocano,
s gecresciuta dal manierismo degli edificie, degli alberi: an-
s quei motivi, ch'erano stati creati e largamente sfruttati
2a11'arte antica per suggerire effetti di ambiente o di paesag
210, sono spianati sulla superficie. Le rocce - queste rocce
‘aosi bizantine - son forse ancora piu remote dalla realtid, e
accentuano quest'effetto per mezzo dell'urto di colori - i qua
11 non sono certo frantumati o deposti a macchie come a Piazza
armerina o ad Aquileia; né hanno quell'intensa carica cromati-
;L, di carattere fauve: ma, stesl a campiture, recuperano, co-
" me nelle "Stagioni" di Antiochia, un'ultima svaporata plastici
th; tuttavia, nel loro timbro e nella loro gamma, attestano
;;; anche per essl 1'esperienza dell'arte romana dalla Tetrar-
ohia in poi, non & passata invano.

Da quei verdi spenti o grigi ardesia o neri da camera oscu
ra, ¢ stata per cosl dire spremuta la luce - la luce atmosferi
“ea intendo, che determina la variabilitd dei toni del colore:
‘quella luce che, anche quando & inclusa nella pennellata singo
é], ¢ testimonianza di uno spazio inteso come natura, con la

" Bua vicenda variabile delle stagioni e delle ore del giorno:

' mentre qui si & lontanil da ogni naturalismo, cosi inteso.

Anche questo pittore ¢ dunque un tardoantico; ha ridotto
8pazio e tempo all'immensurabilita del punto e dell'attimo, e
Ppercid ha tolto alla sua stessa gamma ogni sospetto di varia-
2ione luministica, ogni contaminazione ambientale: ha chiuso 1
Buol colori in timbri spenti, fissati in un duro pallore di
gemma. In questo magnifico pavimento di Costantinopolil vediamo
g@coatati verdi minerali, gialli di zolfo, rossi spenti, grigi
metallici: 1 quali talora, quasi a dichiarare in modo anche piu
esplicito 11 loro irrealismo, vengono campiti, invece che su un
fondo chiaro, su un fondo cupo, quasi nero. L'effetto cromatico
ﬁ&s he risulta @ di un'intensiti e di una preziosita, che non
8000 superate nemmeno dal pil raffinati decoratori dei nostri
glorni, E questo, ripeto, & lessico pittorico tardoromsno. Ma
gj fronte a quello, irrequieto e commosso, dell'Occidente, qui
°8 Persistenza di "bello stile" assicura una nitidezza, una re
gﬂlarité, una lindezza vorrei dire, nelle profilature, nella
€omposizione tanto delle figure quanto dei fondi, eseguiti a tes
:g;a regolari, disposte come in un incastro di ventagli o con-
ib-glie: raffinanto espediente, che ritroveremo all'altro estre
as della vicenda dell'arte bizantina, nel mosaici trecenteschi
:iﬁia Kahrié giamia. Di fronte alla pittura occidentale, che
e, © a@perta: pittura di macchia, a tocchi isolati: qui a Co-
;iﬁs:iHOPOII la macchia sl rapprende: e la forma si chiude nel
= amento delle figure singole.

ey Io trovo che ad una critica concreta - la quale, cloe, ve-
sotdichi e autentiche strutture formali delle opere - guesta in
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tonazione: cosl colta, difficile, prezlosa, & quella che possiz
mo cousiderare caratteristica di Costantinopoli, e determinan--
te per 1l linguaggio artistico propriamente bizantino. I1 qua-
le, S& non si identifica col tardoromano dell'Occidente, non
pub nenneno essere fatto derivare dalla cultura pittorica di un
ulteriore Oriente. La linea di questa corre, per es. da pittu-
re guall 11 pavimento con la Megalopsichia di Yakto, ai mo§ai-
ei cristizni di Gerasa, Madeba, Beisan, del Nebo - e si puo far
terminare 2on le pitture protoislamiche del Kuseyr ' Amra. Le
due linee dlvergono abbastanza nettamente: la gracile e geome-
trica linearitd orientale sta in evidente opposizione al carat
tere che gia Riegl notava nelle opere tardoromane dell'occiden
te, e che anch'io ho cercato di orecisare: liberamente, esisten-
zialmente pittorico.

Ltarte di Costantinopoli & in quslche modo in posizionec in
termedia - 1a si pud seguire, per indicarne soltanto le tappe
pid ovvie e piu vistose, dal primi esempi di "bello stile" co
stantiniano, a questo pavimento del Palazzo Imperisle - che
in qualche modo sttesta 11 momento teodoslano 1in pittura - in-
fine alla maturitd linguistica giustinicnea: dai mosaieci voti-
vi di San Demetrio di Salonieco, dai riquadri imperieli di San
Vitale, alle schiere di Verginl e di Martiri in San Apollinare
Nuovo a Ravenna; o, per rimanere nella stessa Costantinopoli,
in quelli che ritengo 1 resti della decornzione a mosaico dai
Gjustino II in Santa Sofia.

E' chiaro che, di fronte alle due vie, di cul 1l'una porta
va all'astrazione aniconica, al delirio geometrico dell'Islam;
l'altra, per pid diretta eredita proprizmente romana, all'esi-
stenziale, e percid periglioso e patetico e drammatico speri-
mentalismo del Medioevo europeo, 1la cultura, e In essa l'arte,
bizantins, wvolle ricostruire un"sistema" di forme, che, pur
abitando una dimensione che non € pil guella del nostro mondo
di quaggil, abbia una sua consistenza obblettiva; possa porsi,
esemplarmente, come oggetto, gnomico, di contemplazione; fissa
ta percid in una lingua, che abbla connessioni ed articolazio-
ni 11 pil possibile esatte e invariabili. E, soprattutto, rea-
1izzi figurativamente 1la dinlettica del neoplatonismo cristia-
no tra csistere ed essere, tra tcmpo e spazio. Percid, anche
la sintassi di questa lingua, che ha a suo fondamento struttu-
rale 1a duplicazione '"platonica" tra esistere ed essere (cosi
evidente nella forma del tempio cristiano bizantino), non ri-

eerchli dunque, in pittura, la fusione "ottica" delle singole
figure col fondo, in quell'uniti di esperienza che troviamo
nello spazio dells basilica paleocristiana e in ogni forma d'ar
te figurativa occidentale; ma piuttosto, 1l'isolarsi dal fondo
delle figure. Lo sl vede gia nel pavimento del Palazzo Imperia
le d1 Bisanzio: 11 fondo & una dimensione astratta e vacua, e
le figure vi compaiono sopra isolate, disseminate. Come la du-
Plicazione dello spazio nella chiesa cupolata bizantina, e,con
Seguentemente, la duplicazione della luce che pone in essere
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1. forua visibile di quello spazio, cosi in queste pitture 1l
a8 rto tra il prezioso, ma limitato colore delle figure e

] ‘: 1form1té del fondo, traduce nella I'"presenza" dell'arte
L alith caratteristica del platonismo bizantino. Nel tem
;’o eristiano pit tipico della civilta bizantina abbiamo 1la
neigura's smaterliata ma ben distinguibile, dello spazio cen-
'frﬂle cupolato intriso dalla luce piovente verticalmente dal-
1a corona di finestre del tamburo, campita contro la penombra
degli ambulacri illuminati dalla filoca luce laterale filtran-
te dalle finestre esterne; analogamente, in un'icona, in un
mosaico bizantino, abblamo le immagini di Cristo, della Ver-
gine, degll Angeli, del Santi, pur esse smateriate, pur esse
‘divenute ombre senza corpo di intenso e prezioso colore, ma
pen distinguibili ancora, appunto nella loro individualita d4i
figure, campite contro la filoca palpitazione del fondo: contro
jiuniforme e incorporea luminosita dell'oro della Gerusalemme
celeste: simbolo della dimensione platonico-cristiana dell'es
sere.

Frattanto,la compresenza delle due correnti fondamentalil,
che abblamo individuato - quella (richiamo ancora), che ho de
pnominato '"maniera di Aquilcia" e quella invece di intonazio
ne neoellenistica, discendente dal "bello stile" costantinia
no - s'avverte anche nella pittura del sec. V*: sebbene il cre
scente prestigio culturale della Buova Roma sul Bosforo, paral
lelo al declino di guella dell'Occidente, venga progressivamen
te accentuando, pol diffondendo, la prevalenza di cotesto neo-
classicismo - che prelude alla grande fioritura giustinianea,

Ma la "maniera di Aquileia" mnon scompare, in Occidente, anche
dopo la fine del sceolo IV.

MOSAICI DI SANTA MARIA MAGGIORS A ROMA

F-

~ D1 cid sono esempio soprattutto 1 mosaici di Santa Maria
Maggiore » Roma: specie quelli della navata: che ormai credo
tutty ritengano del tempo di Stisto III (432 - L40); mentre o1
%0 a qualche decennio fa, appunto per il loro carattere stili
_!tico ancor accentuatamente "tetrarchico" si pensava fossero
80teriori: 11 Wilpert le aveva datati tra 11 352 ed 11 361 -
1. - 8ll'epoca della fondazione, da parte di papa Liberio, del
figgrima basilica (umentre, probabilmente, la "Basilica Libe-
a T?g non era questa, ma un'altra costl accanto) -; e Richter
e Ier 11 avevano addirittura respinti a desta ancora anterio-
iﬁ;dan base anche all'osservazione, che poil non risultd troppo
: ta, ch'essi apparivano, 1vi, incastrati in luogo diverso
=9 Quello d'origine,

iijnS:rtc @ che in tali riquadri - rappresentanti episodii del-
avy

€0 Testamento - quel disfacimento pittorico, che abbiamo
8 Piazza Armerina e, in ambito cristiano, nell'opera
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et maestri teodoriani di Aquileia, & di grande evidenza: tal
“'3 11ipotesi di quegli studiosi, ancorché storicamente non
wttabile’ ha una sua giustificazione sul piano linguistico.
“ Antistorica invece, ed anche filologicamente ingiustifica
3 1'ipotesi secondo 12 quale questl mosaicl sarebbero "o-
“’ tali" : o di diretta importazione, o per effetto d'una
norofonda influenza" d'un non meglio precisato "Opiente"; -
“ del resto quella che vorrebbe attribuirli ad "artisti
ai antiochia o di gqualche altra metropoli ellenistica" (Mura-
tov) . Opamal conosciamo abbastanza bene come si '"dipingeva"
ad Antiochia, ed anche nelle altre grandi citta dell'Oriente
ellenistico, € percid 11 paragone diretto puntuale, & possibi-
le: esso esclude che si trattl del medesimo ambito di lin-
io figurativo. Cotesti equivoel derivano dal non aver
realizzato appunto la differenza di linguaggio e di stile tra
arte romana-occidentale, arte romano-ellenistica, ed arte ro-
mano-orientale. Eppure ¢ una differenza piuttosto massiccia,
1a quale salta all'oechio di qualunque storico dell'arte mo-
derna, abituato a discernere le diversitd di struttura forma-
le, di linguaggio, di stile, non pure, come qui, tra grandi
territorii o periodi, ma nelle opere d'una singola "scuola",
distinguendo tra maestro e scolari anche pedissequi, e infi-
ne tra opera e opera d'una sola e medesima personalitia. Qui
¢ safficiente, ad evitar confusioni che non sono meno grosse
per essere accreditate e ripetute, aver l'occhio avvertito a
globali differenze d'intonazione linguistica. Il maestro del-
le storie bibliche della navata di S. Maria Maggiore & un pit
tore romano, che dipinge secondo la tradizione romana occiden
tale tra 11 III e 11 IV* decennio del V secolo: gloverd a to
glier di mezzo 1l'ipotesi che si tratti d'opera '"orientale",o
anche costantinopolitana 1l confronto tra questi mosaici ro-
mani e quelli del pavimento della caccia a Costantinopoli. E
del resto non sono soltanto gli autori dei cartoni dei mosaici
a1 S. Maria Maggiore a dipingere a cotesta maniera - come sem
brano credere quelli archeologi, e come dovrebbe logicamente
aWenire, se si trattasse di un artista di importazione.

Tutti o quasi tutti dipingono a cotesto modo; e basta, in
Roma stessa, scendere nelle catacombe e osservare le pitture
Che sono attribuibili a questi anni tra la fine del secolo IV*
€ la prims meta del V*, per togliersi qualungue dubbio in pro
POsito., DO un solo esempio tra 1 moltissimi che potrei adunare:
18 lunetta con 11 miracolo di Mosd mella cripta detta delle Pe
::relle del Cimitero di Calllsto, opera la cui esecuzione pos
: 80 appunto fissare in questo giro di tempo. Vi si ritrova lo
‘€880 disfacimento cromatico, la stessa, identica maniera pit
ehgiea del mosaici della basilica romana. Mg confrontiamo qual-
re Particolare di questo affresco con qualche altro particola-
8halogo della caccia di Costantinopoli: la differenza risul
ﬁl evidente, e rendera ancor piu improbabile 1l'ipotesi "orien
istican offerta quale '"spiegazione" del ciclo musivo del
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1a navata di Santa Maria Maggiore.

I1 linguaggio pittorico tradizionale romano, qui cosi net
to, € che, nella seconda meta del secolo, potra dire ancora
quella parola altissima che ¢ la Testa di S. Pietro del Myseo
petriano, continua ad aver voce durante il secolo V°; wma di
pit in piu attenuata. La decorazione dell'abside di S. Rufi
no e Secondo in S. Giovanni in Laterano rivela gia una quasi
perfetta trasfigurazione decorativo-simbolica dei eotivi in
origine naturalistici., Ricchissimi racemi di acanto stilizza
to, dil color verde e oro campiti sopra un fondo intensamente
azzurro, vl s'avvolgorio ripetutamente e rituicamenteun in ma-
niera da colmare tuttn la conca. Abbiano o non abbiano essi,
per ispirazione mazdeana, il significato simbolico di glardi
ni celeste, & certo che - si & qui lontani anche da quel "neo
classicismo che abblawmo potuto ravvisare per es. in Santa
Costanza. L'intenzione schiettamente decorativa, che forza in
ritmo araldico le decrescenti volute pur senza ridurle a sche
ma, prevale su ogni volonta di significazioni occulte, anche
se, al somuo, sl vedano apparire le cormuni minute figure del-
l'agnello e delle coloumbe, e tutta ume corona di croci gemma-
te. Splendido & 1l colore: l'acanto a cespo, sebbene classi-
eo per derlvnzione, & trattato con una speciale smateriazione:
con orlature si direbbe meteoriche di luce aurata, che prelu-
dono il suo tipico impiego in decorazioni medievall, soprat-
tutto bizantine. I1 nuove, difficile aceordo, qui impeccabil
Gente raggiunto, del eolori col fondo azzurro, raccolto entro
1'ombrosa conca d 21l 'abside, attesta che 11 linguaggio figura
tivo cristiano si consolida movendo verso un'organizzazione in
Ssuperficie dei valori crouatici: e che questo linguaggio avra
una forze d'espressione ed un‘assolutezza di coerenze per nul
la Inferiori a quelle della plasticitd classica.

Molto affine, anche per 11 motivo ornamentale, a questo mo
salco, & quello, verosimilmente della stessa epoca, della
Parte periferica della conea dell'abside di Santa Maria Magglo
Te: dove riappaiono gli stessi tralei d'acanto. La decorazione
fu profondauente rinnovata nel 1295, quando vi s'aggiunse tut-
ta 1'attuale parte iconografica: rimang-mo tuttavia all'ester-
U0 dei resti della decorazione primitiva (inizi V° secolo): la
Quale, come quella dell'abside di S. Rufino e Secondo, fu con-
8lderata dallo Strzygowski d'ispirazione mazdeistica: ma tale
ldea, quand'enche fosse storicamente controllabile, avrebbe
Scarsa consistenza per la critica dtarte.

Glovera piuttosto indicare fin d'ora le affinitd tra questa
decorazione e quella, scoperta abbastanzs recentemente in una
Plecola nula aceanto nl matraneo della grande Sants Sofia di Co
Stantinopoli. Questa, con ogni probabilitd & del tempo del rifa
Civento della cupols e del rinnovamentc della decorazione di
Glustino 171° (562), sulla quale torneremo tra poco.




La scoperta aveva fatto credere ad alcuni studlosl d'ave-
finalment messo i1 dito su un tratto di decorazione di
r ustiniano, anzi il Galsassl aveva pensato che fosse addirit-
supa del IV® secolo, cio della basilica costantiniana. Il che
_;‘ & possibile, anche per ragioni '"esterne". Questo mosalco
trova infattl in un picenlo locnle situato nel piano del ma
(;oaei nell'angolo sud-occidentale di Santa Sofia: in una stan
etta press'a poco quadrata, coperta da una bella volta a cro-
1era romana decorata da splendidl raceml d'acanto su sfondo
sourro. Ma si capisce fino a un certo punto 1l'errore del Ga-
aaai. questi mosaiecl sono, per lo stile e anche per 1l dise-
£70) pressoche identici, per es., al tratti paleocristiani
s11 fabside di S, Maria Maggiore o di 3S. Fufino e Secondo in
.tereno a Rowma, del Mausoleo di Galla Placidia e della parte
.\ sniana del Battistero degli Ortodossi a Ravenna: fossero in
Mtalia ron si porrebbero oltre la metd del V* secolo. Ma non
e'é dubbio che qui siamo invece di almeno un secolo piu tardi.
i;'gtti la stauza che essl decorsno si trova immediatamnente so
pa 1o rampa sudoccidentale che sele =l matroneo: essa fu sen
j, dubbio costruita (cowe attesta anche la tecnica mraria) in
| tempo posteriore a quesia rampa, vale & dire, dopo la co
struzione di Giustiniano. ¥y prima dell'iconoclastia: per
questa ragione, Ognuno del quattro tinpani corrispondenti
al compassi della crociera aveva in origine una finestra, ora
*lempita di ciottoli. Il timpano a sud eonserva ancora buona
parte della sua decorazione a mosaico.

q
¢,
L

Centrati ncil campi triangnlari del mosaico ad ogni lato
_nlla finestra, sono medaglioni, che contengono croei d'org;.
8 un esame accurato da vicino ha convinto 1l'Underwood, e an
B me, che le croei entro i bordi dei medaglioni hanno soati
iﬁ to mosaici anteriori, che ragrpresentavanc quasi sicuraMen
e busti di personaggi, perché sotto i medaglioni vi sono trac

i€e di iscrizioni, che furono easncellate gquando furono inserite
'a eroci.

& Quindi non si puﬁ pensare altro, che quests stanza, cotrui
=8 Come aggiunta, piu tarda dungue, all'originale struttura a1
(#iustiniano, fu decorata da un pergolato di racemi e da una se
Ple di busti entro 1 medaglicni: guesti busti furono distruttl
11 iconoclasti e sostitulti con eroei. Le ouali stilistica-
te si legano alle croci del nartece della basilica ed & que
3ta una conferma dell'epcca iconoclastica d'ambedue.

esta decorazione dunque & posteriore a Gilustiniano e an-
*riore agli iconoclasti: 1'ipotesi pil attendibile & che fac-
=a Parte dei lavori di Giustino, poco dopo il 562.

: E! Pero Interessante sottolineare, che lo stile di questi
Wsaici » ancora, per noi, taimente paleocristiano che, ripeto,
trovassero 1n Italia, ogn! studioso avvertito penserebbe di
11 non alla metd del VI secolo, ma alla metd del V. Il che
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conferma che anche nella pittura costantinopolitana avviene
‘eid che ho notato da tempo a proposito dell'architettura: vi e
oiot una sorta di ritardo nell'evoluzione in confronto coll'Oc
ecidente. Come l'architettura della stessa S. Sofia, comparata
per esempio a quella della contemporanea S. Vitale di Ravenna,
si dimostra sensibllmente arretrata (per es. la soluzione e la
forma stessa della cupola di S. Sofia, piu di S. Sergio e Bac-
co, SONO, salve le proporzioni, al grado del Ninfeo degli Hor-
ti Liciniani o al massimo del S. Lorenzo di Milano, mentre 1n
g, Vitale vi sono una scioltezza, una smateriazione, un verti-
ealismo, una fluiditd deglil spazi incomparabilmente superiori):
sosl in pittura Costantinopoli si mautiene a lungo, anche, co-
me qui, in pleno VI secolo, fedele al "punto di stile" di tra-
dizione costantinlana: meglio: al neoclassicismo del cosiddet-
to "bello stile" costantiniano ed 21 suo sviluppo durante il V
gecolo.

Negli stessi anni del pontifieato 4di Sisto III, in ogni ca
go dopo il conecilio di Efeso (431) fu eseguita la seconda se-
ris di mosaici parietall in S, Maria Maggiore (che & infatti
tutta un'allegoria della diviniti della Vergine proclamata in
guel concilio): quella che copre tutta la fronte dell'arcone
trionfale e mostra, nel confrouto col pannelli delle navate,
un distacco piu sensibile dalla meniera tradizionzle romana di
scendente dalla crisl della Tetrarchia.

I riquadri rappresentanc - allineati in cinque fascle so-
vrapposte - scene del Nuovo Testamento, e varie figure simboli
ehe tutte volte a significare e a glorificare la divinita del-
la madre di Cpisto. Trattengono eniari residul della maniera
"di Aquileia": ma quel processo di schematizzazione formale,
che s'era iniziato gih un secolo innanzi, & in essi passato ad
una nuova rase: se infatti la prima esigenza Irrealistica ave-
va portato a spremere dalle forme 1 loro assi costitutivi, ell
minando le associazioni chiaroscurali intermedie; aveva poi
frantumato aache codesti schemi, perche serbavano in sé un re-
8iduo "realistico", - ora le forme cominciano a rinsaldarsi,
eristallizzandosi perd intorno a nuovi assi: semanticamente
on pih rappresentativi ma simbolici, e di ragione figurativa
Bon indici di incidenze spaziali ma di qualificazioni cromati-
che, Infatti e ombre incerte ondeggianti del primi mosaici o-
F& sono pili nettamente limitate da profili rigidi, che pertan-
£o assumono con maggior decisione il valore antiplastico di 11
Wite tra zone di colore; la corporeitd delle forme, dove anco-
f4 rimane, & ridotte a pura convenzione, a figura rettorica;
Bli accenni a modellazioni, a suggerimenti formali, si diradano,
quas! spremuti fuori dai quadri, che si prosciugano, perdono la
loro dengita che serbava un residuo atmosferico: mentre per
Soerenza 1€ linee di piegatura delle vesti si fasnno piu rigide,
TIHC151Ve, e le architetture s'ingemmano, si fanno preziose co-
%8 2randi wonili barbarici.
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ABSIDE DI SANTA PUDENZIANA

L'epoca di Teodosio &, com'é noto, un periodo di "ripresa"
classichegglante, che si collega, a distanza, al "bello stile"
costantiniano, pur dando ad esso un accento piu prezioso, fa-
stoso € rettorico. Probabilmente essc non fu una ripresa, per
Costantinopoll, ma una continuazione: s'é visto che la '"rina-
seita" del "bello stile" dovette essere determinante per l'ar-
te di Bisanzio non solo per le origini, ma anche per i suoi ul
teriori sviluppi. Lo stile teodosiano quindi & sembrato agli
archeclogi una ripresa, soltanto, ritengo, per il fatto che
non essendocl rimasto, praticamente, nessun monumento costanti
nopolitano del periodo tra Costantino e Teodosio, s'é stati co
gstretti a riempire idealmente questa lacuna supponendo che 1
caratteri e le vicende dell'arte di Costantinopoli fossero in
tutto anzloghe a quelle di Roma e dell'Occidente.

Ma g'¢ visto esgere iumprobabile che a Bisanzio la pittura
avesse accenti cosl "pittorici" come quelli del mosaici di S.
Maria Magplore o dell'aula culturale di Treviri: i1 pavimento
della caccia del Palazzo imperiale ne & la conferma. Né sara
mancata, per ragiloni ovvie, specie sotto Teodosio, una influen-
za di cotesto neoclascicismo protobizantino anche in Occidente
- accanto ad sgpressioni pill fedeli alla vecchia tradizione ro
mana, Sicche non weravielia incontrare, nei primissimi del V*°
secolo, accanto & pltture cosl libere e sfatte, cosl romane,
come 1 mosaici della basillca sistina, o quelli di S. Aquilino
a Milano, ece., in Roma stessa, un'opera come il mosaico dellea
abside di S. Prudenziano (402-k17): opera grandiosa, monumenta
le, ma che compromette il suo chiaro simbolismo, appunto con
quelle riprese neoclassiche, ora di origine, possiamo c¢redere,
bizantine _ insietenza rformali, composizione ancora largamente
prospettica" di cul si ricorderk persino Raffsello. La grande
eroce gemmata del Golgota, posta a segnare presumibilmente 11
punto del sepolero di Cristo, 11 trono "barbarico" del Salvato
e appalono espressi con linguaggio decisamente antiplastico;
Wentre 1 gruppi degli Apostoli e delle chiese, la grande ese-
dra scmicircolare che riproduce 1'estremitd orientale della
grande triclia (simile a quella degli Apostoll "in catacumbas"
Prima che esss fosse trasformata in rotonda dell'Anastasis) Ge
Pusalemme con 1 suol edificl, e persino il cielo variato di nu
Vole potrebbero - salvo una certa deformazione, per cul le g I
gure sambrano attratte in superficie come da una jente conves-
:ﬂ ~ 8ppartenere, per waniers, a qualche decorszione ancora di

Bello stile" costantiniano.
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RESTI DI SANTA SABINA

Lo "estile" bizantino, dunque, vale a dire quella maniera
pittorica che tenacemente conservave e lentamente impreziosiva
e cristallizzava il neoclassicismo dei maestri aulici di Co-
stantino, diviene di piu in pil nel corso del secolo V la com-
ponente prLdominante nell 'arte paleocristiana dell'Ocecidente:
dove per® rimane spesso un fatto di cultura pil che di vera
ereazione artistica. Infatti, a Boma, ]le opere artisticamente
pili alte saranno quelle che meno risentiranno di tale irrigi-
dimento: i mosalcl dell'arcosolio di Santa Maria Magglore, di
cui s'é detto, e quanto & rimasto della decorazione di S. Sa-
pina (422 - 432), che continuava lo "stile" della testa di A-
postolo del Miseo Petriano. La distruzione dei mosaici dell'ab
gide di S. Paolo fuori le Mara non permette di giudicare della
loro qualita e maniera originali, sebbene l'attuale ricostru-
zione ne segua fedelmente le linee, cosl da lasciar supporre
doversi trattare d'un egempio significativo di pitturs musiva
paleocristizpna romana, nells reggiunta pienezza della sua e-
spressione. Le massime risultanze di codesta arte furono forse
le decorazioni delle grandi basiliche, eseguite nel corso del
V* secolo: -quella per es. di Sant'Agata dei Goti (459 - 461) o
di Sant'Andrea Catabarbara (471 < 483),

Sembra ad ogni modo che, con la fine del V° secolo, la cor
reate artistica davvero creativa si areni a Roma. Nel mosaici
posteriori pare che 1 maestri romani cerchino di sostenersi
stancamente ripetendo 1 veechl motivi o accettando suggerimen-
ti dalla nuova capitale sul Bosforo, e forse non € da respingg
re l'ipotesi che 1 migliori %ra i mosaicisti romani siano pas
s8ati alle altre capitali d'Occidente: a Milano e specialmente
8 Ravenna, lasciando nell'Urbe, 8 far proseguire la scuola, so
lo epigoni scarsamente fecondl. Ipotesi che par confermata dal
fatto che a Ravenna v'@ nel periodo di Teodorico un legame co-
8l esplicito con 12 tradizione pittorica propriamente romana
Occidentale, da far pensare se non vi abbiano lavorato proprio
artelfici venuti da Roma. Nel pieno secolo VI* poi, e piu nel
VII*, anche Roma subird, o diruttamente, o sttraverso Ravenna,
11 prestigio del "primo periodo aureo” bizantino, cioé dell'ar
te _lorita a Costantinopoli sotto Giustiniano e i suoi succes-
80ri1 fino alla crisi dell'iconoclastia.

ABSIDE DI S. COSMA L DAMIANO

Esempio chiaro di codestn azione sono i1 mosnici di S. Co-
gma ¢ Damiano (526 - 530) dove l'uggioso ricorrere - chiaro se
Bfo di sterilitd artistica - a residui di plasticita neoclassi
Cn, di derivazione giustinianea, intorbids anche l'antica qua-
1ita romana del colore.
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MOSAICI MNELL'ITALIA SETTENTRIONALE

Ma giovera seguire molto rapidamente le sorti della pit-
tura di questi secoli anche fuori di Roma. Varl e numerosi fu
rono in Occidente i luoghi di produzione artistica: legati
1'uno con 1l'altro, e con Bisanzio da interdipendenze e da af-
finictd, wa non da identita. Nel nord della Penisola e in Fran
cia (es. chiesa de La Daurade a Tolosa, un tempo coperta di
mosaici del V* secolo, con figure di saontl e séene evangell-
che) 1 molti mosaici ricordati da scrittori (es. Prudenzio),
a Imola, a Padova (Oratorio di S. Prosdocimo), a Vercelli
(530 - 54%), ece. , sono scomparsi, salvo qualche frammento:
la decorazione simbolica (triplice chrismon e colombe aposto
liche) del battistero di Alb=znga (V* secolo) 1 resti recente-
mente scopertl del Martyrium di S. Felice e Fprtunato a Vicen
za, che mostrano, alla radice della cupola, Sgntl in medaglio
ne, come per es. a S. Sabina o alla Cappella arcivescovile di
Ravennas i simboli degli Evangelistl negli strombi come a S.
Vittore di Mi{lano, nel Battistero di Napoll ecc., e stilisti-
camente si legano ai probasbilmente contemporanei mosaici di S.
Vittore in eciel d'oro a Mf{lano.

MOSAICI E PITTURE NELL'ITALIA MERIDIONALE

Neil'Italia meridionale 11 monumento pilt importante e il
Enttistero di Soter, a Napoli (verso %00). Vi si conservano
larghi frammenti dell'antica decorazione musiva, con rappresen
tazioni tratte dall'Antico @ dal Npovo Testamento e figure sim
boliche su fondo azzurro. Anche qui si notano quell'irrigidi-
mento, quella gracilitd, che attestano la rarefazione pittori-
ca cul giunge questa cultura marginale, lontana dail centri mag
giori.

Pit tarda (V* sec. avanzato) & la decorazione a mosaico
della parte superiore (Junetta e volta a crociera) della cap-
pella di S. Matrona nella chiesa di S, Prisco e S. Maria Capua
Vetere. Nella volta, le cul nervature sono sottolineate da
quattro palme dai lunghl tronchi rossi, le vele mostrano race
ml di vite chz, uscendo da cantari, s'avvolgono includendo
grappoll e uccelli, con quel senso di ritmo che piu abbiamo
notato nei mosaicl di S. Rufino e Secondo in 5. Glovanni Late
rano e della parte primitiva dell'abside di S. Maria Maggiore.
Al di sotto, & rimastz in buona parte la decorazione di tre
delle quattro lunette: in una v'@ il Cristo, barbuto, nimbato
@ racchiuso in un orbe ; nella seconda, il toro e l'aquila ac
canto al trono vuoto, sul quale sta un volumen, sigillato da
sette sigilli: & quindi il libro dell'Apocalisse., Della terza
lunetta & rimasto soltanto meno della metd, con la figura del-
liangelo; dalla parte opposta, evidentcusnte, doveva esserci
11 leone alato. Queste quattro figure - toro, aquila, angelo e
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Heone — SONO naturalmente interpretate come 1 quattro simboli
31311 Evangelisti; ma si tratta piuttosto degll zodia dell'A
E:ealissi. Della decorazione scomparsa, della quarta lunetta,
®L & stato conservato il ricordo da un'incisione del secolo
yyrI: vi si vedeva una croce gemmata plantata su un monticel-
3. del quale defluivano 1 quattro fiumi del Paradiso. Al la-
Ti’dalla croce, il campo ecra riempito dalle dodicl colombe a-
sostoliche disposte in due zone, press'a poco come nel Batti-
;j;ro di Albenga, e neil perduti mosaici di S. Paolino nella vi

einissima Nola.

§{ trattava dunque, qui a2 Cgpua, di una decorazione unita-
ria, coerente, ispirata all 'Apocalissi: sul significato di es-
sa potremo forse tornare, quando tratteremo di un altro ciclo
apocalittico, cuello del Msusoleo di Gslla Placidia a Ravenna.
uanto allo stile di questi mosaici, & evidentec ch'esso sl &
fatto piu fragile, e come sgranato: si direbbe che questa sia
una caratteristica del mosaico cristiano del V° gecolo, soprat
tutoo al di fuori di Roma e di Ravenna: la troviamo infatti,
oltre che nel Battistero di Napoli, nel frammenti rimastici a
Vicenza, 1n SS. Felice ¢ Fortunato; e la ritroveremo nella de-
yrazione di 5. Vittore a Milano, opere tutte di questo secolo.
ra nell'ltalia meridionzle (nella centrale nulla € rimasto)
nella basilica di Casaranello (Terra 4'Otranto) vi sono del
}¢upo di Teodosio II®* larghi frammenti di mosaici non iconogra
fici, 1 quali sembrano innestare sul tronco tecnico romano sug
gerimenti ravennati, specie nella cupola azzurra, stellata, re
eante al centro la croce latina d'oro, che pud rammentare quel
8, di poco posteriore, del Mausoleo di Galla Placidia. Nel-
Italia meridionale esistevano un tempo altri mosaiei, di cui
€ rimasto soltanto i1 ricordo. Anzitutto quelli fatti esegui
da S. Ppolino da Nola nelle chiese da luil fondate a Cimiti-
€ a Fondi: egli stesso ce ne ha lasciato una descrizione par

lcolareggiata nelle sue lettere a Sulpicio Severo: oltre a ri
quadri minori, v'erano le grandi decorazioni delle absidi, dove
Appariva, in basso Cristo agnello sul mwonte dei quattro fiumi
eon gli Apostoli, anch'essi simboleggiati da pecorelle che an-
SavVano verso di lui; 1in alto la grande croce gemmata in un or-
9€ di stelle, con gli apostoli in figure di colombe come ad Al-
~h8a e a S, Matrona di Capua, al sommo appariva la mano di Dio:
trattava dunque di rappresentazioni molto simili a quella che
€Or ogzi di vede nell'abside di 5. Apollinare in Classe a Ra-
9y Se soltanto togliamo la figura del santo orante e la so-
b tuiam con quella, piu legittima in quel luogo, dell'Agnus
=%y dl Cristo vittima.

~ Le opere pacliniane sono da porsi qualche anno prima del 420;
= 8 Verso 15 metd del secolo apparteneva la decorazione a mosai
dell'absige di S, Maria Siricorum a Capua Vetere, - di cui
9y € oualche ricordo grafico - e verso la fine (tra 11 474 e

e 491) quella di Siponto: opera questa, la cul perdita & par
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ticolarmente grave, perché sappiamo che era stata eseguita da
artisti appositamente inviati dall'imperatore, da Costantino-
oli: essa dungue avrebbe potuto dareci un'idea non ipotetica
ma reale dei caratteri della pittura bizantina in una epoca,
er la quale siamo singolarmente sprovvisti di monumenti:non
essendosi rimasto nulla in pittura in Costantinopoli stessa,
né altrove, che si possa riferire con sicurezza ad artisti pro
priamente bizantini.

Non mancan® in quest'ecpeca, sempre nell'ltalia meridionale,
accanto al mosaieci, le decorazioni pittoriche a fresco ne & ri
masto gualche esempio insigne, come l'affresco del Redentore
fra due Discepoli, una scoperta abbastanza recente, che s'e
avuta scrostando certe vecchic mura della chiesa di S. CGenna-
ro extra moenla a Napoli. Queste grandi, monumentali figure so
no tuttavia chiaramente nella tradizione romana occidentale:dl
scendono da opere come le due Ecclesie di S. Sabina a Roma, e,
quanto al minuto lessico pittorico, dai mosaici del Battistero
della Cattedrale di Napoli stessa. Sgno opere, come hanno nota
to 1o scopritore Lavagnino e il Gglassi, che vengono avanti
nella seconda meta del sec. V°: e gid preludono ad opere degli
inizi del VI® secolo: 1 grandi Santi monumeuntali, per es.,del
la decorazione di Teodorico di S. Apollinare Nuovo a Rgvenna,
0, a Roma, le figure della Madonna con l'offerente nelle ca-
tacombe di Domitilla, o anche i pill tardi mosaici dell'abside
di S. Cosma e Damiano.

Se vogliamo tuttavia completare, sia pure sommariamente,
11 quadro della cultura figurativa che costituiri la base di
tr.iizione, su cul s'innesteranno i tentativi formali barbari
el nell'alto Medloevo, dobbiamo passare nel nord dell'Italia:
8 Milano anzitutto, una delle capitali dell'impero d'Occidente
fino ad Onorio (402), quando la sede imperiale fu trasportata
Nella meglio difendibile Ravenna, e infine, a Ravenna appunto.

LA SCUOLA PITTORICA MILANESE

A Mlsno anche in pittura.- come in architettura - la diretta
derivizione da Roma & evidente: anzi, a dire meglio, dalle va
Ple intonszioni in cui s'articola 1l'arte romana del periodo di
:Teodosio, forse con un pil accentuato interesse qui per quel
Che si faceva in Opiente, specie in Siria, donde provenivano
:nche certe sottigliezze esegetiche e teologiche, e certi at
“Bglauenti liturgici, accolti soprattutto, ritengo, dal gran

o Predecessore di S. Ambrogio, aussenzio, e poi conservati

S8l successore. E! chiarc tuttavia che codesti "orientalismi",
.;@1D055000 aver suggerito all'arte qualche soggetto inusitato

= d0frequente a Roma, hanno avuto azione ben scarsa sul lin-

Buagyig plttorico vero e proprio.
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Questo mostra abbastanze chiagramente la coesistenza, an-
che & !ilano, delle due correnti fondamentali che abbiamo gila
ypdividuato nell'srife tardoantica., I mesalel della cappella
ai S. Aquilinc nel cowplassd 4l S. Lorenzo (quello comosciuto
da tempo, delliebside 4dslla parets destra rappresentante il Cri
sto fra gll Avostoli, e auelli, di scoperta pil recente, del-
1 tahsice della parete sinigtra .- con una scena pactorale di non
facile. ¢ infetti conuraversa, interpretazione (forse 1'anago-
ghd di mia?) - e infine quelli - fasce decorative - dell'a--
¢rio o foreipe) sono egvreesioni abbastanza Tipiche di “ma-
nieriszo teodosiano", <«ioé infine di quella rivresa del neo-
classicismo ﬂel‘ "oelle etile" dl Costantino, di cul. dicemmo
tante volte. CiC e attestato soprattutto dal lento digradare
dei colori e delle ombre; daila cura - sebbene assal lineare
megli Avostoll .- per il pandgggleo - che ha particolarmente nel
3a prima abeide ung funzione fondemeutale -, dalla radice ris
trattistica degll /fpostoll e del Cpisio, studiati e composti
pon couwe scrie ¢gnoniwa di personaggl atiorno al Sigaore, ma
come cormunica di persone individuali, storicamente determina-
te, per le quali il ‘Cacchelld stabilisce’un parallelo invero
piuttosto vage con le figure 41 Vdonateri® della basillica
d'Aguil eld.

Lg scoperta, relativaments recente, 41 ampl frammenti del
la decorazione msiva deli'abgide della parste sinistra della
eappells, ¢, presso’le stessa chiesa di S. Lorenzo, delie fa
8ce decorative deil’atrio a forgipe, ba riprcposto i1 proble-
mA delle datozicore anche dell'sbglde delle parete destra, rap
presentante, come aissi psco fa, A1 Ceisto fre gli Apostoll,
eh'era i1 pin comogciuto. II.Cecchelli, cne ha espresso 11 pa
rere che 1'ediffefo focse. alla sua “ondazione, un battistero,
trova possibile una interpretazione lecnologica delle due ab-
81dl che ricsce in goun parte convinceate, sia ver la copia
gei confronti instaurati (2i pild faclle 2 diretiz evidenza
quelio del gruande sarcofagy milanese della fine del TV® seco-
10, in cui sopo presenti tantc la scena del Cristc fra gli A-
2POstoll, quanto quelia pastorale con il carro solare), sia per
1a perspicuita deils urnduzione in aistematici termini teolo-
Elcl deil pariticolsri icouografici delle cdue rappresentazioni,
il cul significato probzbilmente d da ricerca e nel pensierc
Qello stenso santiambrogio.

Accantoc a queste luneite, espressioni abbastanza tipiche
9€l "mapjerisuo® pictorico dell'etd di Teodosio, vi sono ney
dlatric g5 s, Aguilino riguadri che attestano il persistere
9ella pitiura a wacchiz d.scendente dalla maniera "tetrarchi-
€a" di Prazza Armeriue e Al Aquileia. Sono figure df tre
ratrisnchi, 4 cul use de tribu Symeon ed vno  de tribu
ta—EﬂA}B&, campite su un bel Tondo azzurro oliremarino varia-
da’ penneliarve ai grigico e dalle seritre in giallo vive,

I A s = A
1 Not .annc ancora, notava il Gulassi, la monuwmentaliti del
=8 lmusgini create nel V* secolo e nel VI®; ma in compenso to-
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palith digradante ed ombre legglere, ond'é preannunciato.....
41 fare annotato negli Apostoli del Mgusoleo di Galla Placi-
daia".

I1 quadretto, detto dal Cecchelli, di Tgmar, di filanco ad
uno del Patriarchi, mostra del resto tale spregiudicatezza nel
1a tecnica divisionistica del cromatismo puro e "a macchia",
da fer intendere, con 1 ciell 4'oro delle absidl ed 11 fondo
pleu dei Patriarchi, quanto vicina fosse 1l'esplosione del colo
rismo bizantino, dell'etd di Giustiniano; ma, insieme, come
questo monumento milanese sia 11 necessario anello di congiun-
zione tra 1 mosaici romani e quelll teodoriciapi degli inizi
del VI° secole, in S. Apollinare Nuovo a Rgvenna (quadretti
biblici dei registri superiori).

GiA accennammo - e vi ritorneremo tra poco - all'estensio
ne della '"scuola milanese" (documentata in pittura anche da
gli affreschl recentemente trovati nell'lIpogeo di S.Maria 1in
Stella a Verona(1)del wedesimo ‘"punto di stile" dei riquadri
votivi in S, Aquilino),

La continuiti della scuola milanese & documentata da altri
mosaici, In 3. Vittore in ciel d'oro a S. Ambrogio (S. Vittore
nella cupola; siwmboli degli Evangelistl negli immaturi pen-
nacchi a mensola; sel figure di Santi sulle pareti) da attri-
buirsi alle fine del secolo V°; essl attestano che tanto gli
elementi di origine romana, quanto gquelli di origine orienta-
le, souo assimilati e superati, e che l'arte s'avvia verso u-
no stile coloristico pin coerente, analogo, per conseguenze
parallele tratte dalle stesse premesse, a contemporanee opere
ravennati. La gia notata preferenza per il fondo aureo & qui
piu accentuata - sebbene tale fondo sia ancora, nell'arte eri
stiana del V° sec., un'eccezione -: cid spiega 1'appellativo
del tempietto, (come poi di S. Martino in ciel d'oro, poi S.
Apollinare MNuyovo a Ravenna, de la Daurade a Tolosa, ect.).

Milane fu un centro di elaborazione dell 'arte paleocri-
stiana d'importanza grandissima: il valore che ebbe una tra-
dizione affermatasi negli anni in cui essa fu capitale, fu
fondamentale, per le sorti successive della cultura artisti-
ca non solo italiana, ma europea. Filiazione dell'arte di Mj
lano capitale fu alle sue origini almeno, la splendida fiori-
tura paleocristiana di Ravenna; ma soprattutto la cultura me-
diolanensc rimase alla base della ripresa longobarda dopo 1la
fase quasi soltanto distruttiva del momento dell'invasione, e
dai Longobardi pass¢ ai Franchi, e divenne una delle componen
t1 piu creative della stessa arte cerolingia.

(1) v. B. FORLATI TAMAPP, L'ipogeo di S.Maria in Stelle (Vero-
naj; in "Atti dell'VIII Congresso
di Studi sull'Arte dell'Alto Medio-
evo, I, Mi{lano 1962, pp. 245 segg.
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LA PITTURA A RAVENNA DALLA  FINE DEL QUARTO

ALLA META? DiL —_8ESTO _ SECOLO
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Liarte di Revenna & filiazione di quella della Milano teo
' dosiana e ambrosiana, con, in pil, una crescente adesione al
pit maturato linguagglo dell'auls bizentina. Non senza, tut-

| ¢avia, che anche a Ravenna sia avvertibile 11 persistere del-
ja tradizioue pittcrica romana occidentale, di cul abbiamo cer
eato di precisare le sottili caratteristiche formall. Abblamo
yisto che in Occidente, ¢ neila stessa Milano dominata dai Teo
dosii, riesce difficile abbandonare 11 linguaggio pittorico

41 ascendenze tetrarchica: a wacchie separate, quasi divisio-
nista, con figure anuegate nella densitad di un mezzo cromati
co cne fermenta; mentre a Costantinopoli vediamo figure a con
torni precisl, chiusi: isolate 1'una dall'altra dalla plasti-
eith imbalcamata del loro disegno, disposte regolarmente a ri
le sovrepposte, che si eampiscouno eoutro un fondo vasto e i-
nerte.

Qunesta differeuza si ritrova in tutte le arti: nella scul
tura del sarcofagil per es., e nella scultura decorativa: v
modo di trattare la foglisn dlacanto neil capitelli di Costanti
nopoli e dell*Uccldente, della stecssa Ravenna, & molto signi-
ficativo 1in quest'ordine.

I1 principio & sempre i1 medesimo ¢ 1o si pud riassumere
in gquesti termini: ip Occidente, a secguito della tradizione
essenzialmente pittorica dell'arte di Roma, si continua 2 cer
care ia fusione ottica della forma particolare col fondo -
cioe con uno spazio che € divenuto superficic cromatica - 3
a Costantinopoll, dove lec resistenze della tradizione elleni-
stica, essenzialmente plasticsa, si fanno gsentire di piu, si
cerca invece di isolare dal “ondo unito e inerte la forwa par
ticolare coi suol contorni precisil e chiusi.

La differeunza & chlaramente ravvisabile anche nell'archi-
tettura - che & arte che non ha il peso e il turbamento del
"soggelto" dove dunque la forma si mostra, per cosl dire, al
lo stato puro, - Netlc confrouto tra due wonuumentl famosi,
di struttura grosso modc analoga, e¢ quasl esattamente contem-
poranei: la chiesa di 5. Serglo e Bacco a Costantinopoll e la
chiesa di S. Vitele & Ravenna, pud essere significativo,

Vediamo, per semplificare, soltanto gli interni.

a 8. Vitale, lo sviluppo in elevazione ¢ preponderante:

i pilastri che reggono la cupolzs s'innalzano nudl e ininter-
rotti finc al fastigio ¢ sono ravvicinati: di conseguenza la
profondithd delle esedre risulta aumentata; e queste esedre so
no disposte in corona continua e ondulante, traforata da due
ordini di arcature triplici: il che provoca un movimento di
risacca, di flusso e riflusso, che creay non una superficie
riposante, ma una visione dello spazio inquieta e cinetica.
Le esedre, e soprattutto il preshiterio, eccezionammente pro
fondo, sembrano 1mmergersi in uno spazio senza limiti, Il
risuitato artistico ¢ che la forma dello spazio centrale, quel
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16 che & coperto dalla cupola direttament? illuminata e para

~ nabile alla figura di un dipinto, non & staccato dal fondo
1-cioé dalle zona di penombra degli ambulacri -, ma, al contra
' gi articola coloristicamente con questa zona.

Nell'interno di S, Sergio e Bacco la larghezza supera 1l'al
tezza; la corons di esedre manca, e al suo posto vi e la di-
enosizione arcaica delle quattro nicchie angolari separate da
4ntercolunnii rettilinei; 1 pilastri sono bassi, spaziati; le
njcchie beantij la cupola & legata alla massa sottostante del
1a parete, in modo che le strutture dell'ottagono centrale sem
prano respinte contro il perimetro esterno: gli ambulacri han
no perduto ogul significato di corridoio aperto e quindi il
joro effetto ottico.

4 S. Sergio e Bacco manca la linea di arcature elastica,
ondulante, di S. Vitale, e invece vi sono architravi massiceil,
ehe accentuano le strutture orizzontali. I pilastri, in luogo
di innalzarsi nudl e ininterrotti fino alla cupola, sono net-
tamente tagliatl a mezzo della linea continua degli architra-
vi: il che produce una disposizione platta, orizzontale, del-
1'intero spazio. Inoltre, gli architravi sono trattati plasti
eamente, sono di proporzioni classiche e ancora impegnati rigi
damente nella massa. Abbilamo dungue una forma di spezio, dove
1'effetto di superficie ottica e limitato dalla persistenza di
forti elementi plastici: una figura che, invece di articolarsi
eol fondo - cioé con lo spazio penombroso degli ambulacri -

81 staglia su un fondo piatto e uniforme: in maniera analoga

a quanto avviene nellas pittura costantinopolitana del tempo.
N\

IL BATTISTERO DELLA CATTEDRALE URSIANA

A Ravenna, 11 monumento pittorico piu antico &, credo,

la decorazione della cupcla del Battistero della Cattedrale:
Opera, sulla cuil datazione io son d'accordo coun Bijvanck: es
8a, ciod, & la parte rimasta della prima decorazione dell'edi
ficio, eseguita a poca distanza dalla sua costruzione., Questi
Mmosaici si debbono dungque al vescovo Orso, che fece costruire
la cattedrale e il battistero aggiunto; e che wori, secondo

le precisioni, ch'io accetto, dello Stein, nel 396. E! del
Testo evidente, anche dal lato stilistico, che parecchio tem
PO dovette passare tra l'esecuzione di questi mosaici e quelll
del Mausoleo di Galla Placidia - che si posson datare intorno
a8l 440 - ¢ che la communis opinio considera coutemporanei.
Riconoseiamo invece senza difficoltd lo stile della pittura
Tavennate dell'epoca di Galla Pjacidia nel wmosaico del regi-
8tro inferiore del battistero: gquesto & sicuramente del tem
Po di Neone, che fu consacrato nell'autunno o nell'inverno del
l“5‘1. Ma & evidente che si1 tratta di una parte sovrapposta
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eone, come dice l'epigrafe, "renovavit" il monumento.
8y vede bene che il rivestimento di marmo si prolunga sotto
:ﬁarcatura che sostiene i mosaici di Neone. All'origine, dun-
& a1 tempo di Orso, tutto lo zoccolo del battistero era sta
,; aecorato semplicemente da questo rivestimento ad opus secti-
Se: una cinguantina d'anni pitt tardi, Neone, restaurando 1l'e-
ficlo, vi sovrappose le arcature col loro wosaici.

nando N

nuE

Liosservazione non ¢ senza importanza, perché cl peruectte
31 meglio apprezzare lo sviluppo dell'arte del mosaico a Raven
na. I mosaici della cupola del Battistero - che sono ancora,co-
si dice, nella tradizione antica, e in ognl caso cosl evi-
Sentemente diversi da tutti gli altri - sono contemporanei di
;?urio, forse anche di Te.odosio. Essi ci presentano lo stile
della cittk che allora @ la capitale dell'Occidente, Milano.

In ogni caso © fuori dubbio che 1 mosaici milanesi di Sant'Aqui
4no presentano, con guelli della cupola del Battistero di
Ravenna, maggiori affinitad di gualunque altra opera paragonabi
Ye: maggior! senz'altro di ogni altro mossico in Ravenna stes
sa. Bd anche i1 soggetto di questa splendida cupola ha qual-
che cosa di '"milsnese" : disarticolata secondo una prospetti-
va che Grabar direbbe plotinica, nol vediamo qui una rappresen
$azione della cittd di Dic, della Gerusalemme celeste: una sim
jlogla, che aveva oceupato 11 pensiero di Sant!Ambrogio ¢ a-

a probabilmente suggerito il tema anche ad un gruppo di gran
sarcofagi ambrosiani & teodosiani: 1 citygate sarcophagi.

Sebbene 1 eingoli motivi di guestl mosalel possano rinvia-
¢ a1l repertorio eclassico, e far risalire fino alle fantasie
architettoniche decl baroceo siriaco, penetrate in Roma gii del
periodo giulio-claudio, nel “quarto stile", cid che colpisce
ﬁr essi & soprattutto il earattere ben romano della loro funzio
Be, per cosl dire architetionica, o meglio, architettura e de-
gorazione formano qui una tele unitd, che non converrebbe dis
Sociarle: la"forma" di spaz.o che ne risulta & unitaria, e ap
Pe un chiaro precedente di quella che, di 11 a poco piu di
il secolo, sara la forma pil. matura di tutta l'arte ravennate:
ddella del San Vitale (& chiaro, infatti, che,nel Battistero,
#8 Zona delle finestre € "tradotta in colore" 1in modo analo
ancorché piti semplice allu zona del matronei in San Vitale:
HOVe 1'effetto cromatico — chisroscurale - pilu denso e piu
fMquieto, ¢ ottenuto per wezzo della penombra che filtra da-
81l ambulacri e viene a gr.la sulla "parete ottica" del va-
=0 centrale cupolato). Con'é nella tradizione tardoromana,che
fU1 attinge 1 suoi esiti vltimi e pid raffinati, 1'architettu-
= diviene pittura: si traduce in chisroscuro, in colore. In
;%mbiO’ 1 mosaici della rupola assumon quasi i1 valore d'un si
;*9“3 di nervature convrrgenti verso 11 polo, dove 11 tondo
,fl battesimo di Gest richiama 1'immagine dell'antico lucerna-
+°0 8perto sul cielo, ¢ questo velo increspato il suo yelarium.
® C8ndelabre fogliate svasano i pennacchi, ma nascono sui ca-
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qtelll e continuano la lineg delle colonne. La zona inferio-
.i-dei mosaici della cupola e tutta ritmata da linee verticali;
T!-stessa figure degli apostoll, che s'alternano con altri gran
43 fusti di acanto, sono come delle nervature convergenti.
Watta questa decorazione ha dungue un senso architettonico:
sea collabora strettamente con le strutture dei piani infe-
ori per realizzare i :stu forma unitaria di spazio. Inten-
mente colorato, smateriato; wma anche "temporalizzato",cioé
“tmtoi

Ls sfilata del motivi architettoniel alla radice della cu-
0lé, cosl come il girotondo degli ipostoli nella zona superio
pe, non hanno pill alcuna pretesa ad un' "illusione" spaziale,
me valsono soltanto come cadenza, in cui 1l'alternarsi dei co-
fﬁii, 11 gioco delle allitterazioni ¢ delle assonanze, rag-
giungono effetti 4l estrewa squisitezza, Anche le persisten-
ge plastiche negli ipostoli e nel Battesimo non appaiono in-
gongrue, perche eristalizzate in figure rettoriche, e quindi
T,ivate di residui naturalistici: sorgono anzi spontanee per
dnterna esigenza di unitd della decorazione, glacchd quel lo-
0 residuo di volume traefigursato in colore, vale tuttavia ad
ttrarre, per cosl dire, por simpstia, gli elementi architet-
tonici, realmente volumetriei, come le colonne, i capitelli,
gcc,, nello stesso loro processo di smateriazione. Struttura

@ decorazione s'innestano dunque 1l'una nell'altra e a vicen-
da s'integrano cosi indissolubilmente che & impossibile sepa
rarle: colonne, archi, edicole perdono ogni valore strutturale
€ plastico, divengono esse stesse cadenze nella partitura de-
gorativa, e damno, per cosl dire, 1l cambio ai wosaici, 1 qua
i1, raffigurando alla loro volta elementi architettonici sem-—
Preé pili lievi e incorporei, si sostituiscono alla struttura,

#€ completano e ne sigillano la risoluzione in colore. V1'&
Adi unc scambio continuo, una sottlle raffinata interdipen
28 di significato tra lastruttura architettonica del Bat-
Btero, gli stucchi tra le finestre, 1 marwi, i mosaici: le
Oline al piano terra finiscono col acn aver pid corpo delle
sure di Apostoli nella cupola, e la rosa deil troni e degli
ﬁ;tari non & meno necessaria, al senso dell'architettura, deil
eefilacchi, alla loro voltz espausi in cespi d'acanto, che ne

stiatano i1 significato cromatico, stewperando anche i profili
Sfchitettonici in puro colore, lunge l: direttive concentriche
%€lle candelabre fogliate, E tutto corverge con uguale coeren-
& Significare, non gid una spazialitd obbiettivamente data,
§= Una dimensione incorporea, non passibile di misura di spa-
=20 lobbiettivo"; e tutta tradotta fn tempo, in ritmo.
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IL MAUSOLEO DI GALLA PLACIDIA

La seconda grande fase dell'arte ravennate fu quella di
Galla Placlidia, Tytti i mosaicl di questo tewmpo sono perduti
(apeciaLmente quelll di 5. Giovanni Evangelista e di Santa
groce), salvo quelll del Mausoleo dell'Augusta. I1 quale ri-
flette la chiesa dei SS. Apostoli di Milano, la cui ricostru-
zione fu iniziata da S. Ambtrogio nel 395, quando Gglla Placi-
dia, ancora giovinetta, vi viveva alla corte di suo padre,Teo
dosio. Galla trasce dalla chiesa milanese il voecabolo, inu-
gitato 2 Ravenna; il piano, e almeno un elemento importante
della sua decorazione: la croce della cupola. CGiacché bisogna
ricordare che nella chiesa milanese, sotto il punto dove in
origine si fletteva il capo della sacra croce (secondo la de-
dica di Serena), san Carlo Borromeo scopri nel 1579 1l bel re-
liquiarioc d'argento di S. Nazario, e che a Ravenna l'altare

gl trovava nel braceio sinistro del transetto, dal lato cioe
dove nella cupola la sommitd della croce d'oro si aobassa ver-
go i1 suolo. Il Mausoleo ravennate dunque, per la sua forma

e per la sua decorazione, si collega Indubbiamente agli esem
pi dell'arte aulica di Mjilano: residenza imperiale di Oceiden
te fino a poehl annl prime della sua costruzione, e metropoli
ecclesiastica di preponderante autorita al tempo di Ambrogio.

no una parte cosl grande nella fede di Gslla Placidia, va ricer
cata la spiegazione non soltanto dell'ordinamento costruttivo
e decorativo del sacelle, ma anche in particolare di quell'apax
che & la lunetta di facecia 21l'entrata del mausoleo. Al centro
di questa & rappresentata una griglia, una specie di grande
graticola, montata su delle rotelle e attraversata dalle fiam-
me di un rogo acceso; a destra, sembra scendere verso la gri-
glia un personaggio nimbato, che porta nella mano sinistra un
libro aperto e sulla spalla destra una croce: a sinistra un
armadio di libri spalancato offre alla vista su due piani di
palchetti 1 quattro codices degli Evangeli. 1 nomi dei
quattro Evangelisti designano chiaramente che eosa sono 1 1li-
bri nell'armadio. Possiamo crazdere che per uno spettatore del
9* secolo 1l'identitd del personaggio,che ha in mano un altro

. libro, non potesse essere messa in dubbio; oggi, la interpre-
tazione pil ovvia & che sl trattl di San Lorenzo, che s'avvia
el martirio della graticola. Né riferisco le altre ipotesi,
meno banali forse, ma anche meno accettabili.

E relltambito della dogmatica e dell'escatologia, che han

Mg non c'é dubbio che, per chiungue abbia sufficiente in
formazione sul pensiero cristiano dei priwmi secoli, 1la spie—
EazZione semantica di questa lunetta non pu¢ essere che una,

La croce con la scritta Adonay, il libro apoeslittico, 1
Cul sette sigllli sono stati disciolti - cosa che soltanto
Cristo trionfante e giudice poteva fare -, 1'armadio coi guat
tro Vangeli, indicano che il personaggio di cotesta lunetta &
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n stesso Cristo, vittorioso della morte, che ritorna 1l gior
r del giudizio finale, portando sulle spalle la croce: che
-f; & una croce processionale, ma un segno trionrale. 11 1i-
en che ha in mano, & 41 libro nel quale si & tenuto conto del
s;;iti e dei peccati degli uwoumini; la griglia indica 1l'altare
sezli olocausti, sul quale, secondo gli esegeti orientall e
apticolarmente S. Efreu, 1 peccatori saranno immolati. Pre-
:;}1500 questa interpretazione: anche perché sl lega meglio o
pih coerentemente con 1l7intero significato della decorazione,

S 21 col simbolismoc di tutto il meusoleo, a cominciare dalla
ua stessa forma architettonica. 51 tratta di una tomba: ed
& quindi ovvio che esse significhi, tutta, la resurrezione,la
vittoria sulla morte di chi ha conservato la vera fede in Cril
8to e nelle parole evangeliche, La croce non & piu segno di
martirio, ma di vittoria sulla morte. E perecid l'edificio
Bella tombz stessa ha forma di croece. Ritroviamo poil nell'in-
f;yno, una croce d'oro =l centro dellie cupols, Questa e ri-
vestita da un wosaico dl color azzurro cupo, tutto dissemina-
%0 ai stelle: rappresenta appunto il cielo notturno, stellato,
el quale appare uvne croce luminosa: non si tratta nemmeno qui
di una reffigurazione generica, me di un'altra visione apoca-
ttica. Ai ouattro pennacchi infattl vi sono le gquattro figu
re alate che, pih che simbolo degli evangellsti, rappresenta
po 1 quattro zodia dell'spocalissi. E 1l cielo della volta e-
Yoca visibilmente 11 firmamento dei fempi escatologiei, che
garanno appunto anounciati dalls apvarizione della croce. Nel
1a cupola del mausoleo noi abblamo dunque 11 motivo iniziale
di tutta la reppresentazionce simbolica: 1'annuncio dell'avven
$0 dellteterno giudizic. ¥4 =cco che nella lunetta sopra la
porta, & rapprcsentata appunto una fase di questo giudizio.
Cristo, sotto 1l'aspetto di buon pastore, seduto in mezzo al
glardino del paradiso, regge anche gul con une mano la grande
€roce, segno del suo trio .fo e del suo potere, ¢ appoggia l'al
tra mano sul capo di una pecorslla.  Questo gesto di Cristo 5
8llude evidentemente allisccoglienza riservata dal Signore in
paradiso all'anima della defunta sepolta nel mausoleo. Questa
;tpmresentazione ¢ notispima, soprattutto nel ciclo sepolcrale:
f_arte delle catacombe, quella dei sarcofagi, quella del reli-
Quiarii adotta assal spasso 1l'immagine del buon pastore che
Coglie la pecorella fedele che rientra nel gregge degli elet
%15 noi la ritroviamo in pittura gid tra gli affreschl del bat
j;stero di Dura Europos, che sono della meta del III® secolo,-
© Pol si conserverda & lungo nelliarte sepolcrale soprattutto
@*0ceidente. Anche la luaestta del buon pastore nel mausoleo
Galla rappresenta 11 givdizio, che salva in paradiso l'a-
_Ima del fedele ed & percid perfettamente comprensibile che ad
"88 sl contrapponga nella lunetta di fronte, 1l'altra faccla
€l giudizio: pon il premio che spetta agli eletti, ma la puni
;EOne tra le fiamme del fuoco aterno delle anime dei reprobi,
*P€Clalmente di quegli eretiei che Galla Placidia e 1 suoi con
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:p1icri Ambroglo, Pier Crisologo e Leone combatterono. Si
atta dungue dl una decorazione tutta legata, che ha tutto
f; gignificato unitario ¢ coercnte: una teofania, una visio-

“e della parusia, di quel che ci attende alla fine del tempoj
o anche 1 mosaicl delle volte del mausoleo, tutti occhiuti co
e code di pavone, di grandl e strane corolle di fiorli che non
no di questa terra, non hanno soltanto 11 valore decorativo
4 un tappeto, ma significano anch'essi il dispiegarsi del
Cierdino paradisiaco intorno alla tecofania, dove Cristo sceglie
4 ¢ gludichera le anime e dove abiteranno quelle degli elet-

, Nel mausoleo pol come opera d'arte si afferma quanto gla
21 & notato nel battistero della cattedrale e in genere in tut
'$a 1'arte tardoromana e paleocristiana: l'uniti inscindibile
41 architettura ¢ di decorazione in una immagine di colore.
E; motivo fondamentale per la forma dello spazio di questo e-
dificio tuttavia non & guello della cupola: non abbiamo qui
un'espansione di spazio raccolto dal volo alto e conclusivo
della cupola. La cupola & soltanto un particolare di questa
forma di spazio, relativamente piccola, priva dil finestre e
percid senza 1o slancio, la esaltazione della luce, insertta
all'incrocio di bracei piuttosto lunghi, soprettutto quello
pecidentale, e con aspetto di corridoio, la cupola non riesce
A raccogliere in unitd gli spazi sottostanti. Né intende far-
10, Questo edificio € una towba e viol conservare il senso di
spezio funereo, chiuso, depresso, sotterraneo degli ipogei.

I1 motivo architettonico fondamentale per la definizione
del suo spazio & quindi la volta a 2otte, che lo riporta al-
1'antichissimo significato delle tenbe a camera del mondo e-
trusco e romano. Questa forma di touba ha una tradizione di
Becoli e secoli; recenti ritrovasnenci in diverse regioni del
mondo tardoantico e paleocristiano, da Panticapeum, a Sgrdica
€@ Durostorum in Bylgaria, a Milanc, ci confermano la persi-
Btenza di questa tradizione funeraria fino a tempi relativa
- mente avanzati., I1 mausoleo di Galla Placidia per questo lato
appartiene appunto a questa tredizioné delle tombe, delle
Cripte a camera rettangolari copsrte da volta a botte: soltan
0 si tratta di due camere innestute ad angolo retto, per rea
1izzare 1a figura della croce: uns forma quindi particolarmen
te complessa, ma che non deve illaderci sul suo autentico si-
gnificato. Anche 1a decoraziore c¢i questo, che possiamo consi
derare i1 capolavoro delle toabe & camera, la massima espres-
Slone artistica raggiunta dall'arbito di quella tradizione
zﬂillenaria. risponde pienamente r. quel senso. Vi sono riferi-
Benti ountuali al sistema decorativo di quelle tombe: (nelle
,1nquadrature delle lunette, dellz volte, della cupola. ricor-
TOno motivi ovvit appunto in quel sistema: motivi di origine
Cllenistica, e pol del "refrigerium", che si ritrovano anche
9€lle tombe citate); wa sopratt: tto & la generale intonazione
Qel Mosaici, che accentua i1 carattere chiuso, ipogeico, di
ﬂueﬁta forma di spazio. 11 mosai.:o ha un tono fondamentale az
ZUrro-verde cupo unito, compatts che non viene interrotto,
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non viene perforato, per cosi dire, dei fieri, dalle stelle,

dalie ruote che lo decoranc, per guanta vivaciti di colore es
si possano avere: qguesto azzurro funereo domina sempre, e con
tribuisce a definire questo spazio chiuso e indiviso, questo

gspazlo inerte di tomba. L'iwmprovviso la eripta s'aspre su un

cielo stellato, dove fiammeggia une croce d'oro. Difficilmen-
te troveremo in tutta la s*oria dell ‘arte un'sltra opera dove
si sia potuto esprimere, come in questa. con mezzi figurativi
cosl intensi e coerenti, A4f un'irrazicnalitd cosi pura, un si
gni‘lcaLo di una ngris one tpnt\ lambiceata e pungente: e un
genso cosl alto e immesdiato della morte, vinta dalla speranza.

LA CAPPELLA DI SANT'ANDREA ALL'ARCIVESCOVADO

Della scuola pittorica ravennete sullo scorcio del V seec.
2 rimaste un altrc monuaento iuportante: la decorazione a mo-
salco della cappelle deli'Areivescovado, foundata da Pietro II,
11 cul episcovato % da porsi tra 11 15 settembre del 494 ed

31 luglic del 520.

soeondo T'op Inione, eh'lo condivido, di André Gprabar, gque
sto edificio e slerramecte da porre nella categoria degli ora
torii-reiiquiarii. Tnfettl eseso, dedicato a S. Andrea - ma
clo dovette avvenire al tempo df #assimiano - dovette gservire
principalmente guale Yecamera del tesorot, soprattutto per
la conservazionz delle preziose reliquie possedute dai vesco-
Vi ravenusati: questa & sanche la ragione dai certe sue partico-
lari disposizioni architettoniche, c¢he dovevano rimanere esem
plarl per le Ssintes-Chapelles principesche dell'alto Medioe—
vo d'Oeeldente

Y

Della decorazione a mosaico originsle di questo prezioso
tempietto ben poco € rimasto: In parte fu distrutte in pacsa-
to, in parte poi fu restaurata o rifatta in pittura. Essa pre
senta tuttavia ancora molto di intecressante, sia dal lato ico
nografico che da quello artistico. Liatric nells volta a bot
te ha una decorazione In buona parte rifatta, che rappresentg
una epecie di pergclato intessuto 4i gigli e di altri fiori
stilizzati, alternati con varie figure di ueccelili su fondo o-
ro. Il motivo, forse di origine ellenistica, & da tempo coummu-
re & tutva l'area dell'imperc; non € 11 caso di riferire gli
esempl numerosi delliAfrica scttentreionale a Palmira e dal
IT* all'VIII secolo 2 anche cltre: esso comngue si lega al
significato di reliquiario della cappells, perché appartiene
al cleclo delle decorazioni funerarie.

oulla parete del vestibole @ uns grande lunetta assai gua
sta e completamente rifstca nella sua parte inferiore. che
tnttovia presenta un motivo iconograficamente interessante,
quello del Cpisto guerriero che trionfa sulla bestia e sull'a
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1de. Di questa figura si era perduta tutta la parte inferio
“dalla cintola in giu, che era stata integrata, a pittura,
una lunga tunica. Posslamo precisare quando cid avvenne.
i, prime riproduzione che ne abbiamo - un'incisione infeli-
aigsima, pubblicata a Modena nel 1708 da Benedetto Bacchini
cella sua edizione del Liber Pontificalis di Agnello - mo-
etra gia questo Cristo con la tunica: codesto completamento ar
witrario della veste dovette dunque avvenire prima del 1708,

21 corso del secolo XVII. 1In questa veste singolare rimase
;ﬁn. ai recentl restauri, quando il Gerola, accertatosi da quan
%o rimaneva del mosaico originale che si trattava di un vesti-
%o militare, accettd!l'opinione di Raffaele Garrucci (accolta
b0l da tutti gli studiosi) e fece sostituire in pittura a quel
1a tunica - che non corrispondeva & nessuna delle vestl tradi-
24ionali di Cristo, né ad alcuna veste del primi secoli cristia
™4 - la veste corta e 1 calzari militari con le gambe nude.

S
»OLl.

I1 Garrucei (4877) aveva scritto: "I] Redentore vi & rap-
presentato in abito militare, cio& in stretta tunica coloba,os
a a maniche tronche, corazza € clamide affibbiata all'omero
destro. Lt'arma ch'egli porta inclinata sull'omero destro & la
groce, ed ha nella sinistra, che & velata, un libro aperto,sul
guale si leggono le parole riferite dall 'Evangelo come dette '
lui: Ego sum via veritas et vita... ... E!' fuor di dubbio
ehe 1la tunica di quest'immagine dovea guale 1'ho definita es-
ger corta, tale essendo la tunica delle milizia., Gesh se ama

#gser figurato 1in abito di pastore, non rifiuta per altro il
earattere di condottiero e di duce, aella qual foggia d'abito
81 lascid vedere dea Gijosue, secondo la tradizione conservataci

galle Costituzioni Apostoliche (Lib. V°*, cap. 20)",

In seguito il Wilpert ha richiamato l'attenzione sulla si
mile figurazione del Cristo guerriero, che si vede gid in uno
gegli stucchi dei Battistero delie Cattedrale, ricordando giu
Stamente il versetto 13 del Salmo XC: "Super aspidem et basi-
‘2iscum ambulabis et conculeabis leon2m et draconem'.

f Sulla traccia di quello stucco, Wilpert aveva completato
#8 ischizzo i1l mosaico dell'oratorto di S. Andrea, mettendo
_; Serpe a sinistra e il leone a destra. Ma durante i restau-
Tl del Gerola comparvero resti dz:l1las figura del leone nell'an
010 sinistro del mosaico: il che 2on soltanto diede 1a prova
ﬁﬂfinitiva che si trattava propric di una raffigurazione del
1?;3t° guerriero e vittorioso, ria 1'issd anche la posizione
EinVertita rispe%to allo stucco dz2l Battistero) delle due be-
:tie calpestate, E fu a quests raniera infatti che il Gerola
S€Ce restaurare e completare in pittura i] mosaico.

Interessa notare che ques:t motivo iconografico, qui nerd
lanizzaton: il motivo del t» .onfatore che posa i1 piede o

Punta d'un'arma sul aemico vinto o sul suo simbolo, & sta-
8ccolto parallelamente dall “conografia di pih di una reli
Be, in periodo tardosntico, Woi lo troviamo riferito a Dio

-

gio
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$s0, pPer €5+ In un mosaico pavimentale scavato a El-Gemuin
nigia, riferito a Mitra, per eseuwpio, in un rilievo di Vil-
ﬁigltieri rn Roma, etc. Esso appartiene al repertorio dell'"ar
s di glorificazione" del sovrano, e precisamente risale a
rsello della Vittoria Tmperiale, che mostra 1'Iwperatore che
Seafigge cou la laneia, schiaccia sotto i1 piede o tiene per

{ cappelli il nemico vinto: immagine che dovette essere crea-
n nelle officine romane gii nel II secolo. probabilmente per
Pepigno. Poi sempre nell'ambito dell'iconografia del culto mo
Earchico il tema ebbe un ulteriore sviluppo, che 1'avvicind
smeor piu alla forma del mosaico ravennate. L'imperatore non
venne rappresentato nell'atto di sottomettere la figura umana
fel nemico vinto, ma quella d'un serpente. La varlante si do-
vette probabilmente a Costantinop sappilamo che nel vestibolo
fel suo grande palazzo dl Costautinopoll egli si.fece raffigu
pare in compagnia dei figli, nell'atto di trafiggere con la
jancie un serpente che, secondo Eusebio, avrebbe raffigurato

' perfido Licinio, appena vinto da Costantino. Un "segno cri
gtiano" (probabilmente croce o monogramma di Cristo) dipinto
gopra i1 suo corpo, indicava allo spettatore lo strumento mi-
jtico della vittoria del sovrano. Possiamo forse fareci un'i-
dea di questa composizione perduta, in base ad un'immagine
wmolto diffusa sul rovescin di monete degli imperatori d'Orien
te e d'Occidente della prima metd del V* secolo: vi si vede

A 'Imperatore in costume miligare che appoggia i1 piede sopra
N serpente dalla tecfa dluomo; con la sinistra regge una gran
B eroce, con la destra una Vittoria. Del resto, durante il
2gno stesso di Costantino, vediamo, nella moneta famoss ewmes
88 nel 326, il serpente schiaceiato dal labarum imperiale sor
fmontato dal monogramma di Cristo. T1 passaggio del significa-
J80 simbolico della Tigura del serpente dall 'immagine del nemi
€0 vinto, a quello dell'antiguus serpes, figura del male, ne-
@ico del genere umano, & facile, ed & del resto compiuta nel-
dtambito della stessa iconografia imperiale: sul rovescio di
lumerose monete del IV e del V secolo appare Satana in veste

Sl serpente « anche di drngo o di leone, calpestato dall'lm-
‘Peratore che regge 11 labarum o la croce che gli assicurano la
Vittoria. All'iconografia eristiana non rimaneva che sostitui
}‘ in quest'immagine gia pienamente formata alla figura o al
8imbolo dell'Imperatore. la figura di Cristo, la quale tutta-
& conservod puranco la veste militare del monareca vittorioso.

Sembra comunque che quest'infrequente motivo abbia avuto
ﬁna particolare fortuna a Ravenna: oltre che qui e tra gli
Btucchi gel Battistero, 1o si ritrovava tra i mosaici, coi
Qﬂali Galla Placidia aveva fatto decorare la chiesa di Sta
ﬁ&oce da lei fondata. Questa immagine era accompagnata da una
P8Critta, che Apnello traserive:

i== Vincente Tuis Pedibus Cnlcata per Acvum Germanae Mortis Cri-
P304 iacent,




- 1%

gsso dunque aveva 11 dopplo significato: di singolare alle
oria della Resurrezione, e d! vittoria sull'eresia ariana: 11
ne non meraviglia, quando si rammenti che tutto i1 V sec. fu
jﬁfintenSﬂs implacabile guerra all'arianesimo, e specialmente
a Ravenna.

Ne meraviglia trovarlo proprio nella "cappella reale" del
escovi, della quale riassumeva in certo modo i tre significa
t4: principesco, funerario e intransigentemente cattolico,

I wosaici della volta a crociera mostrano il motivo dei
mettro angell che reggono il Chrismon: anch'esso ha preceden
$£1 nell'arte romana "di glorificazione'": nella imago clipeata
[la quale, dopo essere stata del sovrano divinizzato, diviene
la del misto assimilato ad essa dopo la morte, o del fede
Ziportato in cielo dopo 11 trapasso) che una o due Nike vo-
janti innalzano fuori del mondo terrestre: in campo cristiano,
tali vittorie sono sostituite da angeli. Il motivo avra lungo
geguito: in Ravenna stessa, per esemplo, in 8. Vitale, ma poi
che nel piu antico mosaico - derivato dalla cultura ravenna
'~ che possiamo oggl ravvisare nella Venezia propriamente
lare: quello della volta del diaconico della basilica di
reello.

Le quattro grandi fasce che incorniciano la crociera del
sacello ravennate allineano medaglioni con busti di Apostoli,

il Sautli e di Sante: sono importanti anche per la storia del-
Hiconografria, e delle stesse eccleslastiche di Ravenna; appar

Hgono anch'essl al repertorio funerario, e insieme glorifi-
ylcante,

§ Quanto a stile, quel che vi & di originale in questa deco
f8Zione si lega strettamente, da un lato, ai mosaici del mau-
B0leo di Galla Placidia e della zona inferiore del Bgttistero

g 1a Cattedrale, dall'altro alle parti ravennati della deco-
#azione di 5. Vitale.

.~ Ruesto gruppo di mosaici 2 anzi quello che pid di ogni al
®® Credo si possa considerare propriamente ravennate. Nei piu
ichi mosaici che vi siano a Ravenna (quelli cioé della par
Superiore del battistero della cattedrale) riconoscemmo in
t1 untarte ancora accentuatamente milanese, non tale da po
81 dire veramente propria di Ravenna. E' ovvio che 1'atti-
? locale dei mosaicisti ebbe inizio col trasporto dells ca
€ quindi della sede imperiale d'occidente, con le sue
Tazioni auliche di costruttori e di decoratori, da Milano
avenna. Ma fu necessario un certo tempo prima che la loro
L€ Essumesse un'intonazione propriamente ravennate, possia
> Sfedere sotto i1 crescente impulso bizantino: ma non per §
. iaﬁiPEtta' di artisti co;tantinopolinati importanti. Tale
- € Tavennate la si pud salutare nel cambiamento di sti-
’ 8ppare evidente verso la methi del secolo, al tempo di
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t.11a Placidia. Pol il dominlo ostrogoto (speecie nella prima
{}se del regno di Teodorico, 11 quale era ariano e protettore
;:jli ariani, ed anche sul plano religloso volle confermare
3a sua indipendenza da Costantinopoli: e in arte, come attesta
5 { cronisti e le stesse opere rimasteci, non volle prendere
1la dall'Uriente, nemmeno 1la porpora), isola, per gquanto &
Bpssibile, Ravenna da diretti influssi bizantini. Vi & allora,
4n quel primo momento, una sorta di stasi, come vedremo, nel-
Jievoluzione del linguagglo pittorico. Poi, guando, specie do
o 1a morte di Teodorico, s'ebbe la pacificazione tra ostrogo
$1 e latini, tra ariani e cattolieci, la "gcuola" pittorica ra
Yennate riprese la sua via e per poco meno di un mezzo secolo
elaboro in proprio i suoi wotivi, ed i1 suo senso caratteri-
if co di grandiosa e unitaria armonizzazione coloristica. Seb
bene di regola negli studi anche specialistici si trascuri ai
articolare il problema (e si assuma l'arte di Ravenna paleo-
eristiana-bizantina come un bloceo uniforme, senza variazioni
Materne) lo ritengo che sla verificablile la linea di evoluzio
ipe stilistica che, partendo dai mosaici di Galla Placidia,
passa per queste decorazioni della cappella arcivescovile e
germina in S. Vitale e ia S. Apollimare in Classe. Dove, spe-
iele nel tratti piy tardi, non mancheranno gli "influssi" bi-
zantinl: ma dove diretti innesti propriamente costantinopoli-
tani s'avranno soltanto con la eonquista di Ginstiniano ed il
pontificato della sua longa manus, 1'arcivescovo Massimiano,
@ specialmente in quelle parti di decorazione ch'essi faranno
aggiungere ai meosalcl precederti. :

LE OPERE DI TEODORICO: TL BATTISTERO DEGLI ARIANI

L'arianesimo entrd in Rgvenna con i Goti, di Teodorico -
€108 nell'anno 493 - e vi rimase fino al 540, ciod fino alla
#ibe del dominio go=o e della conquista della citta da parte
bizantini guidati da Belisario.

L Il re,goto dovette anzitutto preoccuparsi di contrapporre
iei tuclel separati da quelli dei cattoliei, per la vita, ane
<he Peligiosa, del saot.

: Senza dubbio, i1 primo di cotesti nuclei, ch'egli dovette
S8 costruire al centro della nuova civitas barbarica, suilo
?f*rcio del secolo V*, fu il couplesso episcopale ariano, orga
fiZZato e articolato in tutte le sue parti in modo éhe non
5 28e da meno dell'antico complessc diocesano cattolico: esso
Sattl comprendeva vari edifici legati insieme: 1'episcopio,
;;bagni per i1 clero, un sscello, e soprattutto, s'intende,

B8 Dasilica col suo battistaro. Scltanto di quest'ultimo & ri
ngta una parte (cupola) de}la decorazione a mosaico. L'edifi
=20, esemplato sia per 1l'asrchitettura che per la decorazione
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su quello ortodosso, & situato come di regola, accanto alla
racclata della basilica, nel centro della "civitas barbarica",
in un punto dove s'apriva una "bocea d'acqua'" dell'acquedotto
di Traiano, che fu restaurato da Teodorico nel 502: & chiaro
che il punto non fu scelto a caso, e probsbilmente tutto 1'in
sieme di queste opere & conuesso, fa parte della stessa intra
presa: onde quella data, pu® avere un qualche valore indicati
vo per la costruzione del battistero.

I1 significato del mosaico & ovvio, sebbene abbia dato luo
go & diverse divergenti interpretazioni: e ancor piu numerose
furono le ipotesi tecnico-stilistiche. Possiamo compendiarle
in due fondamentali. Dye maniere sono ravvisabili in questa
decorazione; e c'é chi le spiega come indice di due tempi di
esecuzione; chi, invece, della presenza di due o pil artisti,
o due o piu maustranze, lavoranti press'a poco contemporanea-
mente., I1 pilu deciso sassertore dellas prime ipotesi fu il Galas
si, il quale pose una distanzas di tempo notevole tra le due
parti della decorazione, e sostennz che 11 disco centrale col
battesimo di1 Ceisto si doveva ritenere completamente rifatto
"all'ineirca nel secolo VILI inoltrato". & cid perché "la cru
dezza e la ruvidita delle figure che vi campeggiano sono a880
lutamente inconsuete e denunziatrici 41 un nuovo gusto. Alla
noncuranza per gli effetti decorativi, gid tanto diffusi e o-
stentati, e alla trascuratezze, per lc ornate rifiniture gia
tanto rieche, vi si accoapagnano una vigoris di risalti ed un
coordinato ineridimento di colori, giad vividi e tanto violenti:
a tal punto che ne ricevi una 1mpressione, nuova in realta, di
non so che piu semplicistico ¢ paessno.....".

Ma l'esame tecnico condoftto dal Gerola tra il 1916 e 11
1919, quando questi mosaiei furono ripuliti a fondo e restau-
rati, dimostrd 'che tutto il disco centrale appartiene alla
fase piu antica del lavoro e¢ che subito dopo venne eseguita la
zona anulare pil antica, di cui non restano che i1 trono cru-
cifero coi due Apostoli di sinistra e quello di destra; laddo
ve le rimenenti figure (di Apostoli) sono dovute ad epoca po
steriore"; i1 contrario quindi di quanto era stato sostenu-
to dal Galessi Fondandosi anche su dati tecnici come gli spes
sori dell'arriccio di suoporto dei mosaicij le linee di sutura
tra 1'una e 1'altra fase di lavorazione, Gerola concludeva:
"1l giudizio del Galassi non deve sorprendere. Troppo spesso,
specialmente nei periodi pil oscuri della storia dell'arte, si
Scambia per diversita di epoca quello che non &, invece, che
divario di abilita: 1l'opera rozza eseguita da un artista infe
riore in tempo di grande filorire di arte, pud equivalere ai
pili tardi prodotti della decadenza di gquell'arte stessa, tuan
to agli altri nove \postoli, pur dovendosi ammettere ch'essi
appartengono ad un restaurc posteriore e che l'obbligata imi-
tazione delle altre tre figure non abbia permesso una piu 1i-
bera esplicazione delle nuove tendenze dell'artista, non &



- 7N L

gorse il caso di scendere oltre il secolo di Gjustiniano...'.
In segulto, nell 'tottobre 1931, i1 mosaico fu analizzato dal
picei, il Muratori e il Bartoccini: la conclusione fu in so-
gtenza una conferma alle osservazioni del Gerola, ma con l'ag
giunta di una correzione, accettabile: le due fasi, evidenti,
d'esecuzione del mosaico non sarebbero separate da un inter-
vallo di tempo consistente. La fase pih recente, quella dei
nove Apostoli, non sarebbe stata insomma un restauro sopravve
nato alquanto piu tardi - sia pure nel corso del VI® secolo -
ma sarebbe stata soltanto la continuazione ad opera di maestran
ze diverse, della prima. Tale sostanziale unita del lavoro
(malgrado le diverse mani degli esecutori) risulta confermata
dall'uniformitd stilistica delle sinopie, cke furon ritrova
te in varii punti della cupola. Possiamo concludere, con la
piu probabile ipotesi: i1 mwosaico dellz cupola del battistero
ariano di Ravenna, ¢ opera ideata da un solo artista: modesto,
perché troppo pedissequamente tributario dell'invenzione del
battistero ortodosso, ed esegulta da vari artigiani, anch'essi
modesti: 11 che da ragione del carattere in qualche modo volga
re, popolaresco, di questo linguaggio pittorico, e si spiega
pensando alla situazione, in cui si trovd Teodorico, e con

lui i suol Goti, quendo si iwpadronirono di Ravenna, e dovet-
tero far fronte ad un ambiente nemlco: politicamente, social-
mente, religlosamente nemico: gilacche essi erano un'isola di
germani arianl In un mare di latini cattolici. Teodorico, po
liticamente diviso a Bisanzio, e religiocamente a Roma, non a
veva potuto portare con sé - come aveva fatto la corte impe-
riale trasferendosi da Milano a Ragvenna - corporazioni auliche
organizzate, esperte, raffinate, di costruttori e decoratori.
I gotl della sua corte non eran che soldati: appena usciti dal
la barbarie: vi sara stato trs essi qualche battiferro, per e-
seguire le guarnizioni dei cavalli, per es., o gli oggetti,in
prevalenza metallici, di T"arte minore" per ornare le vesti,
le corone, etc.; ma & da escludere ci fossero degll architet-
ti e del mosaicisti. Costoro, Tpodorico dovette trovarli sul
luogo; ma dovette riuscirgli difficile: & comprensibile che
essi male s'adattassero a lavorare per dei barbari ariani, so
prattutto a Ravenna, dove, come s'é ricordato, 11 V® secolo

fu occupato quasi per intero da un'implacabile polemica antia
riana - 1a quale non si ligitava alle predicazioni dal pulpi
to, ma investiva gli stessi contenuti dell'arte: s'é notato
che 1a chiesa di S. Croce, fondata da Galla, e lo stesso mau-
soleo dell'Aupusta nella sua forma architettonica e nella sua
decorazione misiva, signifieavano concetti amtiariani -. uanche
gli artisti dunque, o almeno quelli '"ufficiali", si sentivano
impegnati per l'ortodossia e contro 1l'arianesimo: lavorare per
gli ariani, e non a cose generiche, ma per costruire ¢ decora-
re basiliche e battisteri dl carattere eretico, che nascevano
con funzioni di controaltare nei riguardi del cattolicesimo,
non doveva certo entusiasmarli: era come mettersi in qualche
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modo al bando della loro comunita, tradirla, passare al nemico:
e non & improbabile avessero, almeno neil primi anni del regno
goto, una proibizione piu o meno esplicita da parte dei vesco-
vi di lavorare per gli eretici.

Teodorico dunque si dovette accontentare di maestranze uwe-
dioeri, arretrate: Insomms di gente con poca clientela che,pur
di guadagnare, non badava troppo a chi le ordinava 11 lavoro e
scontava anche eventuall mormorazioni dei concittadini. Non e
infatti solo il mosaico della cupola del battistero ariano,che
tradisce quella poverta tecnica, arretratezza linguistieca, in-
digenza nell'invenzione, che meravigliarono gli studiosi (per-
che tali caratteri appaiono incongrui, dopo la grande e raffi
nata fioritura del V* secolo, e prima dell'altrettanto e forse
pil splendide costruzioni ¢ decorazioni del III e IV decennio
del VI secolo). Anche 1ls parte architettonica e costruttiva
e povera e singolarmente arretrata: la stessa tecnica delle mu
rature & approssimativa, come avviene appunto dell'artigianafB
marginale, popolaresco -. Cio splega, secondo me, il caratte
re di "sermo rusticus et wulgaris" cosl strano, di questo
mosaico: quel carattere chey, notato dal Galassi, 1l'aveva in-
dotto a spostare addirittura all'VIII secolo - cioé in un pe-
riodo di flessione, di imbarbarimento dell'arte ravennate -
quasi tutta la zona degli apostoli. Si tratta, invece, secon-
do me, di un berbarismo '"vernacolare!" dei primi anni del se
colo VI, dovuto alle ragioni che ho esposto.

SANT '*APOLLINARE NUOVO

Piu tardi, Teodorico volle costruire per sé e per la sua
corte un'altra e piu grande basilica: la chiesa propriamente
aulica, anch'essa arlana, s'intende, ma riservata al palazzo:
€ quella che ancora esiste e porta il vocabolo di S. Apolli-
nare Nuovo.

Teodorico 1ltaveva dedicata a Gesu Cristo. Come tutte le
chiese ariane, poi, dopo 1a fine del regno goto, anch'essa fu
"reconciliata" al culto cattolico. Cid avvenne, con ogni pro
babilitd, durante il pontificato dell'arcivescovo Agnello: an-
zi piu precisamente, poco dopo il 561 - anno nel quale costui,
sappiamo, vi fece parecchi lavori - : allora fu dedicata a S.
Martino.

I rifacimenti dei mosaici sono notissimi: mi limiterd a
un accenno: Teodorico aveva fatto decorare, in tre zone sovrap
poste, le pareti della navata centrale; il vescovo agnello,quan
do "riconcilid" 1la chiesa, tolse via le parti che glorificava
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no 11 re goto: ms soltanto queste. .uindi lascid intatte le
gue fasce superiori (1a pil alta, coi 26 pannelli ecristologi

ei ¢ le "conchiglie" - che sono in realtad 1 semicatini del-
e nicchie delle figure al di sotto: e questa zona, con i 32
ganti a tutte figura). Quzste due zone erano divise dalla

terza piu becsa, da una lunga fascia, che probabilmente con
“geneva scritie iilustranti i mosaici sottostanti, che con o-

1 probahil_té rappresentavano scene, o0 personaggi della cor
te dl Tecdorico: tale cornice fu tolta via da Agnello (e sosti
tnita con l'attuale, coltanto decorativa, a greche: ma trac-
ce alueno delle sinopie della primitiva furono rintracciate du
rante 1 recenti restauri). Dove 11 rifacimento del 561 si
esercitd cca radicale energia, fu nella zona pilu bassa e lo
gi capisce facilmente: perché qui non c'erano episodi evange
1ici o figure di senti che potevano andar bene tanto per gli
ariani: guanto per 1 cattolici, tanto per 1 goti quanto per i
qatini: qui vi erano rappresentazioui "glorificanti" il re
parbaro, specifiche: da un lato il porto di Classe, il cuil si
gnificato, in.guesi'ordine appunto di glorificazione di Teodo
rico non & staic ben chiarito e neppure, mi pare, considerato;
me i sembra possa voler significare che, con tutte le loro
pavi, e il conseguente dowminio del mere, 1 romani - ciof 1
bizantini - non eranc pol riusciti 2 vincerejdall'altro, 1l'im
magine pin pregnante di cotesta vittoria i1 Palatium del
re goto in Rgverna: anzi, le parte pil glorificante di cote
sto palazzo: 11 tribunasliium, il luogo cioe dove si presentava
il sovrano e deve sladunsvanc i sudditi per acclamarlo.

Anche qui perd i mosaicistl. probsbilmente bizantini (co-
me attesta lc stilc delle Verginl e del Martiri che essi ese-
guirono), al servizio del veseovo Agnello, si limitavano a
*toglier vie le f'igure, lasciando al loro posto le tessere del
 fondo aurco: 1o si & visto chiaramente quando i mosaici furo-
00 staccati e ripuliti, in occssione della grande campagna di
restauro compiuta dopo liultima guerra. Allora, in base ap-
Punto elle nifferenza delle tessere e sl loro stesso colore,
hd'?rc oiv rosso, affocato, quello delle tessere teodoriciane;
Pil paliido e luminoso perché misto d'argento, quello delle
tessere bizantine), fu poesibile, non soltanto riconoscere con
@satlezza quanto in questa zona inferiore & rimasto della pri-
B8 decorazione, ma anche seguire la linea di sutura tra le due
PATti: ¢ abblamo ricavato, abbastanza netti e completi, i pro

T11i delle figure del tempo di Teodorico, fatte strappare da
Agnel lo,

In breve: della dzcorazionz teodoriciana & rimasto: la fa
Seia verde inferiore e qualle aurea superiore nella teorla del
e Vergini, la Madonna in trono con gli angeli, i1 Porto di
1013389 ~ esclusa la parete a mattoni raffigurati con strisciet
te di marmo: qui si sono recuperati, dalle indicazioni di cui
ﬂicevo, 1 profili di alcune figure allineate; probabilmente
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ﬁJppresentavano soldati goti a guardia del Porto. Nell'oppo
sta parete, il Palatium, escluse le tende opera di Agnello:
a1 loro posto erano delle figure in atto di acclamazione a
pracciz aperte: se ne sono rintracciati i profili e del re-
sto alcune zani sono rimaste a tutt'oggl sopra le colonne; e-
eluso inoltre 11 fondo d'oro del frontone, salvo che per la
parte centrale, dove la zeppa di tessere bizantine ha rilevato
3a forma di un personaggio a cavallo: evidentemente riproduce
wa non tanto, come s'é creduto, una statua equestre di Teodo-
rico, che sarebbe stata asportata da Carlo Magno, quanto una
decorazione a mosaico, ch'era nel frontone del Palazzo vero e
proprio, com'é attestato dal protostorico Agnello, il quale
serive: '"in pinnaculum ipsius locl fuilt Theodorici effigies,
mire Tessellls ornata; dextera manu lanceam tenens, sinistra
elipeun, lorica indutus. Contra clipeum Roma tesselis ornata
astabat cum asta et galea; unde verotelum tenensque fuit, Ra-
wenna tessellls figurata, pedem dextrum super mare, sinistrum
Super terram, ad regem properans',

Non c'é dubbio dunque che quest'immagine di Teodorico tra
Je.figure simboliche di Roma e di Rsvenna che si trovava 1in
ipionaculum, cio® nel fastigio del Palatium, fosse un mosaico;
gebbene Agnello non sbbis potuto vederlo, (usa infatti: fuit
Theodorici effigies), perché al suo tempo (c. 836 - 841) era
gld stata cancellata.

+ A quali 2nni si debba assegnare la decorazione gotica

@l S, Apollinare Nuovo, non sappiamo con precisione. 1In es-
8, s'é visto, & rappresentata anche la parte piu aulica del
falatium (11 tribunalium, con la sua basilica 1petra per
gerimonic di corte, come hs chiarito 11 Dyggve, tradotto nel
48 caratteristica, e ben tardoantica, proiezione "spianata").

. Purtroppo, perd, non possediamo nessun dato cronologico
Préciso nemmeno culla costruzione del Palazzo. I1 protostori
0 Agnello non specifica. Qunlcosa di piu si trae dal mano-
Beritto noto come Anouimo Valesiano, nel quale si legge che
tdeodorico "Palatium usque ad perfectum perfecit quem non
gedicavit: egli dunque lo compl, ma non fece in tempo ad abi
*8rio: 1 primi che vi risiederebbero sembra siano stati Ama-
f8sunta ¢ poi il re Vitige, finché, dopo la conguista di Be-
#i8ario, non fu occupato dagli esarchi bizantini. Possiamo ri
s8here dunque che almeno questo registro inferiore del mosaico
® 5. Apollinare Nyovo sia piuttosto tardo: si tratta proba-
Simente dell'ultima opera fatta eseguire da Teodoriso, L'ese
#2lone della decorazione, com'é ovvio, iniziava dall'alto del
= Parete per poi scendere gil via via nel corso del lavoro:
#eChe 1¢ zone pih alte sono anche le piu antiche, quelle pil
E°S€ le pih recenti: cid va osservato, perché contribuisee a
ot Tagione della differenza di stile che si nota tra i quea-
etty cristologici al sommo, 1 santi a tutta figura tra le




- 78 -

fincbtre (benché questa fascia sia sicuramente innestata in

ella supzriore, dove si trovano, alternate ai pannellil fi-

rati, ouzlle conchiglie, che evidentemente figurano 1 semi

eatini delle nicecnie ideall che ospitano 1 santi al di sotto:
gi tractta dunqu? Al un solo disegno complessivo; tuttavia nel
ylesacuzione v'e uno searto di stile ben avvertibile, 1l che

ipa pensare cne sisno intervenuti altri maestri).

Infinc, gquel che rimane di goto nella zona pih bassa, ri-
vels alire meni sopravvenute ancora piu tardi; forse dopo la
morte di fecdorico.

In ognl caso, con S, Apollinare non siamo piu ail tempi

del Bettistero arieno: 1l'imparzialita religiosa (almeno fino
alla sua rappresaglia alle persecuzioni antiariane dell'im-
peratore Clustine - 524 ..) di Teodorico. aveva dato i suoi
frutti. SEgli non aveva piu bisogno di ricorrere a maestranze
poverc = margiuall; e infatti f mosaici di questa sua chiesa
palatine sonc di teecniea ben piu esperta, e di qualiti artisti
ca ben pill alta. Ma non sono 'ravennati": non prendono posto,
wogliio dire, In guella correate (Mausoleo:di Galla - San Vita-
de) che rossiamo considerare le pilu genuinamente ravennate,
pltre che 12 pit aperte al’e influenze bizantine. E!' proprio
1= companente bizantineggisrnte, che mancea al mosaici dei ri-
puadri cristologlci del reistrc superiore, la cui pittura e
ancora declsamente a macchia:; discende manifestamente dalla
“maniers” romano-cecidentale, "di Aguileia", avvicinandosi
gensiblluente al pannelll della navata di Santa Maria Maggiore
8 Roma, ¢ &1 guadretti votivi di S. Aquilino a Milano, mentre
$i'bizantinismo* del vegistri inferiori appare riflesso da Ro
M8: ol confroatino le  Majes-ates, per es., con affreschi con
temporanel romani; guali la Ikdonpa Turtura (c.528) nel cimi-
#8r0 di Commodilla; 1 Santi (520-530) del cimitero di Pon-
%lano, etc, Talehd non & foree azzardato pensare che Teodori
€0 &bbia ratto appello a macetranze romane (sappiamo del re-
BLO che _u swa mediazione nel.la controversia per l'elezione
@e} papa, tra Siwmaco e Loreizo - 496-502 fu bene accolta, ete.).

Cominque sia, e decorazioni del re goto si staccano, con
gﬂciso scarte stilistico, ae tutte le rimanenti a Ravenna: e
eostifuxsconc un Inserto, d: carattere nettamente occidentale,
BOiro 1a cultura vittorica *avennate del VI secolo.

2 VITALT E SANT'APOLLIKARI' IN CLASSE. AVVENTO DELLA PITTURA
BIZAITINY A RAVENNA

‘%“ ?ﬁrrﬁnte pia penuina 1 questa riprende verso la terza
S ue del secnlo, e spazia irnfine rei grandi cicli di San Vi
€ 2 d1 S, Apollinare in Clesse.
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Non & qui luogo di riassumere le numerose interpretazioni,
o d'avanzarne di nuove, sui mosaici del presbiterio di San Vi
tale su tutto il complesso di soggetti eucaristici e l'Agnel
10 nella voltar'basti sottolineare che si tratta d'una decora

zione, alle cuil unita e connessione semantiche corrisponde u-
na evidente unita di stile. Ad essa si lega anche la serie di
medaglioni di martiri nel sottarco, di cui Grabar ha precisa-
to l'origine funeraria, e la piu vicina connessione con la
cultura figurativa paleocristiana di Milano. E a questa parte
del mosalei di San Vitale si connette pure, secondo me, la de
corazione dell 'abside. Anche a lasciare i rapporti stilistiel,
sta di fatto, che la teofania del catino rappresenta il women
to conclusivo di tutto il simbolismo della decorazione, che
pertanto & stata pensata, ed entro 1limiti ragionevoli anche e
seguita, in maniera unitaria. E si tratta 41 opera ravennate,
che appartiene, non solo per stile ma per la stessa iconogra-
fia, all'ambito di cultura occidentale, latino. Notava anche
Grabar: "Les mosalques de Saint-Vital A Ravenne et des Saints-
Cosme-et-Damien A Rome sont les chefs de file des images absi
diales de ce genre qui ne semblent avoir joui d'un succés du-
rable qu'en pays latin. Autrement dit, tout ce groupe de su-
jets iconographiques, qui représentent le martyr devant Dieu
et ou se manifeste le plus sensiblement une 1nf1uence de 1l'arg
de Palais, appartient presque exclusivement a la tradition la
tine, ete."

Nessuna fonte, per quanto la si interpreti largamente, ci
parla d'un intervento bizantino nella costruzione e nella de-
corazione di San Vitale: anzi tutte sono concordi nello stabi
lire che, al momento della conquista bizantina di Ravenna (mag
gio 540) la chiesa era terminata. V'@ il ricordo di Agnello,
vie 1lt'iscrizione sulla capsella per reliquie, vi sono le epi-
grafi riferite da Agnello: epigrafi massimianée, e pertanto
ancor pil significative, che si leggevan nell'atrio. Ambedue
sono esplicite: "tradidit hanc primus Juliano Ectesius arcem,
Qui sibi commissum mire peregit opus". "Beatl martiris Vita-
lis basilica mandante Eclesio viro beatissimo episcopo a fun-
damentis Julianus Argentarius aedificavit ornavit atque...".

I verbi usati per le operazioni di Giuliano (fundavit, ae
dificavit, ornavit, perfecit, peregit) non lasciano dubbii: a
lul ei dovette l'intera esecuzione dell'opera, decorazione
compresa. Massimiano giunse a basilica compiuta e soltanto la
consacro: egli stesso, nelle epigrafi che vi fece apporre, non
fa cenno ad un proprio intervento nella costruzione o nella
decorazione, parla di sé solo come '"consecrante". Non par dub
bio dunque, che la chiesa sia stata fondata al tempo di Eccle
sio (22 febbr. 522 - 27 luglio 532), continuata e terminata
sotto Ursicino (27 febbr. 533 - 5 settembre 536) e sotto Vit-
tore (4 apr. 538 - 15 sett. 545). Ritengo probabile che 2lla
morte di Ecclesio (che nel mosaico dell'abside & rappresenta-
to senza aureola, quindi poteva essere ancora vivente), fosse
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compiuta intesramente la costruzione, e la magglor parte della
decorazione a mosaico del presbiterio; essa poté essere comple
tata durante 1'episcopato di Vittore, che probabilmente aggiun
gse, seguendo il primo disegno, i medaglioni del sottarco: cid
spiegherebbe il leggero scarto stilistico di questa parte ri-
spetto alla rimanente. Massimiano, poi, divenuto arcivescovo
di Ravenna bizantina, consacrd la basilica, quasi sicuramente
11 17 maggio del 548, in ogni caso non prima dell'aprile 547.

in quell 'occacione egli fece inserire, a sinistra e a de-
stra dell'altare, entro le cornicl gia esistenti della prece-
deute partitura. i due "quadri di consacrazione'", suil quali
tornerd tra breve. Frattanto. questo stile ravennate immedia-
tamente prebizantino aveva riflessi altrove in Italia: tipica
mente, nella decorazione della basilica Eufrasiana di Parenzo
(539 - 543).

Sorti press'a poco analoghe ebbe la basilica di Sant'Apol
linare in Classe. Questa chiesa fu costruita anch'essa da Giu
liano Argentario per incarico del vescovo Ursicino, sotto il
cni regno dovette essere portata parecchio innanzi. L'iseri-
zione massimianéa riferita da aAgnello., perdutasi tra il 1589
e 11 166L, diceva:

"Deatl Apoleunaris sacerdotlis basilica mandante viro beatis
simo Ursicino episcopo a fundamentis Julianus Argentarius ae-
dificavit ornavii atque dedicavit consecrante viro beato Maxi
miano episcopo...™. 5-

Prime di consacrarle (il 9 maggio 549) Massimiano intro-
dusse nelia chiesa, che con ogni probabilitd non era in origi
ne destinata a questo scopo (non-eveva infatti alcuna disposi
zlone martiriale), la tomba di Sant'Apollinare. La causa di
cid & ovvia: Apollinare, 11 cui culto appare depprima ignoto
a Ravenna, poi singolarmente trascurato in favore di santi ro
mani o milanesi, viene - ma non prima del V secolo - esaltato
come martire Yvernaculus' e fondatore della chiesa locale (4n
di come "vir apostollcus" inviato direttamente da San Pletro),
In esatta corrispondenza con azioni intraprese dalla curia ra
vennate per conquistare o accentuare la propria indipendenza.
Cio avviene, infatti, 1la prima volta ad opera di San Pler Cri
s0logo (per staccare ia diocesl ravennate dalla soggezione a
Milano ed ottenerle il diritto metropolitico), l'ultima e pip
radicale ad opera di Mauro (per staccarla anche da Roma ed ot
tenerle il typus dell'autocefalia). E' spiegabile che anche
Messimiano, divenuto primete dell'ltalia bizasntina, cil tenes-
se a sottolineare che la sua metropoli era stata fondata da
un vir apostolicus di origine orientale e non inferiore, per
etd ed importanza, al fondatore di nessun'altra diocesi d'Oc-
cidente: ne rintracecilasse percido la tomba, e consacrasse in
suo nome guella che in realti fu la prima basilica dedicata-
gli in ambito ravennate. La parte architettonica della basili
ca dovette essere, sostanzialmente, terminata alla morte di
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Ursicino: il successore di costui, Vittore, vi dovette agglun
gere, per guesto lato, ben poco. Ritengo, per ragioni che espor
ro tra breve, che mandante Ursicino, ad opera di Giluliano Argen
tario (ornavit) si impostasse anche la decorazione a mosaico.

E!' noto quanto questa decorazione sia stata tormentata neil
secoll: quante Inserzioni, distruzioni, rifacimenti abbia avu
to, si da presentarsi oggi come una sorts di palinsesto musi-
vo. G. Galassi ne ha dipanato le fasi in maniera che ritengo
accettabile - specie per le parti piu recenti, che tuttavia
qui non interessano. - Al periodo di Ursicino, credo si possa
attribuire 11 disegno genernle e la grande Trasfigurazione
del catino. Alla morte di questo vescovo la decorazione, pro-
cedendo, come d'uso, dall'alto al basso. doveva essere arriva
ta ai riquadri tra le finestre (non ancora completati) e per
lo meno allo spolvero del "guadro mistico". Vittore dovette
agglungere le figure di vescovi tra le finestre: non & proba-
bile che queste sian opera di Ursicino, il quale compare tra
1 vescovi effigistli - era percid facilmente gia morto al mo-
mento della esecuzione. - Lo stile delle effigi di Ecclesio,
Severo, Orso e Ursicino ¢ 1nfatti - puntualmente - quello del
1'arte musiva di Raveuna ncl momento che immediatamente prece
de la conquista bizantina: quello della teofania e dei meda-
glioni di San Vitale - che ho supposto essere, appunto, opera
di Vittore. - Il medesimo stile (che potremo chiamare "di Vit
tore") manifestano enche le figure dei due arcangeli Michele
e Gapbriele, recanti 1z tabella col trisaghjon, sui piedritti
dell'arco di trionfo.

Certo & comuque, che la Trasfigurazione del catino & net
tamente la piu arcaica di tutto il complesso; che i riquadri
tra le finestre leffigl di vescovi) e 1 due arcangell seguono
a breve distanza di tempo, con una lieve variazione di stile,
dipendente in parte dalla diversa fonte iconografica: che at-
torno ai quadri laterali ("storico e "mistico"), continua senza
interruzione tecnica o stilistica 1l'incorniciatura che inqua-
dra le figure dei vescovi sicché & da credere che anche quei
quadri facessero parte del primitivo disegno generale di tut-
ta la decorazione. Che cosa fosse rappresentato in origine in
questi quadri, possiamo soltanto congetturare. Il "quadro sto
rico", rovinatissimo, fu, com'@ noto, ricomposto press'a poco
nelle sue linee attuali dall'srcivescovo Reparato poco dopo
il 671, per rappresentarvi 1a Consegna dei privilegi, conces-
si dall'imperatore nel 666. Ma 11 suo impianto generale & tal
mente simile a quello del guadro di consacrazione di San Vita
le, che vien fatto di supporre che anche la composizione di
Reparato sl sia sovrapposta ad una scena preesistente, conser
vando, di questa, le grandi 1inee, e, per cosi dire, "correg-
gendola" per portarla al significato voluto. Pure il "quadro
mistico", com'é pervenuto fino a noi, rivela manifestamente 1
caratteri dell'arte del mosaico a Ravenna nella seconda meta
del sec. VII: esso dunque dovette essere eseguito contempora-
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neamente al rimaneggiamento del "quadro storico": con ogni
robabilitd, quando si mise mano a tutto il presbiterio della
pasilica per draticarvi la cripta.

Ma 1o penso che anche di questo pannello il disegno origi
pale risalga alla prima fase di decorazione della basilica
. classense: non soltanto, infatti, rimangono ancora delle par-
£1 ben riconosecibili (tutta 1 1ncorniciatura e 1 motivi archi
tettonici) identichs per ctile e fattura ai ritratti dei ve-
gcovi tra le firnestre: ma c¢id che pil conta, il significato
gtesso dell'opera si legs strettamente con quello della compo
gizione del catino e degli arczngeli col trisaghjon.

Ei an significatc, che si comprende solo nell'ambito del-
l1e teofanie apocalittiche: in particolare, in relazione al te
ma dell'Agnello mist 1cc. del suo sacrificio e del suo trionfo.
I tre sacrifici dell'antieo Testamento sono qui (come a San
Vitale) rappresentatbi insieme, perche prefigurano il sacrifi-
eio di Cristo.

I1 "quadro mistico" si counette dunque alla grande compo-
gizione del catino, ia quale sccentrs in s& e risolve il si-
grnificato profondo dell'intera decorazione.

¥e. ner 3lungere ad interpretarlo rettamente, bisogna anzi

B - corpiace.\ & w=2asre. lloperazione filologica che seumpre |
il questi cacl & nezessaria: le ricostituzione ceritica del te |
8to originale. E' infatti assai probabile, che questo abbia
sub’ to a*mgno una interpretfazione, splegabile alla luce di
guanto s‘t ricordazo poec ¥a. Essa, del resto, era stata gia
Variamente supvosts da pilt d'uno studioso. Io penso che sia
8tato Massimiano, in vecasione delltintroduzione dei resti di
Sgnt'Apollinare o della congscrazione della basilica, a far
"eorregzere" quel moszico gid esistente: e precisamente che ab
bla fatto jnserire nel catino la figura di Apollinare orante.
QueSt'idSLPZlune, ene & tradita anche da qualche indizio tec-
Bico, rispondeve svidenterente alla campagna di esaltazione
della Figura del foncdatore della chiesa ravennate - campagna
Che, come s!'d visto, ers stata ripresa energicamente dal gran
de Presule, longa wanus di Giustiniano, allora in dissidio
€on Roma per questioni diautorita. Solo con quest'ipotesi, in
rine, ¢l si Dno splegare una composizione che, nello stato at

gle, & senze dubbis enigmatica: un vero "apax" in tutta l'ar
te cristiana,

Non v'& bisogno ch'io la richiami alla memoria. In una

Prateria piena di fiori strani, di arbusti, di uccelli (1a
eI'Ta, 1a "bella aiola", con tutto eid ch'essa produce), in
Wez20 & una schiera di dodici pecorelle che, sel per parte van
%0 verso di 1ui, sta vn voechio in piedi, con le due braccisa
812ate uel gesto dell'oran®te: porta una tunica bianca. ornata
di €lavi, ed una planetz a fiori d'oro: intorno al collo gli

1 aw°1£,e, e pende sul petto, 11 pallium, insegna della sua
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dignita arcivescovile. Questo vecchio ha il tipo di Sant'Apol
linare , quale ricompariri tra i mosaici bizantini dei marti-
ri in S. Apollinare nuovo: lunga figura magra, con barba e ca
pelli bianchi: il suo nome & scritto a grandissime lettere ai
due lati del capo: Sanctus Apolenaris. Al di sopra della ter-
ra ¢ i1 cielo, e nel cielo venato di nubi una grande croce di
gemme, inseritta in un campo di stelle orlato da un cerchio
purpureo; sopra la croce, la mano di Dio: sotto, tre agnellil,
che simboleggiano 1 tre apostoli che assistettero alla Trasfi
gurazioue.

L'insieme Terra-Cielo coumpone una grande "teofania velata'.
Nella zona terrestre & simboleggiato (meglio era) il sacrificio
di Gest, del mistico Agnello: tema insieme idillico-georgico
e apocalittico, che si elabora soprattutto in Occidente nel
corso del V secolo, (In Oriente e a Bisanzio il tema & poco
noto: difetta in particolare la dolce allegoria dell'Agnello
sulla montagna dei quattro fiumi). Posslamo agevolmente segui
re il suo chiarirsi ed affermarsi nella cristianiti occidenta
le dei primi secoli: lo vediamo introdursi nell'antico paradi
so, nel tranquilli e limpidi elisii della morente antichita,

e sventarne 1'idillio con l'esplosione visionaria delle apoca
lissi. Il motivo dei tredici agnelli - Cristo e gli apostoll -
si matura nel peusiero di Damaso, di Ambrogio, di Paolino da
Nola, di Pier Crisologo, e &l riflette puntualmente nell'ico-
nografia ch'essl ispirano all'arte.

Appare nel grande sarcofago dl sant'Ambrogio a Milano, e
in altre opere settentrionali, dipendenti dal centro milanese.
Tra queste, Ravenna: dove l'Agnello - solo, accompagnato da-
gli apostoli, sul monte dei quattro fiumi, ecc. - & presente
in tutto un gruppo di sarcofaghi. Era apparso a Clmitile, a
Fondi, nel mosaici delle absidl delle basiliche erette da san
Paolino. E qui, nelle abslidi, salendo dalla terra al clelo,
la figura dell'Agnello si unisce a quella dello strumento del
la sua immolazione, la croce. M2 la croce & anche il suo trion
fo ed infatti & una croce trionfale, quella che campeggia nel
lt'abside di Classe. C'é vivo lo spirito del cristianesimo oc-
cldentale tra il IV e il V secolo, lo spirito, vorrel dire, co
si sottilmente latino di Prudenzio, nel sentimento accorato
che nasce da questo pungente avvicinamento dell'innocenza al-
la crudelti, del candore al sangue, del sacrificio abbietto al
raggiante trionfo.

San Paolino descrive a Severo la sua raffigurazione nella
basilica di Fondi:

"Sub ecruce sanguinea niveo stat Christus in agno
Agno ut innocua iniusto datus hostia laeto".

e, a proposito del mosaicc di Cimitile, ne riassume l'allego-
ria in un verso:

"Sgneta fatentur crux ed agnus victimam",
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La descrizione di Paolino dell'abside della basilieca di
Noia € comdletu e preeisa in ogni suo punto. In basso era il
monticello roceioso, da cul sgorgavano le gquattro fonti ("E-
vangelistae, viva Christi flumina"): sulla roccia v'era 1'A-
gnello ("stat Christus 2gno"): sopra. era la gran croce entro
i1 cerchio ("erucem corora lucido cingit globo"): al commo,
appariva le mano divira ("Deum revelat vox paterna et spiri-
tus"); ai lati, la porpora e le palme ("Regnum et triumphum
purpura et palma indicent"), ecec,

Sulla base di gquesta descrizione, F. Wickhoff aveva gia
delineatc 10 schema del mosaico, in maniera complessivamente
valida anche oggi. Ne & risultata una composizione straordina
riamente vieina & guella dell'abside di Classe; pressoche i-
dentica, anzi, a questa, s0lo che vi togliamo la figura di A-
pcllinare, e la sostituiamo con quella dell'Agnello sul monte
del quattro fiumi.

E cosl penso dovesse cssere la prima forma del mosaico di
Classe, al tempo di Ursicino. La figura di Apollinare, allo-
ra, probabilmente non c¢'era.

E' improbzbile vi fesse anche perché la sua presenza nel-
l'abside, prime chz la sua tomba Posse trasportata costi accan
to, sarebbe andata contro tutte le norme. Gia una posizione
siffatta rimane in ogni caso eccezionale. Si possono citare
soltanto altrl due esempil simili (non uguali): quello della
cappella sotlerranea di Santa Felicita della Catacomba Massi-
mo, ¢ quelle di un martyrium, forse del VI secolo, presso A-
lessandria (Abu Girgeh). A. Grabar pensa che in questi casi e
stremamente rari, in cui 1l'effige d'un santo occupa il fondo
delia conca absidale, si seguisse un'usanza., che si dovette
stabilire ouando i mausolei poteveno consistere in untabside
isclata, una semplice "memoria". Ma in ogni caso s'ha la cer-
tezza, che la towmoa del santo cosi ritratto si trovava al di
sottc dell'immagine, la gquale anche col suo aspetto di orante
attestava carattere sepolerale.

A Classe non si trafttava d'una cripta di catacomba come
per santa Felicita, né di un piccolo mausoleo particolare co-
me ad Alessandria: si curatteva d'unz grande basilica. gid ter
minata quando Misgsimiano vi introdusse le ossa del martire.
Soltanto allors essa poté assumere il significato di martyrium
= glustificare l'inserzione della figura d4i Apollinare tra i
mosaici dell'abside.

Figura che, ftuttavia. rimase parecchio incongrua: con scar
so legame con la preesistente rappresentazione, e col signifi
cato del ‘'quadro mistino" - di cosl schietta tradizione occi
dentale: la cui iconografia s'era venuta elaborando con tanta
sottigliezza e ccerenza di significato in Occidente, ivi com-
presa Ravenna (Gglla Placidia); mentre era rimasta estranea a
Bisanzio. Se infattl vogliamo trovarne i precedenti, dobbiamo
cercare a Roma, e soprattuftc & Milano, a Nola e in Ravenna
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stessa, in opere della fine del IV o degli inizi del V seco-
10, come ha fatto con successo il Van der Meer. A Costantino
poli, le Trasfigurazioni (per venire al soggetto specifico)
al tempo di Giustiniano avevano preso altra forma.

L'altra parte della decorazione che, a Classe come a San
yitale, non lega col resto, e si presenta come un pannello
di occasione, inserito per un particolare scopo, e 11 "qua
dro 'storico". Questo fu rifatto nel secolo VII, per le ra-
gioni che sappiamo: ma non cosl radicalmente che non vi si
possa travedere sotto una probabile composizione precedente,
analoga & quella dei quadri di consacrazione di San Vitale.
Non parra dunque troppo avventata 1l'ipotesi, che ande a
Ciasse, come a San Vitale, in quel pannello accanto all'al-
tare Massimiano, consacraudo nel 54%9 la basilica gid costrui
ta e decorata, avesse fatto eseguire una di coteste scene:
dove egli, accompagnando Glustiniano, s'apprestava a celebra
re la messa che consacrava l'altare e, con esso, la chiesa.

Furon cotesti i due solil quadri di tal genere in Ravenna
divenuta bizantina? Non & probabile. Forse ve n'era un al-
tro in Santo Stefauo - che fu, com'é noto, la vera grande fon
dazione di Massimiano a Ravenna: - quella che 1l'arcivescovo
polese "aedificavit....a fundamentis, mira magnitudine deco
ravit pulcerrimeque ornavit..... Mg Agnello dice poco di piu.
La basilica era splendidissima, decorata in giro di mosalci,
come 1 '"monasteria" aggiuntlivi dallo stesso Massimiano,
coi capitelli timbrati dal monogramma del presule, ecc. Si
sarebbe indottl a pensare a questa chiesa, tutta massimianea
dalla fondazione alla decorazione, come ad un compendio, esem
plare per Ravenna e per tutta Italia, dell'arte bizantina del
VI secolo, se non vi fossero particolari,riferiti da Agnello,
ad insinuare per lo meno qualche dubbio in proposito. Era
ad ogni modo la chiesa di Mgssimiano, e, scrive Agnello: "in
cameris tribunae sua eff'igles tessellis variis infixa est".
Ma non ci & dato appurare - sebbene la cosa dia possibile, da
ta la sua posizione accanto all'altare - se questo ritratto
di Mgssimiano facesse parte d'un quadro di consacrazione.

Pil fondata diviene 1'ipotesi nel caso di Sant'Apollinare
Nuovo. Qui esisteva davvero un pannello "storico" a mosaico,
tra le cui figure si trovavano quelle dell'imperatore Giusti-
nieno e dell'arcivescovo Agnello: le quali, secondo Flavio
Biondo (che scriveva nel 1440) avevan fatto parte di una piu
complessa rappresentazione, composta, a opinione del Testi-
Rasponi, come 11 ‘'"guadro storico" di Classe.

Del pannello ci & rimasto soltanto il busto frammentario
di Giustiniano, 11 quale, prima di essere infisso dove oggl
si trova, in capo alla navata destra, ebbe numerose peregri-
nazioni, e, fino ai tempi di Gerolamo Rossl (1589) era ac-
compagnato da un altro frammento, col ritratto di ignello,che
poi si perdette. Credo, per ragioni esposte diffusamente al

-~

/



~ 86 .

¢re volte, e che ritengo ancora valide, ch'essi siano i re-
1itti di un "quadrc di consacrazione", analogo a quelll di
san Vitale e situato, come questi, accanto all'altare, nel-
1'abside, fino a che questa non crolld per il disastroso
terremoto della prima metd del see. VIII. Agnello non sol-
tanto ci tramanda la data di questo cataclisma, ma precisa
chtesso distrusse 1l'abside di Sant'Apollinare Nuovo: "Sed
tribunal ipsiue eclesia, nimio teremotu exagltatam Johannis
archiepiscopi temporibus guinti iurnioris, confractum ruitv,
Lo stesso protostorico, parlando diffusamente del wosaieil
della basilica, 2 soprattutto di quelli fattl eseguire nel
V1 seccolo dall'arcivescove suo omonimo per ‘'riconciliaren
la chiesa al culto cattoclico ed al dominio iwmperiale, affer
ma che anche il tribunal era stato decorato a mosaico da A-
gnello. Non & quindi avventafa lt'ipotesi che appunto qui,in
tribunal, fosse situato cotesto quadro.

Né vi & difficcltd a riconoscere la ragione, per la qua
le anche a 3ant'Apollinare luovo vi dovesse essere un quad;b
siffatto. Sgarebbe piuttecsto ben strano che uwon vi fosse sta-
to. Se mai 2 Ravenna v'era una chiesa, nella quale era oppor
tuno, dal punto di vista ¢l governo bizantino, apporre cote-
sta sorta di sigillio imperiale, era proprio questa. Non si
trattava, infatti, soltanto di ricousacrare una chiesa, gia
ariana, al culto cattolico, ma di recuperare all'impero una
basilica, che durante il repno degli Ostrogoti aveva awuto
un significeto, ¢ un ufficio, forse pit politieil che religio
si: era stata la chiesa di corte, ed aveva contenuto, tra i
suol mosaicl, oltre che 1a rappresentazione della basilica
ipetrale del Palatium di Teodoriroy anche le rfigure del re
goto, della sua famiglia ¢ della sua corte. Il governo bi-
zantino le fece cancellare e sostituire con le schiere dei
martiri e delle vergini; ma & probablle che cid non si rite
nesse sufficiente: 1'imperatore aveva gqul ragioni tutte par
ticolari, religiose ¢ pclitiche, per essere presente in nffi
gie al rinnovamento ¢¢ alla riconsacrazione d'una basilica
tanto legata al domirio dsl nemico vinto ed alla eresia pro-
fessata dalla sua corte. N& stupisce chieg* 1 fatto por
re 11 suo ritratto p'oprio ncll'abside: non soltanto perchd
fosse vieine all'altare, ms perche neli'abside, a testimonian
za di Agnello, si trovava 1'iscrizione che ricordava la fonda
zione di Teodorico. i

4 giudicare dall'unico escmplare conservatosi nella sua in
tegritd, quello di San Vitale, cotestli quadri infatti non erg
no la rappresentazione d'una generica "offerta" di doni alla
divinita, wa della partecipszione dei sovrani alla messa,

E tutto porta a crederc che non fogse una messa qualsiasi
una delle tante (cui la presenza degll Augusti, 11 loro dono,
e quel dono, sarechbero stati poco consoni); ma la prida mes
sa: quella con la qualc si consacrava la chiesa. L'offerta
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1nfattis oltre a non essere rivolta ad,alcuna persona divi-
'na prosente, non ¢ un generico dono ( amoxépBiov , modello
chiesa, manoscritto teologico, ecc.), ma & 11 dono di

,pecifici oggetti d'uso liturgico, essenziali ad una cerimo
nia che si sta svolgendo in quel momento. Qnista cerimonia

% 1a messa: e 1 sovrani (? almeno i1 basileo) stanno posando
eon le proprie mani 11 &(oxoe e 11 motfipiov (11 pilatto per
41 pane e i1 calice per 11 vino eucaristici) sull'altare: il
quale non ¢ rappresentato nel pannello, perche si trova mate
prialmente costl davanti.

E' percid appunto che cotesti quadri sono situati in quel
luogo: accanto all'altare,

Quelle messe, furon sicuramente celebrate dai vescovi. Ma
& 1'’...eratore , che da alla cerimonia tutto i1 suo peso di
atto ufficiale. Percid non & indispensabile ch'egli sia effet
tivamente presente: basta che vl sia la sua effigie. I pan-
nelll surrogano la presenza effettiva del sovrano, sono suf-
ficienti a dare un valore anche giuridico alla consacrazio-

ne.

Bisanzio infatti ereditd da Roma 1'uso, che attribuiva al
ritratto ufficisle dell'imperatore unz funzione giuridica. L»
sacra laurata, 11 sacer wvultus o divinus vultus sostituivano
‘1'imperatore in persona: venivano accolti con ossequio alle
porte delle cittad soggette, apparivano nelle sale deil tribu-
nali, sul labarum, sul vexilla, sulle wonete: infine, dovun
que 1'imperatore, "non essendo dotato di onnipresenza'", co-
me scriveve Severiano, non poteva arrivare di persona a garan
tire, con la suprema autorita della sua massima magistratura,
la consistenza giuridica di un stto pubblico. La presenza del
ritratto dell'imperntore dava insommas all'avvenimento lo stes
80 valore, che avrebbe assicurato ad esso la presenza reale
del sovrano: era paragonabile, agli effetti pubblici, ad un
documento della cahcelleria imperiale, redatto secondo gli u
81 della diplomatieca e fornito di firma e di bulla imperiali.

Ma occorreva fossero ritratti ufficiali. E che quelli di
Ravenna abbiano qualitd e funzioni siffatte, non sembra dub-
bio. Che non siano effigi generiche o memorative, ma veri e
Propri ritratti attuali del sovrano - forniti della capacita
d'assicurare valore ufficiele alla consacrazione delle chie-
se - risulta, penso, anche dal coufronto tra i due esemplari
Tavennati: tra quello di San Vitale, e gquello frammentario
Conservato in Sant'/.pollinare Nyovo., Nel primo, Giustiniano
. In figura di persona magra € snella, dal viso di aspetto

Baturo, non vecchio: & il ritratto, idealizzato, dell'impera
tore ancora nel pieno delle sue forze: un ritratto, possiamo
Credere, che aveva corso ufficiale almeno fino al 548, quando
8 chicsa di San Vitale fu consacrata da Massimiano. Nel se-
fondo, 1'imperatore appare visibilmente piu vecchio: 11 suo
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viso gonfio € flaccido & quello d'una persona stanca e mala-
ta; questo dunque & probabilmente il ritratto uffriciale de-
#11 pltimi anni del suo regno e della sua vita, (& stata a-
yanzata anche 1l'ipotesi, che tuttavia non regge neppure per
ragioni stilistiche, che non si tratti di Giustiniano, ma di
ieodorico): un ritratto, dunque, quale doveva aver corso una
dozzina d'anni dopo, un lustro prima della morte (14 novem-
pre 565): verso 1l 560, appunto, gquando l'arcivescovo Agnel-
io npiconcilid" 1a chiesa.

E non par dubblo che, per eseguire questi ritratti,sia-
no stati inviati direttamente da Costantinopoli (e, data la
differenza tra 11 primo e il secondo, almeno a due riprese)
§ certoni con le immagini attuali e ufficiali del sovrano;
e che colorn che portaron seco quel cartoni o tavolette siano
gtati 211 stessl artistl di corte che seguirono 1 mosaiei.
I pannclli dovettero essere cseguiti sul luogo - non, come al
tra volta pensavo, Inviati da Bisanzio gia composti, a modo
di enblemata bell'e pronti da inserire nel resto della deco-
‘rezione: essi Infatti a San Vitale si adattano troppo perfet
tanente alle proporzioni dell'insieme ed alla superficie cur
va della parete in guel punto - : ma & ovvio, che la corte
volle averc ogni gnranzia 4di perfetta esecuzione, e vi mandd
i propril artistl, aulici per eccellenza. E' infatti lampan-
te che quei pannelll si distaccano nettamente, non pure per
soggetto, un anche per forme ¢ tecnica, da tutti’ gli altri
mosaici. Bizantina & la loro fattura, raffinatissima; e bi-
2zantino, ¢ squisitamentec aulico, e giustinianeo, & il loro
8lgnificato: d'una precisione cortigiana cosi sottile, ca-
Villosa, quale non e probabile s'avvertisse in una lontana
Provincia come Ravenna, appena riconguistata all'impero dopo
aver avuto, a gquanto sappiamo, scissi, o almeno allentati, 1
legami culturali con la Nuove Roma durante tutto il periodo
del douinio ostrogoto.

In questi quadri di consacrsnzione noi possiamo dunque ri
COnoscere con tutta tranquillitd la presenza di mosaicisti co
stantinopolitani a Ravenna. E la precisnzione non & eccessiva,
Perche ci consente di articolare un po! meno grossolanamente

la storia della pittura a Ravenna - e della stessa pittura bi-
2antina - nel VI secolo. Cid & tanto pin importante, in quanto
Bella stessa Costantinopoli non s'® salvato nulla dal tempo

(se 51 esclude 1'Arcangelo frammentario dell'abside di Santa
Sofla: che perd la quasi totalitd degli studiosi non consente
€on me nel riferire a quell'epoca). Vi sono tuttavia, a Raven-
U2, cotesti pannelli imperiali; e vi sono le parti rifatte da
Agnello in Sant'4ipollinare Nuovo: esempl sicurl di pittura giu
Stinianen e i:mediatamente postgiustinianea; e a tale determi
Bazione non starriva attraverso 1l'ipotesi d'un "grado di stile"
Che ha sempre largo margine di opinabilita - ma per la via di
ﬁnti etorici e per la loro legittima interpretazione. Col che
81 fissa un punto di riferimento, in rapporto al quale & legit
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£imo escludere, non soltanto s'intende che tutta l'arte paleo
eristiana ravennate sia '"bizantina"; ma che lo siano propria
mente anche 1 grandl cicli decorativi di S5, Vitale e di 8. A-
11inare 1n Classe. Myesti, come vedenmo, dal lato semantico,
gono nella tradizione latina, occidentale; ma tali sono anche
dal punto di vista linguistico e stilistico. - La pittura di
Ravenna, nel VI sec. , passata la dissidenza del periodo goto,
piprende i1 suo corso: il quale, non c'é¢ dubbio; va sempre pil
aderendo ai grandl esempi di Cystantinopoli; ma conserva anche
an suo carattere "occidentale'", che non consente di assimilar-
1a totalmente a quella di Bisanzio, La differenza salta all'oc
chio, solo che si paragonino i cicli decorativi di S. Vitale
e di S. Apollinare con le aggiunte, sicuramente costantinopo-
litane, fattevi inserire da Massimiano e da Agnello.

E!' una differenza sottile; ma non per questo trascurabile.
Ed & 1a stessa, che si riscontra nel confronto abbozzato poco
fa, tra l'archltettura di S. Vitale e quella di S. Sergio e
Bacco; allargabile alla grande Santa Sofia.

L'immegine spaziale realizzata da Santa Sofia, pure sorta
del '"continuum" della trasdizione romana, viene "fermata"
in una forma chiusa e contemplata, laddove l'immagine di San
Vitale ¢ quella d'uno spazio fortemente mosso, aperto, '"tempo
ralizzato", vale a dire non contemplato ma partecipato dal
soggetto" che vi sta dentro. Alla maggiore articolazione e
pil intensa dinawica costruttiva di San Vitale, corrispondono
una e ggiore fluiditd degli spazi, wuna pil intensa dialetti-
ea chiasroscurale. I1 motivo fondamentale di Santa Sofia & inve
ce l'eccezionale ampiezza del vsno interno, che di un senso di
grandiosith monumentale, di potenza. Yuyest'effetto & dovuto
Precisamente all'enormitd presente e ferma del 'vacuo" spazia
le, cui corrisponde, in piena coerenza figurativa, la blocca-
ta chiusura delle pareti e l'uniformiti delle sculture dei ca-
Pitelli e dei fregi; e, in origine, dall'enorme dilatazione
dell'oro della prima decorazione a mosaico.

In San Vitale lo spazio, mantenuto a scala umana, si ordi-
fa in un chiaroscuro vario, mosso e profondo, accentuato dal-
la varietd, dalla stessa diversamente calcolata posizione dei
Capitelli; dal ritmo cromatico dei mosaici; concluso dalla cu-
Pola, che non & larga e depressa, ma raccolta e slanciata.

E anche dal lato semantico i due monumenti si differenzia-
B0 per una sfumatura di significato assal indicativa del diver

:g "senso" delle due grandi regioni del Cristianesimo primi-
Vo.

San Vitnle & una basilica - martyrium: & la tomba, divenu-
tempio, di un personaggio storicamente esistito, il quale
fOnserva 1a sua determinazione storica e il suo "nome",

Santa Sofia non & una tomba, né ha un nome storicamente
:eoncreto. E' 11 tempio della divina Saggezza, cioé di un'idea:
-?91 Principio ideale ordinatore del Cosmo. E' una forma "eri-
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stiana" dell'idea, metafisica, dell'essere. Come tzle, es

dev'essere, pil che attualmente compartecipata, contempla
ta. Alla differenza dell'immagine degli spazi, corrisponde
una differenza di significato, tra queste due chiese apparen
temente simili. Eq & in fondo la differenza, che distingue
41 Cristianesimo romano da quello greco. Lg Chiesa romana
yolle sempre essere innestata nel tempo dell'esistenza e in
somma storiclzzarsi. La chiesa bizantina invece si "plato-
aizzo" (come lo stesso impero, del resto, immobilmente fis-
sato nelle sue strutture, nelle sue gerarchie, nelle sue ceri
monie immtabili, fuori del tempo).

La dlversa immagine degli spazi nei duc massimi monumenti
del VI secolo, San Vitale e Santa Sofia, rispecchia cotesta
diversa intonazione del Kunstwollen, e dei suoil esiti forma-
11, a Bisanzio e nell‘'Occidente - anche in quello piu colto,

- piu tradizionalista e piu bizantinegglante, come appunto Ra-
venna -. E la piitura non fa eccezione: denota le medesime
differenze, semantiche e linguistiche. I mosaici ravennati
nello "stile" di Eccleslio (pareti del presbiterio di San Vi-
tale), di Ursicino (Teofania dell'abside di S. Apollinare in
Classe), di Vittore (ritratti di vescovi e arcangeli a Classej;
ecatino dell'abside a S. Vitale), denotano il medesimo rapporto
tra fizure e fondo azzurro, che & tra i1l vano centrale, cupo-
lato fortemente, verticalmente illuminato, e 1l'avvolgente,
chiaroscurata penombra degli ambulacri, nella forma architetto
‘nica: un rapporto dialettico, dinamico. Nei pannelli imperia-
11 di S. Vitale, invece; e nelle schiere di figure preziose e
ritmiche di S. Apollinare - "somiglianti alle piume dei fa-
glani dorati in volo'", come diceva lo scrittore cinese delle
chiese nestoriane del centro dell'Asia - ritroviamo quel carat
teristico isolamento della forma dal fondo, comwe gia notammo
nel mosaico del pavimento del Gpande Pglazzo di Costantinopo-
11, Soltanto, questo fondo non & pill sordo e inerte - bianco,
8zzurro o nero - non € piu "le fond d'ébéne immuable" dove
- Flaubert vedeva disegnarsi 1 sogni dell'Antichitd morente. Lg
luce & ritornata, con 1'oro dei fondi: ma non & pil la luce

di questo mondo: & la luce eterna della Gerusalemme celeste,
dove vivono esseri incorporei, mai visti, usciti dagli ulti-

W 1imiti del sensibile. E! Bisanzio, che ha creato questo
fiuovo 01impo.

E appunto: di fronte all'arte medievale dell'Occidente,
Sempre incalzata dall'inquietudine "esistenziale", si levera,
B€l secoli almeno fino al Mille, 1'impassibiliti metafisica
dell'01impo cristiano di Bisanzio. Esso non sara pit, come

‘antico, rappresentato con la forma plastica; ma col colore,
ris&o, invariabile, degli smalti e dell'oro incorruttibile. Ma
88ra ugualmente "intemporale", assoluto, nella sua '"theoria":
hon avry bisogno d'essere illuminato dalla luce fuggevole di
questo mondo di giorni perduti nell'abisso del tempo: avrd una
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eterna luce in se stesso, come gli dei d'Omero e di Fidia.
Ancora una volta i greci, a Bisanzio, dovevano sottrarre la
ngorma (e con essa il"sentimento") alle contaminazioni
gel tempo. Ltarte dell'Occidente, invece (sebbene aumaliata
ge Bisauzio, come l'era stata Roma dalla Grecia antica), ri-
mase immersa nel tempo, nell'esperienza della natura e del-
1a storia, e nell'esperienza del concreto esistere umano:
in questo incessante inarrestabile experiri dell'Occiden-
" te, la cul civilta non pud mai decadere a lungo nell'intempo
palitd e nell'irresponsabilitd delle metafisiche, ma sempre
" ¢ malgrado tutto ritrova il proprio destino d'essere storia
_ cloé dir ealizzare quel tempo concreto degli uomini, cuil
pon pud essere dato che il nowme, perpetuamente insidiato,ma
alla fine, malgrado tutto, destinato a trionfare, di liberta.-
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PITTURE DEI SECC., VII e VIII

La maturitd linguistica ravennate-bizantina del VI seco-
jo ebbe sicuramente un valore esemplare per 1l'Europa ormal
quasi totalmente barbarizzata (di fronte alla quale, le sotti
31 sfumature di significato e di forma, che s'& cercato di
ecisare, avevano scarso senso): ma sopratfutto per 1'Italia:
talch® possiamo dire che qul, almeno fino a questo momento e
4n pittura, non s'avvertono nemmeno avvisaglie di linguaggi
pittorici muovi, che si possan dire, propriamente, protomedie-
wvali; mentre tengono 11 campo 1 riflessi - talora anche visto-
‘g1 - dell'arte costantinopolitana del '"primo periodo aureo".

Tuttavia, senza eccedere in specificazioni, che sarebbero
fuori luogo, giovera notare che le due correnti - quella bizan
‘tina aulica, e quella pil oceldentale e popolaresca -  50n0
seguibill nel corso del VI secolo e nel VII, il cu} monumen
to crucizle in pittura countinuano ad essere gli affreschi di
Santa Miris Antiqua a Roma - che denotano uno sviluppo dello
figtile giustinianeo", non attesteto, se non, come credo, per
un mosaico frammentario, e per -ualche icona erratica, a Costan
‘tinopoli -. Ad essl si legano poche altre pitture in Italia,
'della stessa epoca o di poco posteriori : per es. quelle del-
lloratorio sotterraneo della cetacomba di Santa Lucia a Siracu
828, o quelle, pzrdute, della demolita S. Giovanni in Conca a
Milano, raro precedente della "maniera di Castelseprio", etc,
A Roma, tale corrente si trascineray, irrigidendosi, e con di-
verse dosature di '"bizantinismo", per buona parte del secolo
WVIII ed oltre, come indiceno altri affreschi di quel vero mu-
8€0 di pitturs prerowmanica, qual & appunto la chiesa di Santa
feria, che vedremo ranidamente tra poco.

Riesce difficile puntualizzare - ma & impresa cui ei si
dovri accingere - quali, tra le pitture del secolo VII e del
1a prima metd dell' VILI in Italia, possano dirsi opere diret
tazente bizantine, o quali invece accettino un "bizantinismo"
‘Bediato sttraverso i grandl monumenti ravennati del VI secolo.

E' probabile che 1'azione ilella'scuola di Ravenna" sia
8tata piu ampia e diramata, di quanto non dicano, di regola,
le Nostre storie dell'arte: essa era stata pur sempre 1l'ulti-
"™ grande fioritura Mantica" : il suo valore esemplare non
POteva rimaner senza seguito, specie nelle zone che si tene-
‘#‘“0 tenacemente avvinte alla tradizione. Talche quando, con
ria decadenza economica dell'Esarcato, col progressivo insabbia
Bento el porto di Classe, Havenna perdette la posizione e la
“¥hzione di capitale,non avventato supporre che quelle mae-
Ftranze di pittorl e di wosaicisti esulassero qua e 1a in Ita
ia, Soprattutto, s'intende, a Roma, dove mescolarono il loro
YEusgeio, che'si faceva sempre piu rigldo e schematico, coi
8ldui dell'idioma, ancora paleocristiano, locale, e poi con
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nuovi sopravvenuti accenti bizantini (era il tempo, dei papi
greci e siriaci). Caratteri ravennati, variamente dosati,si
possono infattl riconoscere nel mosaico dell'abside della ro
tonda di S. Teodoro (dipendenti dalla "maniera del presbite
rio di San Vitale"), in quello dell'abside di Sant'Agnese,
(dipendente soprattutto dalle schiere di martiri e vergini
dei registri inferiori di Sant'Apollinare Nuovo), in quelli
del Battistero di S. Venanzio in Laterano (dove la componente
ravennate par derivata dall'arte del mosaicisti della conca
absidale di S. Apollinare in Classe); di Santo Stefano rotom
do; mentre il prammento (Pandocrator) della Confessione a1~
S. Pietro punta gia verso un linearismo "parabarbarico" ;
quello (San Sebastiano) di S. Pietro in Vincoli, di caratte-
re popolaresco, sembra riallacciarsi all'antica corrente,la
pil genuinamente romana occidentale, della pittura "a mac-
chia", i numerosi frammenti del mosaico dell'Oratorio di Gio
vanni VII ('705 - 707), Grotte Vaticane, Santa Maria in Cosme
din, San Marco a Firenze ete. sono opera piu a cosi dire eu
ropea: per la loro plattezza e gracilitd lineare, per 1'ango-
losith dei contorni sembrano piuttosto apparentarsi alla ma-
niera '"grafica" che earatterizza tutto un gruppo di mosaici
pavimentall del tempo, e s'affermera ancora piu decisamente
nel corso del secolo VIII e nel suceessivo, non solo in Ita-
lia, specie del nord, ma anche altrove in Europa (es. pavimen
to della cappella d4i St. Firmin a Saint-Denis).

L'insabbiamento del porto di Classe e la miseria del mal
governo esareale convingero i pittori ravennati a segulre la
nuova rotta adriatica del navigli ponentini, che ormal scansa
vano Ravenna, e puntavano verso le isole della Laguna veneta,
che s'andavano popolando di gentl ardimentose, e promettevano
emporil e negozi, da surrngare quelli dell'Esarcato, di cul
apparivano propagzini. Sicché, quando 1'esarca Isaccio, l'an
no 639, fondd la prima cattedrale di Torcello, non tardarono
ad approdare a guest'isola anche i mosaicisti ravennati, che
decorzrono la volta del diaconico ripetendovi i1 disegno di
quella di S, Vitale, ma con lo "stile VII secolo" dei rifa-
cimenti del quadri lateralil di 5. Apollinare in Classe; e pro
babilmente anche altre e piu insigni parti della basilica,poi
demolite e ricostruite. E 1l'afflusso continud poi per secoli
- fino agli ultimi maestri ravennati di mosaico, che decora-
rono 1'abside della basilica Ursiana nel 1112, e, migrati an
che essi tra le lagune, contribuirono con ogni probabilita al
1'impostazione del grande poema pittorico della decorazione
di San Marco.

Ma, per riprendere il filo, giova rifarsi a Santa Maria
sntiqua in Roma: un vero museo, si diceva, della pittura del
primo M llennio, e di importanza fondamentale per la nostra
conoscenza di questa. Quegll affreschi, infatti, non soltan
TO »i enesaguono nell'ordine a cosl dire diacronico per alme
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no tre secoll, dal VI al IX; ma presentano anche, nell'ordi-
ne sincronico, la convergenza di varie tendenze di cultura e
ai gusto pittorici: pressocche tutte, possiamo dire, quelle,
che alle nostre, alquanto lacunose, conoscenze attuali, co-
stituiscono i1 cawmpo della pittura piu tradizionale in quei
gecoli: con larghi apporti bizantini dunque, e con esclusio-
ne quasi totale delle punte pil avanzate dell'arte dell'Oc-
cidente postbarbarico. Purtroppo, la cronologia di quegli
gtrati linguistici rimane ancora in buona parte presuntiva:
voglio dire che la sl raggiunge attraverso una considerazio-
ne globale, secolo per secolo, del campo di cultura, di cul
gl ravvisano in Sta Maria Antiqua i riflessi; mentre s'avreb
pe bisogno di trovare qui de' puntelli, almeno cronologici,
gicuri, sul quali appoggiare una meno incerta determinazione
del campo stesso. Il nostro lavoro percid non pud che tramar
sl su una cauta, delicata approssimazione; su un avvicinawmen
to reciproco di termini; ed & soggetto a continui spostamen-
ti, di wan in mano che, anche per la scoperta o 11 chiarimen
to dil nuovi relitti, la nostra 1potesi sulla struttura del
campo si viene assestando. E' necessario, comnque, che la
prudenza noan escluda ogni margine di probabllita: e che si
fissino, sla pure con quella riserva, i puntelli che appaio-
no meno traballanti: cosa che € ovvio fare seguendo il filo
degli strati del famoso "muro palinsesto" - parete terminale
del presbiterio, con la sua abside - i1 quale regge cinque
Intonaci dipinti sovrapposti, databili con' sufficiente appros
simazione z2nche per dati "esterni'.

I piu antichi (sec. VI): 1la monumentale Madonna regina
tra angeli inginocchiati - si legano stilisticamente al semi
catino dell'abside di Parenzo e anticipano i mosaici del tem
PO di Agnello in S. Apollinare Nuovo di Ravenna - ma hanno
Precedenti anche in loco, in opere come la Madonna Turtura
del Cimitero di Commodilla, databile al 527: anteriore quin-
di all'ondata di Bizantinismo costantinopolitano vero e pro-
Prio, che raggiunge Ravenna con 1l'avvento di Massimiano: 6
in zltre pitture romane dello stesso giro di tempo ma di ma-
Blera pil corsiva (Cristo tra Santi del cimitero di Sta Gene
Toga, ete.), le quali son indici d'una corrente popolaresca
locale (altri la chiama orientaleggiante o "giriaca"), che
it Roma continua sotto sotto almeno fino al termine del seco
lo (es. 11 s. Agostino scoperto sotto il Sancta Sanctorum al
Laterano, o 1a Santa Felicita del cimitero omonimo) e per
Parte del successivo.

Il primo degli strati che si sovrapposero a cotesto piu
. #0tico - ¢ cid avvemne sullo scoreio del secolo, quando la
Primitiva nicchia quadrata fu trasformata in normale abside
~ MOstra frammenti d'un'Annunciazione (teste della Vergine e
del1'Angelo), di maniera nettamente diversa dezlla precedente:
Pittura fervida, a macchia., di tipo "pompeiano", di quel
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10 stile che da alcuni studiosi € denominato, a seguito del
Norey, alessandrino: anzi ha fatto pensare addirittura ad u-
na immigrazlone da Alessandria di monaci pittori, fuggiti al
jtinva.ione persiana del 617: il che & inverificabile, giac-
ehe nulla esiste ad Alessandria o altrove in Egitto, che vi
gi poesa avvicinare. Meno improbabile rimane 1l'ipotesi d'una
alteriore ondata di influenza costantinopolitana a Roma; pur
ché tuttavia si presupponga che nella stessa capitale d'Orien
te slano coesistiti stili pittorici diversi: oppure, che nel
la scconds metd del VI gee. allo leratismo monumentale e un
tantino schematico del momento propriamente giustinianeo si
gia sostituita o meglio sovrapposta una maniera di dipingere
piu scloltza ed estrosa; e insomma, per usare i termini del
Morey, al neoatticismo degl'inizi del secolo abbia fatto se-
guito un necoalessandrinismo - che si potrebbe indicare come
nstile di Gilustino II" — i1 quale avrebbe avuto azione anche
a Roma ¢ soprattutto, come vedremo tra poco, a Castelseprio.

In Santa Maria Adtiqua comunque, questo modo di dipinge
re per alcuni pil "romano", per altri d'un neoellenismo "di-
sciolto", quale appare nei frammenti del secondo strato (ol-
tre ai relitti gia indicati: le Annunciazioni, Salomone, la
madre del Maccabei ete., sui pilastrl della navata), informa
anche le pitture dell'epoca di Martino I (649-653): cioé,
sul "muro palinsesto", quelle del terzo strato d'intonaco
(Padri della Chiess e scena al di sotto), con crescenti in-
trusioni della prima maniera corsiva: fino a giungere ad una
sorta di contaminazione linguistica tra "neoatticismo" e
"neoalessandrinismo™ (affreschi dell'oratorio dei Quaranta
Martiri, testa di S. Abbaciro, ete.). Il quarto strato &
€on ozni probabilitd del tempo di Gidévanni VII (705-707):
la decorazione ordinata da questo papa copriva tutto il pre
sbiterioc e mostra oggi, sul muro palinsesto altri Padri del-
la Chiesa e, sopra, figure di papi, tra i quali appunto Gio
vanni VII con nimbo quadrato (che & il segno, non gia d'un
sant'uomo vivente - come taluno crede -, ma di chi in qual-
€he modo pud essere con3siderato costruttore od ordinatore di

un'operaj:  sopra 1l'abside: la Crocifissione col tetramorfi,

€ la Vergine e San Giovanni, affiancati da un coro d'angeli
df Fattura singolarmente delicata e sensitiva, quasi d'un Ru
bljov avanti lettera: probabilmente il capolavoro dell'inte-
fO "musec". - Negli affreschi di questo strato, dovuti ad
8lmeno due maestranze Giverse, verifichiamo con chiarezza 1la
Qesistenza delle due maniere: e nello splendido coretto di

&geli notiamo i1 persistere, a pil che mezzo secolo di distan

%8, della vena purissima della pittura a macchia (c.d. ™neo-
§1essandr1na"): il che di per se porta ad escludere 1l'ipotesi
:ﬁel diretto intervento di maestri "orientali" globetrotters,
~ Juall s5i sarebbero dovuti susseguire ininterrottamente per

:Iu Senerazioni. Er questa maniera pittorica, che vedremo di
SPlegarst a Castelseprio.
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Nel corso del secolo VIII s'eseguirono altri affreschi
(per es. i Santi ™di cuil solo Dio conosce il nome" nella
cappella del S8S. Quirico eCGiuditta, etc.) con modi piu tra-
dizionalisti: per intenderci, "esarcali'.

Al decennio 741 - 752 possiamo assegnare altri fram-
menti, specie nells stessa cappella (Crocifissione, ete.).
71 presbiterio fu decorato ancora ai tempi di Paolo I (757 -
767): a questa fase appartiene 11 gquinto ed ultimo stra-
to del muro palinsesto (grazndiosa figura di Cristo: 11 papa
stesso, come offerente, col nimbo guadrato, ete.) cui si le
gano altre zone Ai pittura (per es. le scene dell'Antico Te-
stamentc e, sotto, il Cristo con S5gnti nella navata sini-
stra): mostrano un prevalere della %chiusura neoattica".
Sotto Adriano I (772- 795) si dipinse sulla parete destra
dell'atrio; e sullo seorcio del secolo 1'Adorazione del tagi
ed altri affreschi. gii nell'atrio, ora trasportati nella na-
vata destra., Leone IV (845 - 857) trasferi i1 diaconato
a Santa Magria Nyova. All "Antica si diplinse ancora sotto Ni
cold T (858 - 863): (1 Santi unella cappella della navata
destra); e si continud ad usare l'atrio per circa un' secoloj
ma 1a chiesa, gia da tempo in rovina, fu praticamente abban-

donata.

guesta piuttosto arida elencazione - la quale, ovviamen
te, assume significato preciso soltatito per chi esperisca in
persona prima la decorazione pittorieca dellz risorta chiesa
sul Palatino - & stata tuttavia necessaria; perche in effet
ti fino &d ogedi non sl possiede in Europa, per questi secoll,
un'altra serie di affreschi gquanto qu=sta ininterrotta; ed
utile quindi per cercare di metter in pledi quell'impalcatu-
ra cronologico-stilistica, su cul sia possibile appoggiare
l'analisi e 1a classificazione d'altire pitture in ogni senso
meno determinabili: tenendo tuttavia in quest'cperazione sem-
pre presente che, come gii dissi, in Santa Maria Antica so-
no rappresentate soltanto le correnti piu tradizionaliste: in
parte (come indicano anche talune scritte greche) derivate dal
la cultura dell'impero d'Oriente; in parte possiamo credere
locali, ma quasi nemmeno sriorate dalle nuove asprezze lin-
guistiche postbarbariche dell'Occidente; =d azsai poco persi-
no dalle crudezze " espressionistiche" del nascenti volgari
neolatini. Quanto al deposito lingulstico anticheggiante tut
tavia, 1 confronti han valore: s'é detto, per es., come la
pittura di Castelseprio manifesti pressocché in toto la ma-
niera '"neoalessandrina" presente a Santa Maria Antiqua per
es. nel coro d'angeli del primo decennio del secolo VI1: se-
gnaleremo tra poco altri raoporti:; e si vedra che puranco nel
ciclo maggiore di pi ture degli inizi del sec. IX - quello
della basilica a tre navate di S. Salvatore a Bprescia -, o
in quelli di Malles e di Mistair, sebbene essi appartengano
in proprio alla cultura artistica dell'alto medioevo euro-
Peo, ma con gquegli accenti di monumentalitd e di plasticita,
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che appunto 11 cualificano come meridionali e italici - la
componente teenico-linguistica riconoscibile per es. nel
modellato delle figure ¢& apparentata col modi pittorici dei
frammenti di Santa Maria intiqua situabili dalla metd cirea
fino al termine del sec. VIII (specie in S. Quirico e Giu-
1itta, parti del 741 - 7523 fino alla Discesa al Limbo nel-
1'atrio, come s'e visto, del tempo di Adriano I).

LE PITTURE DI CASTELSEPRIO

Il capolavoro - tra quanto c'é rimasto - della pittura
in Italia di questo giro di tempo: situabile tra la fine del
sec. VII ¢ 1 primi decennii dell' VIII, & senza dubbio la de
corazione a fresco della chiesetta 4i Santa Maria foris por-
tam a Castelseprio. Egsa e stilisticamente legata, come gii
ho sottolineato, alla corrente ™neoalessandfina" attiva in
Santa Maria antiqua, ed ha, come vedremo, rapporti, seppure
pitt tenui anche con altre pitture in Italia: non si tratta
dunque di un "hapax" in senso assoluto, come s'é detto, gri
dando al miracolo, nell'ecuforia della prims scoperta. Quel
che vi & d'eccezionale & la qualitd: il maestro che qui di-
pinge, con almeno un aiuto, € un grande artista. S'intende
che anche nell'ordine filologico il problema che propongono
questl affreschi & ancora aperto. Il rapporto con la cultura
pittorica di ”ostnztinopoli €, comunque lo si interpreti, fon
damentale: percid € chiaro che cotesto problema non si potra
1isolvere fino a che non s'avra - se mal s'avra - una visio-
ne meno lacunosa e piu chiara dei caratteri ¢ del cammino del
la pittura bizantina, almeno fino al ripristino delle immagi
ni (843). La spicgazione del mistero di Castelseprio dipende
dal modo come ciascuno studioso ricostruisce idealmente quei
caratteri e quel cammino. Tenterd di farlo - s'intende, in
via d'ipotesi - facendo perno sull'impresa pittorica "centra
le" di Bisanzlo: la decorazione di Sta Sofia.

Al tempo di Giustiniano, & quasi sicuro che la decora-
zlone di questa grande chiesa "areopagitica'" - il tempio del
la divina Saggezza: del principio ordinatore del Cosmo - non
comprendeva figure ed episodi terrestri sebbene cristiani:
oltre all'immensa croce della cupola, simbolo del "cielo del
cieli", come spiega la "sugitha" per Sta Sofia di Edessa, vi
erano 1 quattro tetratorfi dei pennacchi, discendenti da quel
1i dell'srca santa di Mosé, che si diceva riproducesse la for
ma dell'Universo (inaugurando la sua grande chiesa, Giusti-
niano aveva esclamato: Salomone, ti ho vinto!) - anch'essi
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qunque erano un motive di simbolismo cosmico; e v'erano intor
no probablilmente decorazioni a racemi, a viticei, a fiori, su
an fondo d'oro dilatato, iumenso.

Ma 11 carattere, per usare un termine equivoco, umanisti
co, del Cristianesimo greco pon poteva continuare a lungo a
respingere la figura umana, nel suo valore di esemplarita gno
mica: e la seconda decorazione di S. Sofia fu, appunto, larga
mente iconica. Essa si ebbe a poca distanza - di vent'auni -
da quella - forse non terminata - di Giustiniano. Il terremo
to del dicembre del 557 lesiond la cupola, che crolld nel mag
gio del '58. Un nipote di Isidoro la ricostrul pil alta di
gette metri, spalleggiandola col guattro colossali contraffor
ti: e la chiesa poté essere riconsacrata nel Natale del '62.
Ma non si rifece, in quell'occasione, soltanto la cupola.

Sappiamo da Teof'ane e da Corippo che Giustino II, suc-
cessore di Giustiniano, rinunovd, o forse completd, la decora
zione pittorica, facendo mosalcare scene ispirate alla vita
e al miracoli d4i Cpisto, con lt'intenzione di glorificare 11
dogma fissato dal Conecilio del 553. Questa decorazione fu poi
distrutta dagli iconoclasti,

La distruzione tuttavia non fu totale. Qualche figura
(come avvenne in altri casi: per es. a Hossios,.David di Sa-
lonicco) dovette essere solo occultata: penso questo sia av-
venuto del magnifico Arcangelo e della Madonna dell'abside,
la quale doveva pol subire altri danni e rifacimenti. E' ad
ogni modo certo che Madonna € Arcangeli (ve n'era uno, natu-
ralmente, anche dalla parte opposta, 2 sud: ne son rimasti
frammenti) formavano qul una rappresentazione unitaria: 11
gruppo realizzava in iscala monumentale i1 tema iconografico
della Panaghja angheloktistos - tema paleocristiano prima
che bizantino, anzi tardoromauo, perché & una Majestas Virgi
nis, e, come la Majestas Domini, & la trascrizione cristiana
dell'immagine dell'lumperatore tardoromano rappresentato come
deus praesens sul dittiei, sui missoria, ete, Ritroviamo in-
fatti questo tema, e proprio nel VI secolo, in S. Apollinare
nuovo a Ravenna, per esempio: o, al centro dell'abside come
a Sta Sofia, nell'Eufrasiana di Parenzo. A S. Sofia, in ma-
niera pili coerentemente bizantina, i1 tema si lega pili larga
wente al supporto architettonico, e abbraccia non soltanto
i1 semicatino, ma l'intero sviluppo dello spazio absidale.

Anche accettando questa mia ipotesi, tuttavia rimane in
soluto il problema, di qual fosse, dal lato iconografico. la
decorazione a mosaico di Gilustino II°, poco dopo la metd del
VI secolo, in S. Sofia. E non & problema indifferente, anche
al di fuori della storia dell'arte di Costantinopoll: perche
si pud estendere ad ipotesi stilistiche riguardanti, per es.,
alcune icone (sul Sinai, in Russia, ete.); di affreschi di
Sta Maria Antiqua:; e, forse anche, 2lmeno per 1l'iconografia
e per la cronologla, le pitture di Castelseprio.
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giosa: il loro concetto non fu creato per il Chrysotriclinio:
ma, sll'origine, per una chiesa, perché s'inspira all'inter-
pretazione slubolica della chiesa come espressione insieme
dell'universo cristiano e dell'universo cosmico; e s'adatta
al Palazzo per la connessione che vi € nel mondo bizantino
tra iconografia religiosa e iconografia iwmperiale.

E glustamente conclude, indicando la fonte prima nella
decorazione di S. Sofia da parte di Giustino II , che fu ap-
punto l'imperatore che costrul 11 Chrysétriclinio. Dopo 1l
grionfo sull'iconoclastia si ripresero gli antichi temi. Cid
che la Nersessian tuttavia sembra non sottolineare, & che in
S. Sofia, a differenza che nells Ned, vi era un ciclo di rap
preseatazioni evangeliche, fatte esegulre, precisano Teofane
e Corippo, da Giustino II a glorificazione dei prineipi fis
sati nel concilio del 553. Non & iwuprobabile che il pittore
di Castelseprio abbia avuto nozione di questo ciclo; anzi, se
si rammenta che esso intendeva ribadire la condanna dei Tre
Capitoli proclamata dal coneilio del 553, che s'era tenuto
precisamente in S. Sofia, e aveva posto fine all'annosa con-
troversia della natura divina o umana di Gesu, opponendosi
all'eresla monofisita e quindi accentuando il carattere uma-
no del Cristo, sl pud comprendere come in gquei mosaici si do
vesse dare particolare importanze alla nascita del Salvatore
e alle scene dell'iufanzia: e, se s'accoglie 1l'ipotesi. che
esse sl riflettessero a Castelseprio, ¢i si da ragione di
molte particolarita iconografiche di questi affreschi, e for
se anche del loro accoglimento in terra longobarda: per una
certa reslidua intenzione dissidente. Dico longobarda: glac-
cheé, se gli affreschi d1 Castelseprio si rafanno ai mosaieci
di Santa Sofia eseguiti tra il 558 e 11 562, non & necessa-
rio spostare l'epoca del loro "punto di partenza bizantino"
al see. X. Le somiglianze avvertite da pil d'uno studioso con
pitture costantinopolitane di questo tempo, sono infatti qua
81 soltanto iconografiche. Quanto allo stile, anche coloro
che tendono a portar innanzi la datazione degli affreschi lom
bardi, non han potuto evitare di notarne il carattere "arcai
co', rispetto alle opere, presunte contemporanee, di Bisanzio.
Esso ha, al suo fondo, quell'arcaiciti neoellenistica, che a
Costantinopoli s'impone, & mio parere, gi’d con l'opera del
"maestro di Costantino" e della sua scuola; riprende col neo
classicismo "teodosiano" nel pavimento dells Caccia del Pa-
lazzo; riemerge in epoca giustinianea nei mosaiei auliei di
S. Vitale a Ravenna; continua, dopo la metid del sec. VI, nel
le aggiunte di Agnello in S. Apollinare Nuovo. Tuttavia, le
Pitture di intonazione '"neoalessandrina" in Sta Maria Antiqua,
C¢i han fatto considerare 1l'ipotesi che nella seconda meta del
secolo s'imponesse a Bisanzio appunto una maniera di cotesta
intonazione, che percid abbiaso proposto di indicare, provvi
soriamente, col nome di "stile di Giustino II ": essa avreb-
Le informato i wmosaicl fattl eseguire da questo imperatore
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in Sta Sofiz, e si rifletterebbe in tratti del mosalci di S.
pemetrio a Salonicco, per es.: in un gruppo di icone portatil
11i: nell 'Annunciazione dell'abside etc. di Santa Maria Anti-
qua; iofine, negli affreschi di Castelseprio. I1 "naturall-
smo" di cotesto stile sarebbe stato particolarmente inviso
al puritani, futuri iconoclasti.

Cid oroposto, non & tuttavia necessario correre sempli-
cisticamente a postulare, che i1 pittore di Castelseprio sia
ar. "orientaie''; e forse neppure - sebbene wmeno improbabile -
un costantiropolitano. Quanto all'Jriente, ognl coufronto u-
tile con pittvre sicuramente del luogo risulte impossibile
(e infatti non si & neamen tentato). E' ammessa l'ipotesi:
ma oquesta dovrebbe essere sostenuta almeno dalla verificabl-
1itad d'una particolare intonazione del linguaggio figurativo,
in Orients, la quale presentasse affinitid con la maniera di
Castelseprio, Il che non & affatto:; anzi, a giudicare dal po
chissiio che & rimasto, la pittura di gquella zona rivela dap
prima uns farma ieraticita (a comineciare dsl famoso affresco
di Cononec 2 Dura Europos), ¢ in seguito (mosaici pavimentalil
piu tardi di Antiochia, di chiese delles Giordania, etec , fi-
no £gli afireschi del Kuseyr 'Amra) mostra una su~ caratteri
stica gracilitad lineare, ed una crescente tendenza verso gli
schema :ismy araldicl o del "“rapporto infinito", insomma ver-
30 il "delirio aritwmetico' dell'arabesco, manifestamente pre
islamitici. Non meraviglia che sia un movimento promosso da
autentici "orientali, quello che portera al ripudio delle
fumegini %tanto nzllt'ambito missulmano che nel bizantino: men
tre le pitture di Castelseprio, col loro persistente '"natura
1ismo" ed insieme con la loro scioltezza compositiva e pitto
rica, sono dasvero guanto d1 pili lontano si possa immaginare
da qualsissi "dimensione figurativa" dell'Uriente.

Riassumzndo: le pitture di Castelseprio sono senza dub-
bio di ispirazione aliena: della quale il luogo d'origine non
pud esserz che Costantinopoli (anche per la raffinatezza cul
turale, impensabile, in questo tempo, in provineia). Tuttavia,
rispetto a quznto conosciamo dell'asrte bizantina di poco pre
cedente (mosaici di Ravenns, di Salonicco, del Sinail ete.)
nrasenteno chiare differenze di stile: onde & stato necessario
supvorre la conpresenza d'una "maniera neoalessandrina", del
la cualc le parti indicate della decorazione di Sta maria An
tigua sarebbero riflessi. Ma anche rispetto a questi affre-
sclif romanl, vi sono a Castelseprio sottili, ma ben avverti-
5111 diversitA.

Onde si pud comprendere anche 11 rilievn di .. Grabar,
i1 gquale (1) vi ravvisava contatti con la pittura carolingia.

. — i ——

(1) In “Gazetie des Beaux-Arts", 37, 1950, pp. 107-11k,
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Certi stilemi (per tutti, ad es. la particolare marezzatura
41 taluni profill - ali di angeli, bordi di vesti -; o la
frecciatura di contorni e pleghe, etc.) compaiono infattil nel
1tarte carolingia; wentre mancano alla pittura bizantina qua
1e ¢i ¢ nota per monumenti sicuri, e mancano anche a Sta Ma-
ria sntiqua, sicch® & da supporre non fossero presenti nemme
no nella pittura "neoalessandrina" di Costa: tinopoli. Sicché
anche ‘. Weltzmann (1) sentiva 11 bisogno di precisare, cor-
reggend» la sua prima ipotesl, che gli affreschi lombardi so
no "eseuplo d'una corrente dell'arte bizantina in Italia  che
fu 1'imwediato punto di partenza della pittura carolingia,
gurente gli ultimi anni del secolo nttavo'". Sapplamo infatti
quanto l'arte di Carlomagno abbia assorbito - per cid che ri
guarda 11 patrimonio figurale della tradizione "antica" -
dalla cultura del periodo longobardo in Italia.(2)

Pittura precarolingia dungue, si dovri dire semmai per
quella di Castelseprio: non v'é ragione per scendere oltre il
termine del dominio longobardo: mentre ve ne sono parecchie
per mantenersl nei limitl cronologicl prudenziali tra gli ul
timi decennii del sec, VII e la prima metd dell'VIII. Non &
improbabile che, si fosse salvato qualche relitto dei cicli
d'affreschi tardolongobardl (come guello, per es., che Paolo
Diacono ricorda nel palazzd della regina Teodolinda e ronza,
illustrasnte le gesta del Longobardi; nd altri che non doveva
no mancare nelle chiese numerose, fatte costruire e decorare
nella prime metd del sec. VIII appunto o gualche anno dopo,
oltre che & lonza e a Pavlia, a Bobbio, EBrescia, Farfa, Monte
cassino, Benevento, etc. dalla stessa Teodolindas, o da Gundi
perga, da Gprimoaldo, da Rodelinda, da Ariperto, e soprattut-
to dal "gloriosissimus rex" Liutprando) vi sentiremmo risona
re sccentl del timbro di quelli di Castelseprio.

Giscche, sebbene questi rimangano, oggi, un unicum, non
sonc in realti estrsnel (come avverrebbe se si trattasse d'un
diretto inserto) alla genersle intonazione della cultura ar-
tistica propriamente milanese del secoll precedenti. 11 grup
po degli avorii, per es., eseguiti con ogni probabilitd a Mi
lano (Marie al Sepolero Tpivulzio: quattro pannelli della
Fassione al British Museum: Ascensione di Monaco, Lipsanoteca
di Brescia, ditticl di Stilicone e di Boezio ete.): i rilie-
vi del sarcofagl "a mura di cittd", d'origine ambrosiana, o
di oggettl metallicli come la capsella argentea di san Nazaro,

(1) In "Art Bulletin®, 34, 1952, pp. 147-163

=

debuts de i'art carolingien et 1'art longobard, in "Atti"
eit. I, 1962, pp. 59 segg. L'A. ravvisa un'importante 'tom
ponente longobarda" puranco nelle miniature del celebre e
vangeliario di Godescaleo (761-783), capo di fila del grup
po miniaturistico detto di Ada, o meglio della scuola pala-

dedemem Ad Moawn) ~Sus oomMm
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atc.y tradiscono un "usntwollen, che sottilmente ma sensibil
menie anticipa cuello, cosl specifico, Aelle pitture di S5i-
prium. La differ-nza € in cid che, mentre i testi che vengo-
no "tracotii in milanese" da nuel rilievi appartengono, ia
genco lzco, al manierismo teodosliano, quelll cui attinge 11
pittore dl Castelseprio son tratti della cultura pittorica
enstantinopolitana dell'avenzato secolo VI. 11 che pure del
reg " rm & ganza psralleli nella scultura del tempo: basti
ricordere Tra L'altro 1 marmi, legati al vescovo Lopiceno il
cul rome & inseritto in uno 41 essi, e quindi databili con
sicurezze alia prima wets del sec. VIII, del Ducmo d1 dodena:
i1 =i®oric della chiesa di S. Prospero, ogzi al Myseo archeo
1o#ico di Perugis: e soprattutto 4 rilievi frammentarii A4l S.
Salvatore, di Brescia (specie i fianchi di ambone con le ma-
gnifiche e cosl "classiche" figure di pavoni, ete.). Come a
Castelseprio, vi stavverte an'iutonazione di stile analoga a
guella gia notata dul Porey nei precedenti rilievi 4i "scuo-
la italo-galliea™: un feoelasgiclismo, che non mantiene tutta
via la sua integrith plasticay ©, poi, la sua "chiusura" cro
matica; wa a1 diluisce. si s.’aida, si sfrangfa in un cromati
smo "aperto': il gquale tradisce la wresenza e l'azione, ac-
canto, della correnie oceldentals di pittura a macchia, risa
lente in ultima analisi. come s'& visto, alla crisi della Te
trarchia,

Non manca del resto del tto gualcie precedente di Ca-
stelseprio anche in pittura (ho ricordato.l'affresco dell'ar
cosolio Atune tomba in S, Ciovanni in Concs e Milano), ne
rvaloho parallelo (ricordo e ministure, s!curamente lomber-
ie, eseguite tra il 604 ed 11 799 sul verso del dittico di
Boezin al Myseo Al Erescin: non. alla stessa maniera pittori
csn cel maestri di Castelseprio: ma di analngo "classicismo").

E!' solo prudente supporre che fino 211'VIII secolo esi-
atessero ancnra, e fossero attive, in Lombsrdia, msestranze
anche 4i pittori, eraedi alla lontana dells "manlera grande",
del neoclsesicismo immessovi gis 2i teapi 41 Teodosio, e ri-
neste fedell a cotesta sulicita: e dunque aggiornantisi via
via sull'arte costantiuopolitana del "primo periodo aureo":
attraverso nevenna, donde attinsero i modi del bizantinismo
"neoattico" (evidenti, a Castelseprio, nel tondo col busto
1i Cristo, esewmplato su opere come il Cpristo in trono, tra 1
nosaiel fatti zseguire dall'arcivescovo Agnello neil rezistri
Inferiori di Sant'Apollinare Nunvo): oppure, nelle scene del
LiInfanzia - opera d'altro e maggiore maestro - forse diretta
mente su pitture in "stile necalessondrino' di Costeantinopo-
1i. Non mancano 4 residui di pl=sticits, o meglio di "chiusu
ra" bilzantina; e la stessa disseminazione delle figure, lon-
tznisgima dall 'horror vacui barbarico e postbarbsrico (la
guale. per es. nella Nativita e nell'Annunzio a2i pastori pud
richiamare persino la Cacecia del pavimento del Palazzo Impe-
riale) attesta una conoscenza profonda Aalla pittura costan-
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tinopolitana della seconda meta del VI e del VII secolo. Ma
certo crometismo agro e certo sfrangiato nel disegno, forte-
gente precarolingi, additano 1'Occidente

Quel tamto di "aperto", di inquieto, di tardoromano, di
europeo che v'é in questa mirsbile "traduzione in latino" del
testo sgreco, splega 11 valore d'esempio che tali pitturc do-
vettero avere (come anche 1 rilievi della medesima "scuola °
lombarda") sulle correnti, o sugli strati, pid tradizionali-
st1 della prima cultura artistica propriamente europea del
medioevo* la carolingia, appunto. E in prime luogo, s'inten-
de, sulle manifestazioni italiane, anzi lombarde, di codesta
cultura. Pili d'uno studioso ha notato, insieme alle, pid ov-
vie, divergenze, anche le numerose corrispondenze tra il ci-
clo di Castelseprio e pitture del momento carolingio nell'I-
talla del nord: e non solo con quelle pil anticheggilanti (co
me per es, gli affreschi di Sta Maria in Valle a Cividale).

11 Panazza, nel suo pregevole studio sul San Salvatore di
Brescia (1) trova quil un'analoga autonomia dell'architettura
e della decorazione pittorica (ecsrattere evidentemente anti-
bizantino): somiglianze iconografiche (la Vergine a sinistrs
nell 'annunciazione: 11 particolare dell 'Empireo con stelle,
etc.): di lessico pittorico (pari varietd nella colorazione
delle aureole: analogla nella gamma ristretts al colori pri-
marii ete.); persino nell'aspetto fisico di alecune figure
(per es. nelle Ptesentazione al Tempio): soprattutto un'tevi-
dente e stretta parentela nell'iconografia, nella composizio
ne, nel disegno, tra la sinopia della Fuga in Egitto a S. Sal
vatore, per es., ed il Viagzio a Betlemme a Cast=lseprio. In
realtd, ad osservere le sinopie ritrovate a brescia, vien rat
to di pensare che se anche a Castelseprio la pittura rosse ri
masta, o fosse giunta fino a noi, a questo grado di esecuzio
ne, nol oggi saremmo indotti a riconoscerc, tra i due cieli
loabardi, affinitd sorprendenti. Altri studiosi han trovato

a Castelseprio "precedenti!, soprattutto iconografici, del-
l'arte :he si dispiega a Mistair, a Disentis, etec. (sempre nel
l'area "lombarda'"(2). Ed altri ancora non sarebbe difficile
reperire.

Quello di Castelseprio & perd un linguaggio pittorico
schiettamente, totalmente "antico", miracolosamente immune da
Molgarismi e da barbarismi., M%_il Medioevo europeo, prOpriqr

i
L .
"y ' i, B
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(1) G._Psnazza, La chiesa di San Salvatore in Brescis, "Afti

.dell'VII1 Congr. di studl sull'erte dell'alto redioevo",
H,; Mileno 1952, passium.

(2) I._tdller, Zum stucco von Disentis, Ibid. I, 1962, p. 111,

———— s ——
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LA PARTE DEL "VOLGARE" BASSOLATINO, DELL' "ARTE DELLE LEGIO-

NI, E DELLA "MAGISTRA BARBARITAS"




- 108 -

giulio von Schlosser, nel suo bel saggio su "L'arte del
sjoevo" (1), seriveva che "1'Italia costitul sempre un'uni
per sé stante di fronte alla Francla ed alla Germania, e
Medioevo vl ebbe un carattere cosl particolare, che spes-
o 51 & dubitato se essa abbia avuto un Medioevo, nel senso
e si di generalmente al termine". - Ci0 & vero soprattutto
cer 1 priml secoli, e per alcune regioni d'Italia: giacché -

prende pil innanzi Schlosser (2) - " anche 1'Italia, come
1g Germania, ...presentava una fisionomia molteplice e fram-
sentaria: wma essa almeno, a differenza dalla Gerwania, aveva
{n Roma un centro spirituale, che era anche 11 simbolo viven
to di quell'antica civiltia cui gli altri paesi dell'Occiden-
te avevano dato un contributo molto secondario. D'altra par-
te, le differenze tra le regioni italiane, dovute alla parti
eolare forma provinciale della civiltd italiana, e ancora av
vertibili nella varietid del diaslettl, sono forse pil notevo-
14 che in Germania..."

_ Ma certo, pur nelle differenze regionall - che, come nel
‘dlaletti, comportano diverse dosature di latino e di barbari
@0 - la cultura artistica italiana si distingue da ogni al-
tra dell'Occidente per 11 suo particolare attaccamento alla
‘tradizione, che talora assume aspetti vistosi. Non si riscon’
trano altrove nell'Buropa occidentale fenomeni paragonabili
per es. a quello della "scuola romana", che, passata l'onda-
ta di bizantinismo del VI e del VII secc., riprende, e tena-
cemente perpetua almeno fino al Mille una cultura pittorica,
11 cui fondo linguistico & sostanzialmente paleoeristiano,
appena mosso da marginali inflessioni "barbariche" (e tale
in buona parte & in quei secoli anche la cosiddetta "arte be
nedettina" del luogo): ne a quello dell'Esarcato di Ravenna,
non del tutto immune da barbarismi, o meglio da volgarismi,
I sempre fedele anch'esso alla tradizione bassolatina, di
cul 1'erede diretta sara, dal sec. VII (mosaico del diaconi-
€ della cattedrale di Torcello) in poi, Venezia; né a quello
dl Venezia appunto  rimasta in pittura legata alla tradizio-
he paleocristiana-bizantina almeno fino a mezzo 11 sec. XIV;
2 quello della Sicil?a, col suol mosaici da verso la meta
del sec, XII (Martorana, ete.), al quart'ultimo decennio del
XIII (1 pid tardi della basilica di Monreale): 1 quali sono
dapprime diretto innesto del pili maturo linguaggio pittorico
della Bisanzio dei Comneni; infine, ma nello stesso generico
"gusto", opera di Veneziani, probabilmente inviati dai papi,
- Che gii avevano avuto occasione di servirsere per le decora-
Zloni delle absidi di San Pletro Vaticano e di San Paolo fuo

——

(1) Eq1z. 1tal. Einauat Torino, 1961, pag. 31.

2) 1bid., pag. 3%
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ri le mura. Nelle terre venete, cotesto attaccamento alla tra
dizione paleocristiana-bizantina si manifesta anche al di fuo
ri d1 Venezia: come provanoc la particolare intonazione della
pittura benedettina locale almeno fino a tutto il secc. XI1
(affreschi della eripta di Aquileia, di Concordia, di Summa-
ge ete.), ed il carattere, in parte 2 questa legato, del mo-
gaici di San Ciusto a Trieste. In Sicilia, la persistenza di
un t=le gusto & attestata (sebbene si tratti certo d'un monu
mento eccezlonale) dal mosaicl della Cattedrale di Messina,
degli anni tra il 1321 ed 11 1355. Essi sono un capolavoro
della pittura propriamente bizantina dell'epoca paleologa, e
seguiti con ogni probabilitd da artlisti venuti da Arta, capl
tale del vicino Despotato dell'Epiro: uno degli "imperi bi-
zantini in esilio". Ed & davvero strano che un'opera di tale
eccellenza stilistica, € di tale importanza storica, sia ri-
masta fin qui cosl trascurate.

Ma, al di fuorl di cotesti esempi, in qualche modd ecce
zionali seppure numerosi, di pittura sottratta ad ogni in-
flusso "barbarico!, la tradizione, innanzi tutto linguistica,
che si perpetuava in Itelia, ers quella bassolatina: inizia-
tasl col tardoantico ¢ divenuta eristiana - un linguaggilo
pittorico portato sulla superficie cromatica, di struttura
sempre neno organiea, e sempre pil paratattica.

Un analogo ridinensionasnento del resto era avvenuto an-
che nella letterstura latina cristiana: gid in San Gerolawo,
per es., pill chiaramente in Sant'!Agostino, dove al tono pres
sante, drammatico, cinetico che s'e notato per es. in Seneca
o in Acmiano Marcellino, sl sovrappone formalmente una solu-
zione paratattica della frase: i periodi sono allineati, co-
me lc colonne d'una basilica; la steéssa sintassi si scioglie:
all'ipotesi causele del latino classico (che legava sintatti
cotiente per mezzo di "eum" o "postquam', o con l'ablativo as
soluto, o con la subordinazione di costruzioni secondarie al
la principale ecc.) subentra la paratassi con et. Un wembro
del periodo viene posto accanto all'altro: tutto viene in su
perficie, si allines sulio stesso piano, e viene ritmicamen-
te scandito. I1 risultato piu vistoso di questa ritmizzazio-
ne paratattica ¢ l'avvento della metrica fondata sull'accen-
to e non sulla quantita: all'organico, ipotattico esametro:

e agli altri metri quantitativi della tradizione classica, si
sostituisce il martellamento sillabico del verso, che chiude
con la rima o con l'assonanza: simile anch'esso a2l procedere
perallelo e rimato dei colonnati della navata della basilica,
0 all'allineamento monodico e salmodiante delle schiere di
Senti e di Beati nei moselcil lungo le pareti delle navate.

E scendendo pilh a fondo nelle strutture linguistiche ab
biamo osservato la struttura formale delle pitture, dei mosai
¢l paleocristiani. Essl presentano ancora, certo, figure ri-
conoseibili. Le quali non rinunciano del tutto, come fa 1l'ar



te del noetiri gicrni, alla "prorpettiva"™ antica:; ma la degra
d-no, L& deformeno: perch® 12 rapprescntazione =i salvi -
glecche deve affermere le realt’ dell'essere - ; ma, nel @-
sent> stesso in cul 1l'afferue, dichieri insieme 1l'insufficien
zn delio spazio antico, dello =nazio del saeculum.

Le ffzure vengono a gella, s'anpisttiscono sulla super-
ficie: e Lt':mbiearte, 11 wondo di quageil csistenzialmente e-
sperito, & respinto, bloceato calla chiusura invalicabile del
foudi d'ero. Cid non avviene soltanto nella pittura: la stes
sga &rchitettura si chiude sull'esteruc. Persino la luce ri-
nuacia 8lla varisbilitd del "tempus": diviene una luminositi
astratta e faorma. scnza variazioni, senza direttive, nella
pittura: e, coerentemente, anche nell'architettura roglie il
zontatto con 'a "matura". La grande luce, che penefra dalle
finestre sch:ormate da vetri o di alabsstri, e realizza la
shiarascura.:z Immezine della basiliea psleocristiana, & cer-
tc 1s ace "neturale" del scler wa @ resa uniforme: € priva-
.4 dl dlrezione e di contingenze: 1l suo antico valore di si
tuaziour aceldentalz & frustrato, perch® nzlla forma della
chiesa ol affermi 11 "riscetto" cristiszno del tempo.

"Cos? =i diseiloglic il legame casualmente temporale dei
fatil, 1'hic ep nuns not & pih elemento di ua corso terreno,
¢ iavece nello stesso terpo zosa sempre stata e che si cou-
pie pell'svvenire; 2d ¢ propriamente davanti all'ocechio divi
no cose eterna dlogwi teupd, zia compiuta in avvenimenti ter
renil fremoentari.

Jesta concezioae (eristizne) nella storia & d'una uni-
ta zrenclosa: ma & jestranea ai carattere dell'antichitA clas
sieca, ¢ €I ogni classielswo: aazi 11 Jjistrugge fin neclla
struttura cella lingue - 1ingug letleraric e lingua figurati
va - quelis Lingaw, che con e sve caute congiunzioni sottil
aente zraduate, con 1 suol articolatisziml strumenti 4di oz di
ne sintattico, con i1 su> elaborato sistewa di determinazio-
ni ceueall diviens supoerflua, quando per essa non ha piu im-
portanza ogni relazione terrens di luogzo, di tempo e di cau-
sn: e quonde eid che unicamente inporta & la connessione, non

dclle cose e d¢’ fatti tra loro wme con Dio." E simbolo di
guesto scf-g.imento dei convulsi nodi chicroscurali tardoroma
ni in culun e uniforme unita, propriamente, di ecclesis,

¢ 1~ iuce: la grend. luce uniforme e unificatrice delle bssi
lica, la Tuce snuteriate e agtratts dei foudi d'orc dei mo-

gaici, Essa ricostituisce certo, una uniti di pizro. dopo la
frantumazionc “ardosntice: ms & pyniunitia sottratta alla con-

(1) Cfr. F._su-rbach, Mimesis, «diz, ital. Einaudi Torino,
’
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erete storia. Essa, in Occidente, doveva esaurirsi di fronte
pon solo anlla moltepliciti dei fatti, ma anche, per lo stes-
go Cristiaresimo, di fronte all'inconoscibilita del decreto
g:vino: nel Rinagciwento, Leonardo, cercheri di indagare, con
gniincessante ricerca insieme scientifica e figurale, coteste
-gbjonl che non son¢ in esperienza. Ma nel primi secoli e nel
1'alto Medicevo "ampie zone dell'accadere rimasero prive d'o
gni prineipio seccondo il quasle sl potessero ordinare e com—
preudere, speclalmeate quando fu crollato 1'impero romano,
che, coma idea politica, aveva dato una direttiva almeno alla
csoncezione pelitieca dell'accadere". (1)

Quell'unitid di dimensione poté infatti sopravvivere nel
pondo pizantino - dove la struttura dell'impero romano si comn
gervd nncora per un millennio -: ma vi sopravvisse in qualche
wods fvor' dalla storicitia concreta: divenne astratta, meta-
fieinizzaca ¢ gerarchizzata nell'assetto sociale e politico
dello stato auvoerstico coOn le sue cerimonie auliche: nella
religione. con le cosmologie di Dionigi e di Massimo.

E gli aréisii bizantioil lavorarono in quel mondo astrat
to, gerarchizzato, nel guale le figure e gli avvenimenti non
soltanto eran privati di corpo e consistenza; ma tutti - uo-
mini, aniuell & plante, e 1le stesse materie - erano distri-
buiti, allireati secondo une scala 11 cul vertice era posto
fuori dell'hic e del aune - invece di impegnarsi a risponde-
re all'appello dell‘uouwo che, se € vivo, & vivo sempre qui,
orz, - I1 che non ol dire, beninteso, che anche Bisanzio
non abbia avuto 1 snol artisti -~ 1 quali sfuggirono a quel
rigidi sechemil, ¢ recuperarono soprattutto nel colore 1'imme-
dintezza e 1l'intensiti della poesia.

In Occidente, cotesta dimensione, se mai v'era stata,
venne meno con i'invasioni bnrbariche: dopo le quali alle
genti restave forse all'orizzonte d'un passato mitico l'om-
bra della tradizione antica: ma in atto, nel concreto, non
viera che l'apgire., € pid il patire, di accadimenti puntualil.
Soura una sorta di tabula rasa, dunque di vuoto culturale, u
na masse quasi inforwe, un materinle grezzo, nella sua sostan
za pit rude: col quale tuttavia faticosamente, piletra su pie
tra, dovr® innalzarsi la costruzione della civiltia e dell'ar
te del Medicevc d'Oceidente.

L'Ttalia - ho ecitatc poco fa le parole di Schlosser -
aembra faccla eccezione in questa vicenda: ma soltanto fino
& un certo punto. Sebbene pil tradizionalista del resto del-
1'Burcpa, anche l'Italia appartiene all'Occidente; anch'essa,
non soltanto fwporta 1 suoil nuovi linguaggi sul "volgare" la

—— i —— . ——— —
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Boo; o vl connvoglia accenti d'una cultura e d'un gustow i‘i’!‘.
4 ¢ maturati al di fuori delle civilti e delle lingue asT ‘1‘1
Liiche ucl nostro mondo "antico", greco-romano: nel mondf9 © 9
Nea dirc, globalumente, barbarico, i1 quale a sua volta szl con
ette con culture antichissime, preistoriche, non solo asel
.6 a2)1'Europ., ma dell'Asia settentrionale e delltest - FemO
aricnte.

I relitti di coteste culture, portati in Europa dai - PO~
brii germanici che invasero le sedl dell'antica eiviltd : ¥OU2

s g1 agg-epparono al residul di questa, ormai frentumat-1» 2

1zzr-;tt. Onds le invasioni barbariche dall'esterno del }'lD
lpero romano s. somuarono ad una sorta di invasione barba- ¥1ca
dpterna dell'lIupero stesso, che aveva trasformato 1'ant ica
efvilti romena in una cultura di massa disgregandone le Strutb
%ure - snche le strutture artistiche, s'intende - : la d-3men-
sione linguistica di base per l'alto Medioevo non fu, con™€ si
Gice “zlora semplicisticamente, prodotta solo dall'imbar¥Paril
¥l dolle civiltd classica, provocato dalle invasioni gerpmani-
\he: ma dal sommarsi dei materiali divenuti frammentari e< 8TSZ_
2zl di cotlesta civilta ormai massificata, con quelli che -4 bar
bari portarono seco: di e¢id posso indicare fin d'ora due€ ©S€L
o1 fra i pid caratteristiel e significativi: uno, 1'assurs?Z1lo-
2 del castrim militare romano del limes a modello per 1°©
prime costruzioni barbariche - 1 castelli fortificati, cHI® di
werranro pol i castelll feudali: i nuclei fondamentali no®® S2
15 dell'edilizia ma addirittura dell'elementare urbanist=3c8
Picoriamente medievale - : 1'altro, la ripresa, elaborazfAone
: diffusione in Furopa del piccoli oggetti dell'artigianﬁm’b
@oprattutto r.litare, romano: di quella che il Riegl dencﬂmin
#Spactroemische Kunstindustrie® (che in qualche modo & iEJ) Pa-
Fallelo fipuretivo e "limitaneo" dell'architettura dei 28~
8tra ), Er in questi oggettl che, ben prima della cadizAta
dell 'Imperc e celle invasioni, possiamo riconoscere forse® 11
Prim contributo della barbarie all'arte dell'Buropa. Es=2° si
manifesie sopra tutto nel senso d'una accentuazione dellse? P2
dleromia 1ibersmente ornamentsle. Per es., gli oggetti, PO~
B0tti epecialuente dalle officine, che avevano interesse=to
fnche 1 Gpeed  dsl Ppeforo Cimmerio (Panticapaeum) vengor=> ai
"‘ ael “ardo Impero: in sculture romane del periodo tet#T8L
1se0 (per es. nel gruppo di porfido dei quattro Tetrarc=
£H'anz015 A1 San Marco sulla Plazzetta a Venozia) appaiffOn®
Sibturon: e dfademi e gilolelll costellati di grosse pletr=€ 2
dorate o i gemme, dove trionfa 11 gusto per 11 colore inc? 58
= °°F 1o materia non elaborata degli enormi cabochons, de=”1l€
£5880T1 legature di oro grezzo e affocato. Aloils Riegl s=2°-
S=ONCvn che 1la nascita e lo sviluppo anche di questo tipoc? d‘i
"""-‘1“83:."-'\;.& = delile tecniche pil adatte ad esprimerlo nonc? ‘f
L OPPUrlo barbarico: =zsso non avviene fuori, ma dentroc? 1'8L
tz"mn%; ¢ non ssreme certo noi a mettere in dubbio 11  ©°-
S YSre ~ecmpre pil accentuatamente cromatico dell'arte roc>Wana
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imperiale: tanto pilt che Riegl aveva sorretto la sua affer-
mazione con una casistica imponente, la quale gli aveva con-
sentito 41 concludere:

"L'ipotesl che oggl recgna sovrana, per cui 1'incasto -
natura delle granatc nell'oro non avrebbe preso l'avvio
dall'arte dei popoli mediterranei un tempo classici,
suole mettere innanzi certi monumenti in parte persia-
ni, in parte trovetl in Siberia, quali testimonianze
d'unz origine orieatnle o barbarica di questa tecnica.
Fra 1 priml & anzitutto la tazza di Cosroe al Louvre,
we, colicgata com'é sicuramente 2 quel re persiano, non
le si pud di certo attribuire la priorita di fronte ail
monmumenti europei. Per quel che riguarda l'origine per-
sinna del secondo pezzo addotto come prova - la guarni-
zione di Wolfshelm, datata al periodo dei primi Sassa-
nidi (intorno al 220 d. C.) - tutta 1la sua forza di di-
mostrazione dipende dall'esattezza della determinazione
cronologico-palcografica: lo stile ianfatti che regge
1'incastonatura delle granate ron & per nulla colori-
stico in meniera precisa. Importanza molto maggiore hag
no gli oggettl cd'oro con pietre incastonate, trovatl in
Siberia ed ora all'Eremitaggio di Pietroburgo..... lLa
gran waggioranza di quei relitti siberiani non e ancora
liberamente coloristica, wma piuttosto obbedisce ad un
gusto semitattile, che si tradisce nella maggiore di-
spersione delle vietre sul fondo aureo e persino, al-
l'oecasione, nelle leggera Incisione deli castoni. 11
Runstwollen che queste incastonature siberiane attuano
appare in genere parallelo a quello dei trafori della
prime etd imperiale; cosl una determinata specie di
smalti... Non si pnd wsser sicuri che quei ritrovamen-
ti siberiani sizno dei veri precedenti dell 'incastona-
tura & granate tardoromana: in ogni caso anche lo fos-
sero, sarebberc preccdenti tali, da doversi inserire
senza difficoltid nel generale sviluppo dell'arte figu-
rativa antica..." (1)

In ogni casc l'uso de'..e incastonature non soltanto ri-
spondo coerentemente al gusto cromatico tardoromano, ma € do
cumentabile nell'Impero alveno dalla prima metd del III seco
10, ¢ pol agli Inizi del IV e tutto i1 V, e segue tre fasi di
tno sviiuppo continuo e legaio anche a perfezionamenti tecni
cl, il guale denote un assoroimento graduale e continuo, che
avvlene all'interno d=lla cyltura imperiale,

Altra via (o forsz la iedesima) di infiltrazione barba-

(1) A. RIEGL, Spdtr8mischc Kunstindustrie, Vienna, 1927, pagg.
341 e sgzg.
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rica, accentud 1' "involgarimento" (gia in atto da tempo nel
iarte ""popolare" di Roma) anche della scultura in pletra. I
provinciali piu periferici, e i barbari situati oltre i con-
fini vennero forse per Ja prima volta a contatto con la civil

artistica romana attraverso i castra militari e i1 prodot-
ti di Kunstindustrie in dotazione all'esercito: 1 provincia-
11 che militavano nell 'armata portavano seco nelle terre d'o
rigine quegli oggetti, che continuavano a servire anche oltre
'19 gpecifico impiego militare, e venivano imitati: i barbari
@el 1imes si pud dire che della civilta romana non abblano
conosciuto, per secoli, che le opere di fortificazione e, quan
to all'arte figurativa, quella che trapelava dalla decorazio
ne delle divise e cdegli oggetti del soldati.

AZIONE DELL'"ARTE DEI SOLDATI"

E!' da t:ner presente che gli stessl soldatli di stanza
nei castra d! confine. erano - se si tolgono, e non sempre,
gli ufficiali - rowani soltanto in senso assal lato. In prin
eiplo, certo, nessuno poteva far parte delle legioni se non
era c-t:adivc romano: me glA Cesare comincid a mencare a que
i sta regola, accogliendo i Galli; e in seguito, com'é@ notissi
m, nel’'esercito imperiale i1 romani finiron con 1l'essere u-
na esigua wminoranze: il reclutamento, di massa almeno, avve-
fiva ne.le provincie menn clvilizzate. Sull 'esempio di Roma,
anche 1'Tta’ia coniribul in misura via via decrescente alla
‘difesa generaie: fornl quasi soltanto la milizia privi.egie-
ta, ma anche meno utile, del prevoriani. Le legloni delle
frontiere furono sempre pili reclutate nelle province perife-
Tiche: iu ocuelle stesse provincie ch'eran chiamate a difende
re. E in sczuito, Gi mano in mano che il pericolo delle inva
Bloni aumen-a, e 1 barbari diventano pil incalzanti, ma i
elttadini romani se la sentono sempre meno di fare 1 soldsti,
foma =i rivolge ol suoil stessi nemici per tenere in piedi il
8UO esercito., Nel III sec. Claudio, vincitore di un'armata di
Goti ar-ucla nelle sue legioni fino & 15.000 prigionieri; u-
Bualmente 1'imperatore Probo, dopo avere sconfitto i Germani,
B€ fa entrare 50 o 60 in ognuna delle sue coorti, ecc. Si va
@ache pilh in 1a: si attirano al di qua del Heno e del Danu-
510 delle popolazioni intere le quali, in cambio d'un tribu-
*9y 81 Impegneranno a chiudere la strada agli invasori. E!
8toria notissima: si sa anche che questi soldati d'accatto
8000 1'svanguardia delle grandi invasioni dei barbari. L! ov
) o eomunqg:ie che l'arte - se cosl possiamo chiamarla - di
MWesti soldati si potea dire romano fino a un certo punto:
3,23 era per metd un volgare figurativo bassolatino, e per
1 8ltra meta, barbarica. Cid si nota chlaramente anche nelle
ture disseminate lungo i1 limes: le quali son opera di
ldati, che volevano abbellire con esse le loro fortifica-




- 1% -

zioni, o perpetuare il ricordo di commilitoni defunti scolpen
done 11 ritratto sulle stele funersrie, Pil tardi, la trasfor
mazione dei soldati in coloni portera a modificazioni, ma di
carattere piu iconografico che stilistico: per es. le stele
militari con la rappresentazione del soldato a cavallo che
calpesta 11 nemico (es. quella notissima di Magonza) sparisco
no, e spariscono anche i cenotafi, del tipo di quello recan-
te 1'immagine del corpulento centurione bolognese Marco Celio
caduto nella selva di Teutoburgo, per dar luogo alle scultu-
re funerarie con le rappresentazioni del borghese arricchito
o del latifondista delle "hinterland" liminale.

Poiché 1a lingua che s'esprime in queste sculture ha gia
in s¢, elementarmente, le componenti fondamentali: romano-vol
gare e barbarica, che saranno alla base dell'arte dell'alto
ledioevo, & possibile riscontrarvi forme, che presentano so-
migllanze talora sbalorditive con parecchio di quanto si pro
durra in guesto ordine in Buropa nei secoli fino al Mille.

11 repertorio decorativo vi & tratto soprattutto dalla Kun-
stindustrie, i cui motivi (compreso, ritengo, quello famoso
e in sepuito diffusissimo dell'"intreccio", derivato dagli
oggetti che Riegl denomin® "eon intaglio a cuneo") vengono
tradotti in pletra: ma le filgure, e soprattutto la figura u-
mana, sono caratteristiche di quest'arte wmarginale, cui per
nrimo 11 Furtwingler (1596) diede il nome di Soldatenkunst,
ed altrl poi di arte delle legioni o dei legionarii.

Furtwingler aveva preso le mosce dal Tropaeum di Adam-
clissl (che attribuiva erroneamente ad epoca augustea): era
poi passato a considerare - con tutta la serietid e la dili-
genza del grande archeologo, ma anche con la puntualitd di
confronto, consentitagli dal metodo morelliano ch'egli aveva
fatto proprio - le opere, soprattutto sculture, disseminate
sul confini dell'lmpero lungo il Reno, il Danubio: pol in
Francla e nell'Italia settentrionale specie nella valle pada
na - : dovunque aveva trovato yna notevole uniformitd di 1in
guagglo artistico, carstterizzato dagli stessi elementi per
lui pluttosto negativi : s=2cchezza di modellato: realismo
tretto, poco dominato, dei motivi: lignea povertd di struttu
re, Era cosi venuto fiddando uno "stile delle legioni", quale
capitolo di contenuto bene individuabile, e in effetti rima-
sto valido malgrado successive negazioni o limitazioni, spe-
ciaimente ad opera dello Studnitzka (1923) e del K8pf (1921).

Ma esso non doveva tardare a porsi come caso particola-
re di un problcma pih vasto - quello dell'arte provinciale
romena - : e questo, a suas volta., come sottocapitolo, con va
riazioni marginali di zzione tuttsvia non determinante per
la fondamentale struttura jinguistica, dell'arte popolare ro
mana, o, a meglio dire, italico-roumana.

Sull'argomento furono particolarmente iwmportanti 1 sag-
gi del Rodenwalt, largamente accolti anche da Schlosser. Se-
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eondo guesta interpretazione (riassumo brevemente) tutta l'ar
te romana 81 potrebbe considerare, rispet-o alla greca, la
prima delle arti barbariche: cowme pol quella celto-germanica
pispetto alla romena. Sempre, al di sotto cella vernice elle
pica, nell'arte romana avrebbe agito il fondo vecchio-italico,
popolare: contro e dentro la lingua aulica sarebbe sempre stg
to 11 linguaggio latino volgsre, lontanissimo in ispirito dal
11espressione greca. L'originalita dell'arte rowana sarebbe
dovuta in buona parte a questa azione sotterranea. Questa i-
dea del resto era gia di Franz Wickhoff, il quezle aveva affer
mato che "anche durante il predominio, nell'arte aulica di Ro
ma, dello "stile Empire", in tutto 11 resto d'Ita_ia, di fron
te all'arte grecizzante di Roma stave un'arte gencricamente
jatina su fondo etrusco. Non appena i plasticator: italieil di
vennero numerosl a Roma, la loro antichissima pratica c'arte,
cosl bene rispondente al gusto romano, sopraffece lo stile au
gusteo accattato dall'elleniswo...".

Queste vedute del Wickhoff apparvero anche in seguito va
1ide: auzi, il lavoro compiuto dopo di lui in questo canpo,
le ha sostanzialwente confermate. Il passaggio dal neoclassi
eismo augusteo all'illusionismo flavio s'® venuto infatt! chia
- rendo come un processo di compenetrazione delle forwe greche
ds parte del gusto indigeno. Di pil, questa azione del ve=chio
sostrato italico al disotto e contro lmprestiti auliei, ¢ ap-
parsn di importanza fondamentale per tutta la storia dell'ar-
te romana; perche fu appunto essa che, accettando marginslmen
te 1'aiuto di influssi provinciali, "barbarici", avrebbe fi-
nito col risolvere il linguaggio antico e col trasformarlo in
» tardoanico e in medievale. Notava lo Schlosser, che qualco-
88 di ananlogo nvviene nella poesia rowmana, la quale accetta
1'"organico" esametro =llenico, che prende il posto dell'an-
tico saturnio italico: verso costruito non sulla quantitd, ma
8ull 'accento spiratorio.

Tuttavia, non soltanto avviene che l'esametro a Roma si
a8datti ad un epos nazionale totalmente diverso dai mitl gre-
ei, ma avviene anche che, al disotto di esso, 1l'originario
. 8pirito continui a lavorsre finch® il suo veechio principio,
o0 mai estinto nel "latino volgare" rompe la sottile crosta
€llenistica, ¢ riaffiorano, e sempre pil s'affermanoc nella me
trica latina, 1'accentuare, il contar le sillabe, 1l'allitte-
Fare, i1 rimare; fino a che s'impone nuovamente il "primiti-
Vo', 11 "cubista", il "paratattico" - da cul nasce la caratte
Pistica poesia romanza del trovare in rima, che & la madre
della poesia moderna. Cid acecade gia a partire dal III seco-
lod, c, - agli elbori del tardo antico - e s'impone nella poe
sia degli inni divenute cristiana. Come la poesia verso 1l'ac
€ento, cosi 1'arte figurativa romana ha al suo fondo una ten
enza verso 1a suparficie e le linee, la quale si pud sempre
Fleonoscere anche mentre 1l'arte sulica attraversa la sua e-
SPerienza ellenistica, in opere di carattere popolare, "vol-

o L
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f;tg, che s8i vale di masse volumetriche e di ricorsi linea

5 opere come la testa calcarea da Palestrina (Miseo di Ber-
tho) o quella dell'attore C. Norbano Sorice da Pompei (Miseo
> di Napoli), dove nulla & "idealizzato" alla meniera gre
=: al contenuto schicttamente anellenico (fortissima carat-
ipizzazione dell'individualitd fisica e morale delle perso-
8 pitratte) risponde una forma "ottica", non "tattile" (vo-
metria delle teste e resa dei tratti per mezzo di linee che
heidono la superficie dei volumi). La presenza di questo gu
$0 & avvertibile anche in opere auliche, pur verniciate di
llenismo, come 1 ritratti di Cicerone e di Cesare ( di cui
bbiamo cople) e persino in taluni di Augusto, o il rilievo
Blla base di Dowizio al Louvre, o molte monete: - ma, com'e
.;'b, esso gusto dowina incontrastato nelle opere di carat-
gre popolare della provincia italica e negli strati popola-
pechl della stessa Urbe. Lo notiamo soprattutto nei rilievi
l insegne di botteghe, decoraziout di tombe, stele funera-
jeé (per es. in quella d'un porcaro a Bologna, o nel frammen
prdl Sulmona o in quella col commercio degli schiavi a Ca-
ga; altri ad Aquileia, ecc.) o in certe pitture ingenue, co
@ quella che rappresenta la rissa tra Pomwpeiani e Nucerini
juseo Naz. di Napoli), le quali, oltre a determinarsi in u-
@ spazio "empirico": frammentario, oppure unificato, ma 1in
Ao del tutto anellenieo, con una sorta di "prospettiva a
Bl0 d'uccello", che riflette 1'intima esigenza d'un conti-
il spaziale - danno forma a soggetti "di genere", lontani
plla mitopea greca, ¢ di ecarattere narrativo. In Roma stes-
8 appartengono a questo linguaggio volgare 1 rilievl della
gba del fornaio Burisace sulle Casilina: o 1s stele d4i due
BAlugi dall' Esquilino databile a eirca 11 50 a. C., o 1le
.ﬁ‘-re d'un colombario di Parta Mazglore, con la narrazione
€lla loggenda delle origini di Roma, ecc.. Ma cotesto idio-
# POpolaresco s'egprime, ripeto, soprattutto sulle stele o
f{ievi funerari - dove si rappresentavano, con particolari
E8erittivi in schietto vernacolo, complete scenette "di
gREre’'s i1 porcaro con le sue bestie; 1 contadini intenti
ft'aratura; 1a vendita e la conpera degli schilavi (Ostia);
f‘hi?urgo curante un ferito; un parto con intervento oste
f§ ) Bbotteghe di fabbri (Aquileia), di venditori d'acqua,
S fWolami (Urfizi); carpentieri che costruiseono navi (Ra
£48) -, E non solo in Italia, ma nelle province e parti-
gtliente nelle Gallie; all'origine del cui sermo rusticus
s Vulgnrig tuttavia, nanche lo Hall ha riconosciuto i1 gu-
= Propriamente italico, con 1la sua caratteristica tendenza
TTe 1a sintassi volumetrica classica ad una sintassi
talvolta g1a =d una paratassi - lineare.

-

anzi

1 Importa comunque sottolineare i1 fatto che accanto ai
€Vl 1talici se ne possono porre altri innumerevoli, con

st dove persiste sempre un linguaggio di accentuata espres

§ in superficie. In piena alluvione ellenistica si eseguisco
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le stesse scene di genere, diffusi in tutte le province: nel
le Gallie, in Ispagna, in Germania, in Britannia, nella re-
jone danubiana e in gquella balcanica, in Asia minore, in S1i
ria, in Africaj ¢ tuttl s'espriwono con lo stesso linguaggio
jatino volgare sostanzialmente unitario, malgrado qualche
differenza di intonazinne,

Col procedere del secoll, in queste province, tale '"vol
gere" - la cul evoluzione, per cosl dire, & ininterrotta al
di sotto deil "ritorni" aulici; ma la cui "storia" @& in real
ta ancora da scrivere - continua a risuonare speclalmente
in quelle scenette "di genere", di cul dissi poco fa, che e-
pano gia da tempo comparse in Itallaj e va, come ovvio, seu-
pre pit intridendosi di infiltrazioni barbariche. Si compren
de quindi quanto questo studio sarebbe necessario, per una
eonsiderazione almeno filologica dell'arte del Medioevo. L'e-
yolversi, o mneglio, 11 modularsi in variazioni lessicall e
gintettiche del volgare latino nell'ambito dell'ars una del-
1'Impero, cl presenta infatti gia prefigurati wolti dei ca-
ratlcrl ~he riulraccereno pol nell'esame dell'arte del pie-
no Medioevo,

Mlto di cid che, nella cultura artistica, significhia
m con questo termine, non compare dopo le invasioni barbari
che, ma & gid presente in pieno periodo romzno imperiale: seb
bene, s'intende, non tanto nell'arte aulica, quanto in quella
appunto "volgare',

Nelle province occidentali le prime infiltrazioni barba-
Piche entro cotesto latino popolareseo, soHno, ovviamente,cel
i tiche (us. i due rilievi di arenaria al Museo di Stoccarda,
gli ornamenti di Mercurio di Beauvais al imseo di Saint-Ger-
main, ece.).

Fil decisa accentuazione barbarica si nota 13 dove 1la ro
fanita si trova & diretto contatto con la piu pura. barbarici-
* Vale a dire lungo il Danubio. In questa zona il linguag
glo ancora tradizionalmente "organico" - per quanto cold mol
£ disarticolato nei suoi nessi - della letinitd, viene ad
Ancontrarsi con 1'idioma nettamente cromatico e aspaziele deil
Gerpani {vi stanzlati, portatori, seppure caratteri definiti
8iano riconoscibili, d'unz struttura-base linguistica di ti-
PO Hallstatt (prima fusione dello zoomorfismo scitico col fon

99 celtico), nella quale filtravano elementi "orientali"
Paccattati nelle migrazioni. Tale & 1a componente barbarica
8¢lla Soldatenkunst di quella zona: si vedano per esempio la
8tele da  Travnik in Bosnia ogegl a Vienna, gquelle di Victori-
s da Zeniza, altre da Sopron, a Bydapest; quella di Julia
P iscilla a Marsa Osiek con pavoni intagliati, i1 sarcofago
Mtrovitza a Vienna, i framrenti di Agquincum, ecc., ed al-
che smo stati raceslti soprattutto dal Ferri, in uno atu

try
' ¢he conserva ancor oggi valore (1). In siffatte frange

1) arte romsna sul Danubio, Milano 1933.
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rirrginall, comnque, si compie 1a pricms saldatura tra 11 gu-
stn berbarico & quell'elemento che per secoll e secoll era
stnto estraneo zlla produzione del barbari: la rappresenta-
zione dells figura umana, Soprattutto per questo motiwo, se-
condo me, la Snldatenkunst ha inporitanza fondamentale per 1o
gtudio del Medinevo artistico: »erche stiesta 11 primo grado,
per cosl dire, dell'assunzione, da parte di un Xunstwollen ri
mest) senmre neanieo dell'tantropooorfisuo della figura ucana:
2lolents fondamentale, invece dell'srte antica. S'intende,
che questa assunzione non avviene senza une traduzione in bear
Garico di tale figura: senza ch'esse sia detormeta, disarti-
colate, portaca sulln stesso pian»y figurativo sul quale si
auovevano, de uillenni, le »rnamentazioni non antropowmorfiche
dei barbari. Ma il passo & ugualmente decisivo, sulla via del
la conversione di questi 211' "uminesito".

ARTE LONGOBARDA IN ITALIA

Ltarte longobnrda in Italia (nwnm l'arte Latina al servi-
2in deil longnbardi, come gli affraschi di Cerstelseprio, per
€s. 0 1 citaci rilievi di Brescia, ete,) rivela precisanente,
almeno nells sua prima fase, questy gradn di cultura: € una
Kunstindustrie, ed una Soldateukunst, ulceriormente tradot-
te in barbarico. Come gli altri Germazni, 1 longoberdi dovet-
tero enHnlnciare ad usare guegli oggettl quall guarnizioni o
monili: & cid servivano soprattutto le monete: infatti mone-
Ze romane usate come monili sono state rinvemite in gran nu-
mzro nelle lorn sedi (es. 11 tesoro trivato in Pannonia, con
servato presso il Museo di Stat» di Vienna, dove, tra altri,
'@ un wonile formato con unas moneta di Geaziano; altro mo-
nile berbariceo che usufruisce d'una moneta di Oporio & al-
1'Antigqua~ium di Berlino, altri a Cividale, ete.: gli esen-
pi sono moltissimi). Dalle stesse monete poi - pil di rado da
altri rilievi romani - trassero 1 cosiddetti bratteati , che
pure sonn stati rinvenuti numerosi in tombe barbariche: essi,
almeno all‘origine, non sonn che calchi, ottenuti premendo u-
na sottile lamina sul rilievo, di solito d'vna moneta - teeni
ca elenentare, nota anche ai nostri bambianl che sl fanno le
conetine edn la stagnols : (esempli al Muse» di Stoccolma, di
Cividale, oto.).

Eccezionalmente anche altri oggetti, piu preziosi, ven-
ner- in loro possesso, e poi furon decorati con aggiunte e
contamingzioni "barbariche", Tale fu i1 casc delle Csromna
ferrea di Monza, che mostra smelti 41 almeno due epoche di-
verse. I grandi castoni centrali con smelti rosso-bruni so-
no piu antichi e appartengono all'ogzgetto originale (che do-
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veva percid apparire press'a poco ccme certe cornne sul capo
di imperatori romani dall'etd tetrarchica in poi) probabil-
nente degli inizi del IV secolo, " cid che corrisponderebbe
alla nota tradizione che ricollega la fabbricazione della Co
rona con l'imperatore Costantino il Grande e sua madre" (Riegl)
e comungue con i caratteri degli smalti romani del tempo (es.
fiasca di Pinguente). Gli altri smalti furono aggilunti po
steriormente; mentre altre addizioni analcoghe si riconoscono
in opere barbariche ugualquente famose, quali la corona di
Svintila a Madrid -~ granate 1lncastonate - quella di Re-
ciscinto al Museo di Cluny: come la ferrea di Monza anche que
sta, nella sua parte centrale non & che una corona imperiale
tardornonana, quale possiamn vedere, per es., tra 1 mosaici
di Piszza armerina o in eapo a tetrarchi (es. quelli di Ve-
nezia). L'uso dello smalto alveolare & attestato qui anche da
altri particolari del costume: il cinturone che regge gli
pterigil, per es.; la guaina del gladio e la sua stessa io-
pugnatura a beeeco d'uceello, - che richiama il gallo di Worms
trovato a Colonia - ete. (alla stessa "classe" appartengono
enche altrl oggetti (come i cavalieri - in origine guarnizio-
ni di scudl - del Mysel di Firenze, dil Berna, etc.).

I esntributo germanico alla forna ed alla decorazione
di tall oggetti deriva dal "patrimonio" che i longobardi e-
reditarono dal grande deposito dello zooworfismo scitieco, an
cora quando, prima di mettersi in movimento, risiedevano nel
nord della Germania centrale, e che elaborarono soprattutto
in Pannonia (esempi al Myseo di Budapest) dove stanziarono
per quarantasel auni prima 41 passare, nel 568, in Itelia.

Gli specialisti, specle il Fuchs (1), han credito di po
ter precisare, in cotesto zooworfismo, almeno tre Ystili®
successivi/ Semplificando: 11 primo, pil aggrovigliato e piu
barberico, maturerebbe nel periodo pannonico, tra i1l V ed
i1 VI seec)lo; il secondo mostrerebbe soprattutto una ten-
denza verso le soluzioni nastriformi e ad intreccio. Tgle
intreccio, poi - che per alcuni studiosi denota gia un'in-
fluenza tardoromana o celtica - si sviluppa in Italia alla
fine del VI e durante 11 VII secolo., I] terzo stile infine
sl elabora nel pileno contatto ormal con 1la cultura dell'lta-
lia; il quale ha per effetto d'insinuare la figura umana e
quindi di deterninare quella dicotomia, che & caratteristi-
ca delle culture "classiche" tra uotivi zoomorfici o ad in-
trececio, che diventano cornice e ornamentazione, e figura,
che tende sevpre piu a costituirsi in '"quadro". Ma (anche

(1) Die Langobardischen Goldenbattenvrense, Berlin, 1938,
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perche 1 vecchi stampi e punzoni continuavano ad essere in
uso) ricorreranno pur in Italia cotivi degli "stili" pre-
cedenti,

Caratteristiche della produzione longobarda in Italia
sono le crocette d'oro (1 pochi esempi, di fronte alla gran
massa rinvenuta in Italia - doyve forse si posson distinguere
diverse '"scuole": in ogni caso, globalmente, 1 prodotti del
nord da quelll del sud della Penisola - trovati altrove, per
es. In Germania, sono di provenienza italiana), che si ese-
guiscomo a punzone (ritrovati esempi in tombe) fino al termi
ne del sec. VIII: cucite sulle vestl, par certo fossero il
distintivo dell'arimanno ariano e dei suol familiari. Alcu-
ne sono databili (es. croce di Lavis con iscritto il nome di
Clefi: 572 - 574%; croce di Brinasco, con iscritto il nome
di Agilulfo, 590 - 615) altre si datano per approssimazione
in base a dati di scavo, monete, etc. (per es. la croce famo
sa di Gisulfo, ante 6107; quella di Rodeano, verso la meta
del secolo VII, quella di Santa Maria in Vaglle, inizi dell'VIII,
tutte a Cividale, etc.), talché & possibile una sufficiente
classificazione,

Le pil ricehe o mature recano, 11 piu delle volte al cen
tro, una flgura: volto di Cristo, o ritratto del proprietario,
o effige 41 iuwperatore (questa calcata su una moneta: esempla
re probabilnente pilt antico quello con l'effige di Giustino
II, trovata nel Novarese): o anche gruppi di teste, figure
di animali, iscrizioni, etec. - In cotesti oggetti - che,pro
dotti dalla fine del secolo VI in poi, costituiscono le piu
antiche opere propriamente longobarde su suolo italiano -
non c'é molto di nuovo, quento a cultura figurativa: infine
sl riduce a quella sorta di verminaio che, col tipico hor-
ror vacul barbarico, colma la superficie di tall crocl so
prattutto nel bracei. E', come ovvio, un motivo zoomorfico
(forse groppo di serpi) di lontana origine scitica, ma pri-
vato dell'immediateczza e dell'inventivitd dello "stile del
simplegma" dell'arte delle steppe, ripetuto meccanicazente,
e sempre piu forzato ad una sorta di composizione, indicativa
dell'avvinrsi di cotesti orafi (che probabilmente erano gili
stessi arimanni) verso una struttura formale mensurata, geo
metrizzata (la stessa forma della croce va via via suggercn
do un punto ecompositivo centrale, dal quale irraggia ortogo-
nalmente il disegno dei bracci) che & segno almeno della
"presenza " della cultura bassolatina.

Le figure umane wostrano, nell'acconcilatura caratteri-
stica a bande, nella forma dei visi "a pera rovesciata',
nel tipico trattamento dei linea enti, un modulo peculiare e
ripetuto: i1 quale si ritrova nelle poche, ma estremamente
significative sculture in pietra dei Longobardi in Italia:
produzione che segue a cirea un secolo di distanza quella
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delle crocette e degli altri oggetti metallici. Opere fonda-
mentalli e notiasime son quelle di Cividale: 1'altare di Rat-
chis (737 - 744) ed 11 pluteo di Sjgualdo dal Battistero di
Callisto (intorno alla metd del secolo) cui si possono aggiun
gere, come npera sicursmente longobardica, poche altre scul-
twres gualche framment) in Cividale stessa, la lastra del
oulpitn di Santa Maria di Gussago (Brescia, 11 pluteo di ma-
gister Ursus della badia di S, Pietro in Valle a Ferentillo,
la fronte di sarcofago inserita sulla porta della cattedrale
di Calvi (Capua, ete.. In alcune (Ferentillo), se s'avverte
una piu impegnata misura gerometrica, si decade, nel modella-
to, ad una lineariti guasi inespressiva, di tipo "merovingi
en"; 1in altre (Gussago) si riscontra un maggior interesse
per quanto scolpivano 1 latini al servizio dei Longobardi

( "scunle" di Pavia, o qui, pilh probabilmente, di Brescia):
ma 1 conseguimenti piui puri ¢ di maggior integritd stilisti
ca rimangono senza dubbio quelli d4i Cividale, coprattutto
ncll'altare di Ratchis - che tra 1'altro ha il vantaggio di
essere sicuramente ddtato - e che € debito considerare il
capolavoro della scultura longnbarda.

Le ipotesi avanzate da studiosi innumerevoll per stori-
cizzare soprattutto le origini 41 questo "stile", (s'inten-
de, in relazione soprattutto alla figura), d'un espressionismo
cosl caratteristico, sono state altrettanto innumerevoli: da
guella dell'autoetonia germanica nordica, a quella celtica, a
quella'orientale" (Siria ed Egitto copto), a quella bizanti-
na, a quella romano-provinciale: non & i1 caso io le riferi-
sca - con le loro articolazioni, contaminazioni reciproche o
soluzioni intermedie - in gquest> scritto dediecato alla pittu-
ra., M par ovvio eoncludere tuttavia che, a parte la carica
"espressionistica", che & carattere genericamente barbarico,
ma quil assume un'intonazione specificamente longnbarda, la
base culturale di coteste sculture non &, propriamente, nor-
dica (nemmeno celtica, come pensava 11 Kingley Parter (1):..
anche per ragioni di cronologia comparata): &, evidentemente,
nella Soldatenkunst (e che in guesta potessern convergere an-
che accentil di derivazione non strettamente romano-popolare e
possibile; ma & altro discorso). Aveva notato il Ferri (2),
che in un gruppo di rilievi d'origine bosniaca, macedone o
trace (Myseo di Sarajevo) si riscontrava "una stilizzazione

(1) K. PORTER, The Chronology of Carlovingian Ormanent in Italy,
in "Byrl. Magaz.", XXX, 1917, pag. 98.

(2) S. FERRI, arte romana sul Danubio, cit., pagg. 349 e segg.
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el panneggl che si ritrovera poi identica....PEr esempio a
Aiyidale"; € 11 Santangelo (1) concludeva: "dall'arte
Massica (1. e. romano-provinciale) del II-IV sec. hanno o-
{igine 1a stilizzazione lineare del pannegglo, le teste a pe

~a rivoltate, cosl tipiche per quest'arte "barbarica", 11
Sarticolare ornativo del fregio piatto a foglie e grappolil,

;é proporzioni raccorciate e sbilenche, e perfino alcunl par
$icolari del costume, come gli ormail dimessi berretti frigi,
richiamo certo a figurazioni mitriache. Infine 11 Salvini

42), riassumnendo ¢ discutendo le ipotesi precedenti, conclu-
deva affermando che la scultura "langobardica'" altro non e
wpella sua sostanza stilistica, che una prosecuzione della
geultura provinciale romana", allargando 1'area di questa

oltre la zouna illirico-danubiana, praticamente all'intera Sol
datenkunst. " "Un rilievo acttribuito al secolo VII a Narbona...
& gia prossimo allo stile di Cividale.....Il taglio allunga-
¢issimo e affilato, che caratterizza 1 volti di profilo neil
rilievi laterali dell'altare di Ratchis si ritrova in un fram

‘mento cristiano di Arles con personaggl in adorazion€e....
persino 1 rilievi di aspetto piu incolto, come quelli 41 Feren
¢illo e di Capua, trovano i loro precedenti provinciall, per
es., nel Pan di Brugg nell'Argovia....lo stile '"tubolare"
dei panneggi dell'aitare di Ratchis.....non & esclusivo del-
la ccultura danubiana, ma si riscontra pili o meno di frequen-
" te anche altrove, per es., a Modena in una figura a cavallo
sul fianco di un sarcofago, e nell'Epona del Museo di Nevers...
nonché nell'uomo tunieato di Temple de la Seine nel lionese...
Certo, 11 panneggio a scanalature baccellate di alcune figure
dell'altare di Ratchis trova esatta rispondenza soltanto nel
rilievo di Livno in Boshia....; ma & un modo che ha i suoi
chiari antecedenti, in una forma melio caratterizzata, nelle
tunichette ¢ nei bracciali dei Tetrarchi di Venezia....)" .

Si potrebbe aggiungere che - specie per Cividale, dove
i caratteri "illirico-danubianir appailono pil accentuati -
non & impossibile che 1 longobardi del ducato abbiano attinto
da sculture di Soldatenkunst (stele funerarie, rilievi mitria
ci e sim.) della regione stessa: per tanti lati, com'e noto,
legata, specie in periodo tardoromano-paleocristiano, e spe-
cie per le opere di carattere popolaresco, alle provincle
contigue dell'Illirico e del Danubio., - Ma gquesto excursus
non ha avuto altro scopo che guello di caratterizzare, sul
soli dati certi di cuil disponiamo (tra i quali mancano total
mente opere di pittura) lo stile d'un'arte che si possa dire
propriamente, e con piena ragione, longobarda, in Italia.
Cid, tra 1'altro, sancisce 1l'esclusione dell'appartenenza a

(1) A, SANTANGELO, Catalogo di Cividale, Roma, 1936, pag. 86

(2) R. SALVINI, Wiligelmo etec., Milano 1956, pag. 19: 1ivi
anche 1la bibliografia essenziale all'anno.




- 124 -

gano longobarda di sculture come 11 sarcofago di Teodota, 1
avoni di Brescia, l'altare di Lopiceno a Modena, e sim.j e
pitture come quelle di Castelseprio. L'intervento di ar
tigianl longobardi, a parte le opere figurali considerate, &
tutt'al pil avvertibile in sculture secondarie, di carattere
gecorativo (intrecci ete.: seppure non siano, come il piu
gelle volte - quando per es. rivelano chiara la componente
celtica - carolingi). Non ei consta che i longobardi abbia
no esercitato la pittura, aimeno "monumentale". Questa ri-
pase in mano al latini; e, pur nei suoi searsi relitti, rima
ne ozgl, come s'® visto, 1'indice maggiore dell'attaccamento
dell'Italia, in quel secoli, alla tradizione. La coesisten-
ga delle due culture, del resto, & evidente in Cividale stes
ga, dove, accanto all'altare di Ratchis ed al pluteo d4i Si-
gualdo - senza dubbio i capolavori di tutta l'arte dei Longo
pardl - 8l trova i1 tempietto di Sgnta Maria in Valle: la cul
architettura - dallo schema senza dubbio suggerito dagli or
dinatori longobardi, sebbene sviluppando un modulo paleoeri-
stiano, riconosciuto dal Grabar, per es., nella necropoli di
Concordia - & invece un capolavoro, secondo me, di archi-
tettli e di costruttori ravennati, diretti eredi della tradi-
zione paleoceristiana-bizantina del VI secolo., - E la stessa
famosa decorazione a stucco e ad affresco (solidali tra lo-
ro), eseguita poco piu tardi, ha tuttavia pur essa ben poco
di "ecarolingio": anzl & prova insigne della econtinuitd i-
ninterrotta dell'opera di maestranze di stuccatori (1) (atte
stata,anche vistosamente, a Ravenna) e di pittori latini,
1 quali avevano bene appreso gli insegnamenti dell'arte costan
tinopolitana del primo periodo aureo (non del secondo, che,
sebbene echeggl, talora pedissequamente, un'infiniti di moti-
vi, specie iconografici, del primo, ha ormai, nel suo neoclas
8icismo astratto perché accademico, perduto cotesta plastict”
%3 ancora viva e forte).

Infine giova concludere, che ad opera dei Longobardi, po
€0 0 nulla di nuovo venne immesso nella cultura artistica del
1'Italia: sia ch'essi si servissero, specie per le decorazio
nl pittoriche, delle maestranze latine ancora eolte ed aggior
tate sulle preziosita di Bisanzio; sia che, scolpendo essi
Stessi 1 loro rilievi, adottassero (certo con inflessioni pro
Prie) 1'idioma semplificato, disarticolato nella sua paratas
81 espressionistica, contaminato da locazioni provineiali, che

—

(1) una buona sintesi della continuitd dell'opera in stucco,
della cultura romana alla carolingia, attraverso (per 1'1
talia) 1'assunzione longobarda ("magistri cementarii" no
minati dal Memoratorium de mercede cumacinor sec.VIII)
si troverd nel I vol. del citati "Attl dell'VIII Congresso,
1962. Nel II - Saggio di A. PERONI sugli stucchi del S.
Salvatore di Brescia - & messa in rilievo la somiglianza,
che per qualche tratto & quasi identita, tra gli stuecchi
bresciani e quelli di Cy{vidale, togliendo cosi ogni dubbio
sulla datazione di questi ultimi,
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era il"volgare" tutt'altro che "inlustre" della Soldaten
kunst.

Le "novita", rispetto alla tradizione, della culture,
e soprattutts del linguaggl, artistici europei dell'Alto lNe-
dfoevo, si impongono, si chisriseono, e dilagano in tutto
il Nord dell'Europa con la civilta carolingia, che fece di €s
s¢y € del lasciti della tradizione tardor mana, un s»lo immen
so crogiuwolo. L'Itelia, come s'é detto, rimase in qualche mo
do in margine a ruesto primo e grande movimento propriamente
"europeo": ma non ne restd affatto immune. - Ma tali novi-
ta ebbero un'altra origine, che & necessario indagare e ried
noscere, volgendo l'artenzione 2i pop» li del nord dell'Euro-
pa e dell'Eurasia, (1 quali eran rimasti per millennii pra-
ticanente senza contatti e 1a eiviltd greco-romana: senzsa,
voglio dire, persino quel rapporti rarginali e limitatissimi,
che pur avevano avuto i1 barbari posti al di 14 del limes del-
1'Iapero: quel popoli, che soltanto agli albori del Medioevo
sfaffacciann alla storia come noi 1l'intendiamo),ed alla lo-
ro arte.

ARTE NORDICA

all'intenzione artistica, o Kunstwollen - come la chia-
md 11 Riegl o '"niwus formatiwus" - secondo la pil cauta lo
cuzione dello Schlosser - del poposli dell'Buropa settentrio
nale rimasti al di fuori, o in margine, della civilti greco-
romana, e fattisi seupre piu presenti al tramonto del wmondo
antico - il Worringer diede la definizione di "goticismo
occulto": definizione spesso e acerbamente criticata; ma
che noi possiamo anche accreditare, purché ne precisiamo 11
significato e 1 1limiti,

Frattanto: poiché il Medioevo europeo € un prodotto -
per cosl dire - soprattutto dello scorrimento dei pnli ger
manici verso Occidente, conviene subito porre deil punti fer-
mi, fuori di discussioni oziose, L'avvento dei Germani in
Ocecidente ha provocato una paurosa regressiome nelle strut-
ture civili, gia scardinate, dalla civilta romana. Che poi,
ael lungo travaglio del Medionevo, 1'impulso attivistien del

Germani abbia agito co)me fermento innovatore e fecondo, &
pussibile: quel che & certo, € che 1le invasioni finirono

col riportare le strutture ancora articolate nel mondo gre-
co-romano elle condizioni elementari e schematiche della prei
storia,
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Il compianto e¢onllega della Sorbona Henri Focillon non
eredeva affatto alla feconda vitalita della "fresca barba-
rie", esaltata anche tra noi a seguito degli storieil roman-
tici; anzi negava ad essa un valore essengziale. Il che non
yuol dire qualsiasi valore. Focillon sosteneva con energia,
che le forme della civiltd nell'Europa dominata dai barbari
restavano latine; ma 1la vita, nel suo tono anche morale, su-
piva una modificazione profnda, motivata dal fatto - ch! e-
gli per priwo mise in forte rilievo - che i barbari germani
appartenevano alla preistoria. Le loro leggil, che, quando
furono seritte, furono scritte in latino, erano in realtd quel
14 di una societd anteriore alla eiviltia storica. Ugual-
mente, la loro concezione del potere del principe, senza 1i-
miti morali, senza le legegi né le tradizioni giuridiche che
fanno del principe latino, anche se € tiranno, un magistrato
del popolo, non un capo 41 tribu. (Per es., 11 potere non
¢ piu cosa pubblica, & un privilegio di una famiglia potente,
ecc.-). E l'arte dei barbari germanici, fu, per Focillon es
gsenzialmente una degenerazione della grande arte preistorica,
di cul gli Sciti e 1 Sarmatil erano stati rappresentanti ben
piu dotati. I Goti ne indurirono e schematizzarono i proce=-
dimenti, 1 Franchl 1la portarono ad un accademismo industria-
le, e cosl via.

Focillon traeva da questi fattil conclusioni del tutto
negative, che forse non sl possono condividere integralmente.
Rimane accettabile tuttavia, che i1 brusco abbassamento del
livello di civiltd dell'alto Medioevo fu provocato da cote-
sta violenta inserzione della preistoria: di pil, occorre di
re che anche della "culta" preistoria, per cid che riguarda
l'arte almeno, 1 popoli germanici non furono affatto un ele-
mento crecatore; ma soltanto dei trasmettitori e divulgatori.

Ma, che vuol dire, preistoria ? Non c'é bisogno di seco
modare le ombre venerate di Wilhelm Dilthey o di Benedetto
Croce, per sapere che, al di fuori della storia non c'é& nulla
di conereto: 11 concetto stesso di preistoria - ove non sla
soltanto 11 vocabolo di comodo di un periodizzamento in effet
ti storico - & ancora appieno romantico. L'errore grosso,
i1l proton pseudos e quello di voler mantenere la preisto-
ria nella sua dimensione mitica, di natura; e non & equivoco
da poco: pud essere trascurabile finché rimane una delle dol
ci follie racchiuse nelle pubblicazioni accademiche; ma se
arriva ad agire sul pilano politico e della vita concreta, pro
voca per es., l'eliminazione di milioni di ebrei od altre
placevolezze (veramente di carattere preistorico) del medesi-
mo ordine, le quali hanno la loro origine e la loro orrenda
glustificazione proprio in questa degenerazione romantica,
che sostituisce alla concretezza della storia i1 '"mito" del-
la natura: 1la razza, i1 sangue, la terra. -
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Glova dunque, non soltanto, ovviamente, resistere alle
facill tentazioni di mitizzare; ma cercar di scendere, anche
qui, nel conecreto storico, prendendo frattanto le mosse dai
sagel, non recentissimi, ma ancora stimnlanti perché piu im-
pegnati sul pisno eritico, di Adama van Scheltema (1), di
goger Hinks (2) e di Henri Focillon (3) .

Foeillon - alle cuil idee sul problema generale ho gia
accennato - divide questa cultura estremamente complessa 1in
due grandi periodi: Medioevo germanico e Medioevo occiden-
tale: 11 primo sarebbe il regno della barbarie amorfa, poil
organizzata In impero carolingico; 11 secondo sarebbe "una
erisi di coscienza dell'Occidente come nuovo focolaio di ci-
vilta, e insieme una reazione contro il germanismo barbaro",

Ho anche rammentato come egli interpreti i1 priwmo di co
testl periodi come effetto d'una violenta irruzione della
preistoria: in questa ricerca egli si interessa soprattutto
dello stile animalistico, a causa della funzione che ad esso
attribuisce nella scultura romanica. Ne fa risalire le origi
ni fino al perindo paleolitico: poi l'arte scito-sarmatica
ne avrebbe rappresentato una grande filoritura: l'arte barba-
rica non ne sarebbe stata che un prolungamento, una specie
di degenerazione accademica: la scultura romanica ne avrebbe
eonservato certi prineipi stilistici, pur adattandoli alla
scala ed alla funzione della decorazione architettonica.

I bronzi eino-siberiani dell'epoca degli Han, l'intrec-
cio animalistico scandinavo e irlandese, le fibule pilu sche-
matiche degli orefici delle invasioni, sono tappe di una "poe
tica", di cul 1 mostri del capitelli romaniei sono gli eredi
pilu robusti e pil nobildi.

Cosi nel fondo tenebrosns degli evi si stabilisce un prin
cipio di stile fondamentale che una "vita delle forme" tra-
smette durante i secoli, interpretandnlo con tecniche molte-
pliei.

Cosi si giustificano le analogie che si sono presentate
senza posa dall'Oriente e dall'Occidente: da una parte l'ar-
te visigotica, 1'Irlanda e la Scandinavia; dall'altra, l'ar-

(1) A._VAN_ SCHELTEMA, Die altnordische Kunst.
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(2) R, HINKS, Carolingian Art, London 1935,

(3) H. FOCILLON, Art d'Ocecident, Paris 1938.
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te iranica e la Russia meridionale.

Ma Foeillon, com'@ nel suo metodo. cerca di andare pilu
a fondo, e di reperire le "costanti formali" di questa arte
del nord: specle s'intende in confrontn con l'arte che dicia
mo antica, cloé quella greco-romana, o con termine improprio
ma couprensivo, mediterranea.

E, trattandosl d'arte figurativa, la prima e fondamenta
1e di talil costanti & da ravvisare nella concezione - e rap-
presentazione - dello spazio. La differenza secondo Foecillon
garebbe in ¢id: che 1 nordiel concepiscono lo spazio come e-
space-milieu, 1 mediterranei (classici) come espace-limite.
In sostanza, l'espace-limite sarebbe lo spazio determinato,
finito, ciné inteso sempre in rapporto ai limiti esterni del
corpo fisico, che & oggetto della rappresentazione; 1'espace-
-uilieu sarebbe invece lo spazio inteso come infinita, della
quale 11 corpo rappresentato dall'arte costituisce un fram-
mento, indispensabile per rendere apprensibile proprio quel-
la infinitA, La differenza esiste realmente: basta confronta
re un bassorilievo greco elassico con un'opera statuaria per
es. del Bernini, per acenrgersi che nel primo lo spazio & in
teso come limite, nella seconda come milieu.

Sembra dunque che la distinzione poco si discosti da
quella che gia aveva indicato il W811flin con le sue determi
nazioni di "forma chiusa'" e di "forma aperta".

Ma 11 W8l1lflin aveva parlato di "forwa chiusa" e di "for
ma aperta" (cio® dl spazio limite e di spazio ambiente) in
sede legittima: trattando del passaggio dall'arte del Rina-
scimento all'arte Baracca. Focillon - e Hinks, che in questo
lo segue - hanno creduto di ritrovare, non soltanto nell'ar-
te gotica, ma gia nell'arte del nord barbarico, la concezio-
ne dello spazio-ambiente: il che sembra assal meno accettabi
le.

Quegli oggetti - come tutte le opere d'arte barbarica -
non hanno, & vero, la limitatezza spaziale delle opere greche
classiche. I1 "momento spaziale", per cosi dire, ch'essi de-
terminano con la loro esistenza, non € misurato per via di
rapporti di distanze discrete che pongano intorno ad essi,
come alle figure dell'arte greca, un guscio chiuso e defini-
to. Ma la pura e semplice mancanza di limite non significa
ancora senso, e tanto meno coscienza, di spazio infinito. Ba
sterebbe riflettere che le opere barbariche sono tutte bidi-
mensionali, rigidamente contenute nel piano, per accorgersi
di gquanto incolmabilmente siano lontane dall'infinita spa-
zialitd. Questa & frutto di lunga e profonda elaborazione
spirituale, e non ebbe espressione nell'arte, senza avere
coneretezza nella coscienza: e questa s'ebbe soltanto quando,
alltuscita dell'"astorico” Medioevo, la realtd non fu piu in
tuita come pura estensibilith del tempo e dello spazin, na
come Infinita creazione di tempo e di spazio: cioé come con-
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ereta "storia". Diremmo invece che l'arte barbarica non ha
gddirittura nessun senso dello spazio, nemmeno come sola e-
stensione: proprio come 1l contenuto della cosclenza barba-
rica non & contenuto "storico", non va al di 1a d'una puntua
1e esperienza. Cosl quelle forme sono pur esse puntualizzate
in singoli "momenti" formali, i quali dietro e intorno a se
pon hanno 1o "spazio infinito" ma solo una superficie asso-
jutamente senza spessore: 11 nulles spaziale. Nella loro strut
tura (e nel loro contenuti) tradiscono una cultura ancora
wprimitiva™, cioe senza stratificazioni nel tempo, senza ra-
dici nella coscienza. E' questa, appunto, la mancanza di "sto
ricitad" barbarica: l'arte deil barbari manca di spazio per-
ché anche la loro coscienza & pura superficie: il piano sul
quale avviene il connubie tra 1l mondo dell'obbiettivita e
1'uomo che vi agisce come soggetto & estremamente semplice,
elementare. E quindi immensurabile: si direbbe, se fosse pos
gibile: soltanto natura , non storia. Cegssa la barbaricita

e couincia 1l'arte '"finlita", spaziale, misurabile, soltan
to quando cominci: a crearsl alla coscienza la dimensione,

1o spessore d'un contenuto storico.

Quest'aggiustamentn semantico era necessario. Premesso
lo, possiamo ora seguire con profitto 1'analisi che 11 van
Scheltema e 1o Hinks fanno delle antiche arti '"nordiche".
Per 11 van Scheltema in ogni opera d'arte nordica antica &
ravvissbile un'interna tensione tra due opposte eoncezioni
della forma: una delle gquali & stata chiamata tettonica
l'altra organica. Leg parole stesse dicono chiaramente di
che si tratta. Nella concezione tettoniea 1 singoli elemen
ti figurativi sono semplicemente posti 1l'uno vieino all'al-
tro fino & formare un unico complesson: data, per es., una
certa superficie vuota, l'artista di tendenza tettonica co-
mincera a riempirla, partendo dall'esterno e andando verso
i1 centro, di singoll elementi: linee, punti, crocette, ecc.,
fino a che avra coperto tutta la superficie a sua disposizio
ne, Nella concezione organica, invece, gli elementi tendono
ad evolversi come una struttura cellulare: partendo da un nu
cleo centrale, si sviluppano verso l'esterno fino a raggiun-
Bere i 1limiti della superficie,

E! raro trovare opere dove l'una o 1l'altra tendenza sia
no rappresentate con assoluta purezza, con totale esclusione
della tendenza opposta: di regola esse si riscontrano insie-
me, e allora. mentre gli orli della superficie sono "tettoni
ei", la parte interna e "organiea"; in generale, poi, v'é u-
na tendenza da parte delle forme organiche, di sopraffare
quelle tettoniche, sia cnl sostituirsi semplicemente ad esse,
sia col renderle, per cosl dire, esse stesse "orgauniche"., Per
€s., la raffigurazione di un animale stilizzat»>, continuamen
te. idiotipicamente ripetuta sopra un tappeto, € "tettonica",
ma se quest'animale viene fatto, per cosl dire, fermentare,
le sue membra sono variamente sviluppate, son» allaccilate con
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membra di altro animale o con altre forme, ecco che 1l'clemen
to tettonico diventa organieo. Pud accadere anche il contra-
rin, ¢in& che una forma in origine organica si irrigidisca,
si ripeta, si traduca in tettoniea.

Van Scheltema studia la "storia" dell'arte nordica in
ragione del conflitto tra coteste due tendenze: il quale non
% uniformemente continuo, ma ricompare in tre successivi sta
dii: nell'etd della pietra, nell'etd del bronzo e nell'etd
del ferro: & importante avvertire, che gli elementi non si
perdono nel passaggio dall'uno all'altro stadio, ma si sowma
no trasformandosi.

E' facile prevedere l'estensione di queste osservazioni
ad un'analogia tra arte nordica ed arte "mediterranea': para
gonare 1a dialettica tra principio tettonico e principio or-
ganico all'antitesi tra "classico" greco e "illusionistico™
romano: e vedere quindi nell'evoluzione dei linguaggl arti-
stici premedioevali del nord e del mondo greco-romano un pa-
rallellismo. Mentre a Roma, infatti, i linguaggl artistieci
passano dal classico all'illusionistico, nel nord germanico
dall'eta del ferro in poi, dal conflitto finale tra i secola
ri prineipi tettonieco e organico, sorgerebbe un'analoga espres
sione tipo "barocco'.

Infine, nell'arte europea dell'alto Medioevo, coteste
due lingue anticlassiche si sarebbero fuse e mutualmente com
penetrate: non senza che 11 vero '"goticismo occulto", proprio
dei popoll germanicl, tornasse a riaffiorare, e a prevalere
in periodo gotico, ed anche nell'etd moderna col barocco e
col romanticismo, sul "classicismo latente!" delle civiltd me
diterranee, il quale invece a sua volta prevalse nel momento
rinascimentale, e infine in gquello neoclassico.

Un tale schema, che discende da concetti ben noti (spe-
cie dalla teoria dell'Einftthlung quale fu elaborata dal Wor-
ringer) ha evidentemente un limite nella sua astrattezza.

Lo stesso Hinks, pur riconoscendo l'utilitid della distin
zione nel due "principii", tettonico e organico, cerca di
storicizzarli - valendosi anche degli studi di Einstein, Brehnm,
Salin, Yakobstahl, Rostovzeff, eecc. E riesce a delineare il
quadro seguente.

Circa all'epoca in cui 1l'arte greca prendeva forma nel-
1'area mediterranea (VII, VI, sec. a. C.) altre due culture
erano all'opera per formare due altri stili distinti: quella
degli Seiti del nord-est, e quella dei Celti del nord-ovest.
Lo stile dei Celtl era prevalentemente geometrico; quello de
gli Seiti prevalentemente zoomorfico. Successivamente, 1 due
stili si fusero, originando un'arte centro-europea, che si
svolse duraate gli ultiml quattro gecoli dell'era preeristia
na. quella che & detta 1'arte di La Téne: nella quale elemen
ti geometriel celtici e zoomorfici scitici si compenetrarono
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tualmente. E restarono cosi fusi, anche nell'alto Medioevo,
gebbene informati al nuovi contenuti cristiani; e sebbene per
sagioni storiche, nel Nord-ovest d'Buropa (Irlanda, Inghilter
ra, Francia) sia pol ricomparsa l'sntica prevalenza celtica;
pel Nord-est invece (terre propriamente germaniche) la preva
jenza scitica. In ogni opera di arte Medievale in Occidente,
fino al gotico compreso. sarebbe comunque possibile riconosce
re 1'azione del principio geometrico o del principio zoowor-
fico, o d'ambedue insieme commisti.

Questo quadro, anch'esso schematico, & tuttavia piu ac-
cettabile: soprattutto perché, con la sua semplificazione aiu
ta 2 muoversi con piu chiarezza in mezzo ad una materia che
genza dubblo & tra le piu aggrovigliate e confuse di tutta la
storia dell'arte. Ma s'intende che non ce ne possiamo accon-
tentare, se non come d'un punto di partenza per condurre una
analisi pit approfondita delle due grandi culture artistiche
del nord cui da questo momento daremo il nome di celtica e
di scitica. Sard necessario studiarle inslieme, perché sono in
gtretta connessione: e, pure mantenendo clascuna 41 proprio
fondamentale Kunstwollen, sl secambieranno continuamente at-
teggiamenti e motivi formali. Lo stato attuale delle ricerche
e degli studi el consente di procedere alla "storicizzazione"
anche di questa materia con sufficiente tranquillita.
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ARTE DEI CELTI
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S1 tende talvolta a sottovalutare, speccie dagli archeo-
logi di educazione tedesca, la funzione della componente cel
tica, nella formazione dei linguaggl artistici dell'alto Me-
dioevo, a favore della componente germanica. Ma in realta 80
no 1 Celti e particolarmente 1 Celti di Irlanda, a porre al
cuni dei dati fondamentali dell'arte europea del primo milleg
nio: in periodo cristiano noi 1i troviamo impostati con tut-
ta chiarezza e precisione, per es., nelle miniature e nelle
sculture in metallo di queil monaci, Alcuni degli atteggiamen
ti formali pih nuovi, e piu fecondi per 1l'intera cultura ar-
tistica del Medioevo europeo sono piu che proposti, realizza
ti, da coteste opere: figurazioni misteriose, quasi inquie-
tanti nella loro stravaganza, che esprimono, con incondizio-
nata energla e purezza, uno spirito decisamente anticlassico.
Sul continente, l'arte d'Irlanda inonda all'epoca merovingia
tutta l'Europa occidentale. San Gallo & l'avamposto piu lon-
tano, e a un tempo il centro di gquest'arte, che suscita tut-
to un mondo figurativo priginale, da una singolare concezio-
ne, Insieme geometrica ed espressionistica, del motivi deco-
rativi e della stessa figura umana,

Questa arte celtica diventeri una delle componenti fon-
damentali dell'arte carolingia: e per il suo tramite allar-
gherd ancor piu la sua area di diffusione: talché potremo ri
conoscere quest'impronta manifestamente irlandese per secoli,
anche oltre 11 Mille: per es., nelle straordinarie pitture al
tomedievali della Spagna, (Talhull) o, pil vicino a noi, in
alcune pitture rimaste stilisticamente inesplicate - ma spie
gabilissime invece, appunto col riferimento ad antichi esem-
plari irlandesi - : per es. quelle della chiesetta di San Pro
colo a Naturno in val Venosta.

Ma anche 1l'arte propriamente tedesca occidentale del Me
dioevo, subl fortemente l'influsso dell'arte dell'Irlanda,
prima ancora che la cultura dell'Impero di Carlomagno assor-
bisse e diffondesse coteste egperienze, civilizzandole in una
nuova struttura, che inglobava anche il retaggio imperiale ro
mano e gli impegni culturali del mondo antico., I1 documento
pil antico di pittura tedesca occidentale, infatti, ci & of-
ferto probabilmente dalle miniature, del sec. VII dell'Evan-
geliario del Tesoro della Cgttedrale di Essen: e si tratta di

un'opera di stile quasi totalmente irlandese. E poco piu tar
di, nel sec. VIII, ma ancora in periodo precarolingio. le mi
niature dell'evangeliario del Duomo di Treviri sono pure
schiettamente irlandesi, quasi senza omwbra di quell'influen-
za "mediterranea" tardoromana . bizantina, che si affermera
invece, di 11 a poco, nell'arte dell'lmpero di Carlomagno.

Ma cotesta arte irlandese, cristiana - la quale ebbe u-
na cosl singolare fioritura nei secoli VII e VIII della no-
stra era, quando rappresentd senza dubbio la massima delle
culture artistiche dell'intero Occidente: ed un'altrettanta
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straordinaria espansione nei secoli VIII e IX, non fu, a sua
volta, che l'ultima grande reviviscenza dell'antichissimo gu
sto celtico: talché poté essere considerata, non senza ragio
ne, ua risveglio dell'etd del ferrc in pieno periodo cristig
no

E dunque, per cercare di storicizzare una componente lin
gulstica di tTanta ilwportanza, gioveri risalire fino al suo
presumibile punto di partenza: che, allo stato degli studi,
possiamo fissare nella cosiddetta cultura di Hallstatt: una
cultura celtica, che globalmente durd da prima del Mille a do
po 11 400 a.C.: ed ebbe 1 suoi centri principali in Austria
(Halstatt), in Istria, in Illiria. Al fondo di questa cultura
vi & l'erediti linguistica della precedente eti del bronzo,

a motivi essenzialmente geometrici: me interpretati, specie
nel periodo piu tardo, secondo una crescente tendenza a tra-
durre quel disegni "tettonici" in forme "organiche". E' in-
fattl da questo momento probabilmente, che ha inizio per la
arte del Celti quella pressione, che durera secoli e secoli,
da un lato dell'animalismo dell'arte scitica - che vedremo
fra poco - e dall'altro, delle figurazioni dell'arte mediter
ranca (greca, etrusea, e pol romana): ambedue, sebbene in sen
s0 diverso, di strutturs formale organica.

Un primo assorblinento dil cotestl apporti appare avvenu-
to nella cultura detta di La-Téne: la massina manifestazione,
tra i1 40C 'e 11 300 a.C. delia civilth celtica precristiana
- : @ dico civilti a ragion veduta, perché allora i Celti,
stanziati soprattutto nella Gallia nordorientale e nella Ger
mania meridionale costruironn vere e proprie cittld, con ca-
se di piletra e di mattoni, strsde, fontane, vaste necropoli.-
Ma forse, per quanto riguards il nostro problema, & di mag-
glor {nteresse quells che possiamo ritenere un esito parallg
lo della cultura Hallstatt fra i Celti delle isole britanni-
che ¢ dell'Irlanda.

Qui, in un momento che immediatanentc precede i1 perio-
do La- Teéne, s'ebbe una splendida fioritura di arte "astrat-
ta", a wotivi curvilinei. Foderl di spade, collari d'oro,
troube e dischi di bronzo appaiono decorati prima con ineci-
sioni e pil tardi a sbalzo con disegni curvi a serpentine,
eartigli, spirall strettamente avvolte, intrecei: questo gu
sto per la linea curva e soprattutto continua, in lunghissi
i viluppl e avvolglumenti, tracciati per cosi dire "senza
wal staceare la penna", sembra essere l'accento piu caratte
ristico dell'arte ccltica d=1la Pritannia e dell'Irlanda; es
so iafattl non si smentisce mai, anche guando negli "spazi
vuoti" si inseriscono smalti: quando i romani propongono an
che lassia gli esempl della loro Kunstindustrie; quundo gli
invasori germanici addueono - o meglio, riconducono-quanto
dello stile animalistico di origine seitica recavano nel pro
pric bagaglio culturale, Tytti cotesti apporti sono investi-
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ti, inglobati, avvolti, travolti d= cotesta singolare, inar
restabile continuita di linee, che riesce a trasformare tut
to: infine, anche la figura umana, che diventa un'immagine
stravagante: innervata e percorsa da quella linea senza f1
ne - che diverra in seguito un dato di stile fondamentale
per tutta l'arte del Medioevo: la riconosceremo non solo nei
secoli bui’: nelle pitture ¢ sculture '"portatili" (miniatu
re, avori, metalli) fino al Mille; ma anche pil tardi, nel
le sculture dei capitelli romanici, e nella 'grande" pit-
tura, possiam dire fino a Cimabue.

Tpa 1l'arte La- Téne e la filoritura che esplode nei
conventi cristiani dei Celti specie d'Irlanda, e produce
capolavori come i1 Libro di Durrow, il Libro d4i Kells, o
1'Evangelisrio di Lindisfarne, vi € un lasso di 6 o 7 seco-
1i. In questo periodo, 1'arte celtica assorbe una quantita
di motivi, e adotta tecniche tratte dalla cultura iuportata
dal romani in quelle isole, ed anche dall'BEuropa continenta
le. VMg se talil apporti hanno arricchito l'iconografia, non
hanno trasformato lo"stile": & questo, anzi, che immediata-
mente 1i "traduce in celtico", con una fedeltd inflessibile
al gusto giA affermatosi nell'etd del ferro, E! probabile
che i1 centro di questa fase di assorbimento e di trasforma-
zione, e infine di preparazione della grandc fioritura del
secolo VII non sia 1'Irlanda, ma 1'Inghilterra o meglio la
Northumbria: dove la popolaszioune celtica era stata romaniz-
zata e aveva potuto actogliere direttamnente nuovi accenti
dall'arte dei Cermani, ad opzra dei Sassoni invasori. S'e
infattl trovato che molti motivl delle ornamentazioni della
priua importante opers di questa “reviviscenza" celtica, il
Libro di Durrow (Bibliot. del Trinity College a Dublino),si
possono rinvenire in Ipghilterra circa un palo di secoli pri
ma ch'essi compaiano sicuramente in Irlanda.

Ma la questione della preczderza, che tanto interessa
gli studiosi anglosassoni e irlandesi - non ha per noi mol-
ta importanza: visto che la floritursz avviene sicuramente nei
conventi fondatl da San Columba, 1 quali, sebbene geografica-
nente sparsi, erano strettamente uniti non solo nella regola,
ma anche nella cultura: onde nel seedrlo VII, per es., Durrow
nel centro dell'lIrlenda, era culturaimente molto piu affine
a Lindisfarne in una lontana regione della Northumbria, che
non a vicinissine localita irlandes?. Lo stesso Libro di
Durrow, del resto, & assodato che fa scritto in Northuwbria;
ma la maggior parte degli studiosi :'itiene che chi 1o decord
di miniature fosse un irlandese: 11 che & tutt'altro che im-
probabile. E' noto infatti quanto, da San Patrizio in poi, 1
monaci irlandesi siano stati attivi, anzitutto nell'opera di
evangelizzazione, che condussero c¢»1 un'energia esplosiva,spin
gendosl senza timore fino all: terre piu lontane (quando 1
Vichingi approdarono in lglanda, vi trovaronn gid colonie mo-
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nastiche irlandesi): son) note le fondazioni di San Columba
a Jona, e la emversione, ad opera sua, appunto della Scozia
¢ della Northumbria; ¢ quelle di San Colombano, specie a
Luxenil, che divenne a sus volta il centro d'un'espansione
anche piu vasta nel continente.

Sono innumerevoli 1 eonventi che ne derivarono, per es.,
Jumiéges, uaint-Waudrtlle, Solignae, Corbie in Francia; Sta-
nelot e Malmédy in Belgio; Spn Gallo e Dissentis in Svizzera:
senza numero in Germania; in Italia, Bobbio, l'ultima fonda-
zione di Sagn Colombano. L'opera di quel missionari si incon-
trava e si fondeva con quella, proveniente dal sud, dei mona-
ci di San Benedetto (che nel 520 aveva fondato Mpntecassino):
l1'incontro tra i due monachesimi avviene nel VII secolo, ap-
punto in ambito anglosassone, dove confluiscono i missionari
irlandesi che passano da Jona a Lindisfarne e quelli dell'or
dine benedettino introdotto in Inghilterra da San Vilpido e
da Benedetto Blscop. Sicche non meraviglia, che gia da que-
sti anni si prefiguri la cultura, commista di elementi di tra
dizione paleocristiana e bizantina, e di elementi invece d'_
rigine settentrionale, soprattutto celtica, di quell'arte che
sl dice benedettina, e che avra tanta importanza, se non al-
tro come veicolo, nel Medioevo

Nel libro di Durrow - come gia dissi, la prima grande o
pera di questa rifioritura celtieca - mentre da un lato si as
siste ad una sorte di ritorno al pil riceco stile La-Téne (yna
intera pagina & coperta da un groviglio di sottilissime spira
11 incluse in una cornice fittamente intrecciata, elaboratis
sima - come appare anche in decorazioni su oggetti di metallo:
fibbie. spille, coppre da appendere del VII secolo, dalle qua
1i anzi probabilmente deriva) vi sono gia delle innovazioni:
gli intrececil continui formati da nastri a doppio filo che si
svolgono creando motivi di cornice, che si ritrovano in altre
Opere contemporanase, e non sclo in 1libri - come il Vangelo di
Durham - ma anche su custodie d'argento, e su taluna di quel
1e caratteristiche croei di pietra - quali quella di Carndo—

nagh o altre dell'Irlanda nord-occidentale; e 1 motivi anlma
listicil. legati tuttavia a formare anch'essi coi loro corpi
delle specie di nastri legati in uno sviluppo continuo e rit
mico. Il primo tema & di origine tardoantica meridionale, pro
babllmente copta (trasmesso dai monaci): 11 secondo invece
d'origine germanica (vedrems tra poco che sono i Germani a
diffondere 1'animalismo di lontana ascendenza scitica), piu
precisamente, sassoni: ma ambed:e sono tradotti in celtico,
alla maniera che g'é detto

Malgrado le vaste dis:ruzioni avvenute ad opera dei Vi-
chinghi nell'VIII ed agli tnizi del IX sec. rimangono ancora
parecchi oggetti di wmetallo sia in Irlanda. che in Norvegia,
nelle tombe vichinghe che contengono 11 bottino dei saccheg-
gl in Irlanda. Sarebbe eccessivo passarli in rivista e discu
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tere le minute variazionl dei loro ornamenti; i quali del re
sto subiscono tutti lo stesso procedimento di stilizzazione.
preponderano i viluppi di nastri, di vesciche dell'antica tra
dizione celtica; le spirall intagliate, che avvolgono motivi
a stella, a palmetta, di origine mediterranea, ma gii accli-
matati fin dal periodo La-Téne: e i motivi zoomorfici, nei
quali & ancora avvertibile la potente deformwazione della cul
tura scitica trasmessa &i nomadi germanici; ma rielaborati e
nuovamente stllizzati, ridotti a strani animall nastriformi,
dal gusto irlandese. L'ornamentazione prevale su tutto, inva
de e divora ftutto, senzes lacciare un millimetro di spazio
vuoto: la stessa figura umana, quando compare, viene tanto
stilizzata da ridursi ad un "calligramma": vesti,6 capelli,
lineamenti, estremitd si trasformano in viluppi lineari. Si
veda, ad es. il crocifisso 11 bronzo fuso (forse in origine
custodia di 1libro) trovato t¢d Athlone, oggi al Miuseo Naziona
le irlandese (Dublino): si ceservi in esso, oltre alle orna-
mentazioni plhu ovvie del rerertorio celtico, il motivo della
fascla centrale della veste ¢i Cpisto - un tipico intreccio
a due fi1li, quale si ritrovia nel continente europeo, e in I-
talia: e soprattutto neil'a:te carolingia. Questo bronzo e
dell!'VIII sec. e giova notas2 che tale intreccio non & sol-
tanto nelle minlature, ma aijzhe ormai a quest'epoca nelle
sculture, la cui wateria & 1eno domabile.

E non solo nellas sculsura in piccoli oggetti di metallos
ma anche in guella che decna le grandi croci di pietra are-
naria - tra 1 pih singolar . monumenti dell’arte irlandese -
dove assistiamo all'avvenn®a trasposizioune in pietra del mo-
delli deil bronzisti e degl. orafi e dei motivi delle miniatu
re. Tali croci tonumental’. 3i erigevano nei conventi, come sim
bolc d1 fede; e sono la traduzione in pietra di anteriori cro
c¢i di legno rivestite da lamine metalliche incise: cid spiega
i1 trapassc degli ornemeati, Tra le pih antiche e pil signifi
cative sono le due di Areany. nella contea di Tipperary, del
L1'WIII sec.: specialm2ni¢ nella croce sud si ritrovano gli in
trecei, che avranno tansi diffusione in Italia, e in Europa,
dal periodo carolingilo 11 poi. Ma basteri indicare. ad esem-
plo tipico della scultura celtica di questo momento, l'opera
che sl considera uno d:{ capolavori di essa, il calice d'ar-
gento, con inserti orna:l di filligrane d'oro, di smalti colo
rati, e di bronzo dorato, di Ardagh (Miseo Naz. Irl. di Du-
blinc). Esso risale a.l inizio del sec. VIII, e riassume, e
compone in un equilibric decorativo di singolare sobrieta,
tutti { motivi fondameatsll pogsiamo dire, dell'ornamentazio
ne irlandese.

Questa tuttavia, cocwé ovvio, s'esprime con fantasia e
dovizia maggiori nel codlici miniati. I1 Libro di Kells, orna
tissiwo, e l'esemplare pih famoso: ma, seritto e illustrato
probabllmente a Jona sul 'rimi del IX sec., mostra la ric-
chezza del calice di Arda: i accentuata, e giid un tantino so-
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fisticata., Si ha 1'iompressione di un'esuberanza manieristica:
1'ornamento non risparmia nulla nella sua fantastica comples
sita: soprattutto vi domina una sorta d'ossessione per le
spirali, a migliaia; ¢ spirali entro spirali, senza fine.

Lt'irlandese James Joyce soleva dire, del Libro di Kells
del quale portava sempre seco una riproduzione, che era "la
cosa piu squisitamente irlandese che possediamo; e molte del
le grandi lettere iniziali... hanno le qualitia essenziali di
un capitolo di Ulysses". Vi & infatti lo stessoc gusto per la
contaminazione linguistica, la scowposizione e ricomposizio-
ne delle figure - fiori ¢ animali ed uomini stranamente di-
sarticolati e ricomposti per innesti e scambl reeiproecl, e
tutti invasi e travolti dall'onda inarrestabile delle spira-
1i e degli intrecci: "tutto si confonde con tutto e tuttavia
emergono dal fondo figure o accenni di figure, e la pagina
racconta purtuttavia una storia, ma & una storia inconcepibi
le, irreale, astratta ¢ perazltro fiabesca, fatta di personag
gl proteici di cui sl perde continuamente 1l'identita™(1)).
Cotesta contaminazione ed invenzione continue e sfrenate non
sono del resto caratteristiche soltanto delle arti figuratl-
ve dell!'Irlanda: si ritrovano anche nellz letteratura (esem-
pio tipico, l'"incomprensibile” Hisperica Famina, zeppo di
perole costruite, di onomatopee, di allitterazioni, investli-
te da un ductus torrenziale, da una '"sonorita" ondulante e
senza fine come gli entrelacs delle miniature; gia san Gerola
mo inveiva contro il linguaggio 1avoluto del poeti celtici:
"praegravatus scotoruw pultibus"). 11 poetare per enigmi se-
mantici e incredibili contaminazioni verball era diffuso nel
la cultura bassolatina. ma nella primissima poesia anglosas-
sone in volgare "si trasferisce nello stesso costrutto delle
parole, nella concezione delle espressioni metaforiche...
Nelltantica poesia irlandese appaiono i kennigar, metafore e
soteriche, circonlocuzioni che sgomentano il lettore € velano
11 discorso sotto una serié di figure emblematiche: & tipico
del kemnigar non esprimere il pensiero se non in una combina
zione di parole che associa all'idea centrsle una serie di
idee avventizie (v. F. WAGNER, Etude sur l'ancienne poésie
nordique, Faris, Hermes, 1937: cfr. pure LEGOUIS-CAZAMIAN,
History of BEnglish Literature, London, Dent et Sons, 1926, I,
PEE. 3-54). Legouls nota come la metafora sovente si conden-
's1 in una parola componsta, e De Bruyne ricorda che sia nel-
1'inglese antico che nel gaelico antico i composti, le peri-
frasi equivalenti ¢ gli epiteti anteposti, frequentemente si
accumlano, facendo l'effetto di una rutilante gioielleria

(1) U. ECO, Opera aperta, Milano 1962, pg. 343.
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barbara...(1). Giova infine fissare anche un particolare, che
conferma ]1'unitd e la coerenza della cultura celtica, e di
quel gusto per lo sviluppo continuo, senza interruzioni del-
le linee curve. Nel Cathach di san Colomba, il piu antico na
noseritto irlandese rimasto, risalente forse al sec. VII,
troviamo gii sviluppata la scrittura celtica semionciale, che
conincia ad arrotondare le lettere e a legarle una all'altra
in quel ductus appunto lineare e continuo, che sari determi-
nante per il costituirsi della calligrafia corsive "inglese"
- che & poi gquella che tutto 1'Occidente ha adottato e noi
stessi. ancor oggi usiamo nella serittura a mano. Il procedi
mento di trasformazione e quello stesso che avviene nelle ar
ti: le singole lettere chiuse in sé, staccate, di disegno an
cora in parte angoloso, dei caratteri romani, vengono arroton
date e soprattutto legate da une linea continua, cosl che an
cor oggl nol possiamo scerivere in corsivo, le parole intere.
senza staccare la penna dal foglio,

Per cid che riguarda la figura umana - elemento sempre
critico per ogni assunzione "barbarica" - forse piu dei codi
ci sopra nouinati sono significativi, per la "deformazione"
senza 1imitl e la stilizzazione sfrenata ehe vi subiscono gli
eseuplari paleocristlani, paragonablli soltanto nella loro
decisione al piu tardi affresehi romanici della Catalogna,
gll evangeliarii di San Callo dell'VIII see. (ms. 1395 e 51
della Bibl. della Cattedrale), nelle cul miniasture sono gia
presentl o prerigurati tanti degll schemi che rimarranno nel
l'arte del Medioevo europ2o. Sotto questo rapporto, 1e figu-
re di Evangelisti di un altro famoso evangeliario degli ini-
z1 del IX sec., il Libro di Lindisfarne, sembrano indicare u
na "rettificazione", dovuta ad un maggior influsso culturale
mediterraneo, sia essd dovuto alla conoscenza di manoseritti
miniati paleocristiani del V sec., (Virgilio Vaticano) e del
VI (con tutta probabilitd 11 Codex amiantinus), sia - soprat
tutto per guanto riguarda certa disposizione geometrica del-
le inquadrature - alla visione in loco di pavimenti a mosai-
co dell'epoca romana, ritrovati ancor oggl numerosi in Bri-
tannia.

I1 Libro di Lindisfarne (che  secondo un'attestazione
del sec. X, fu scritto da Eadfrith, vescovo di Lindisfarne
dal 698 al 721) non & opera puramente irlandese, ma inglese:
cid spiega il suo carattere pil "latineggiante", e la stessa
presenza "libera" della figura umana (appunto, gli Evangeli-
sti a piena pagina). Glova ricordare infatti non solo 1'inten
sificarsi dei contatti della Northumbria e dell'lpghilterra
col mondo latino specialmente dopo il Sinodo di whitby (664)

(1) ;:é’ 1b1d.gpgo 315\" nu 11"'?-
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che vide la sconfitta e il ritiro del "partito" irlandese;

aa anche i viaggi in Buropa, e gli oggetti, e l'intera biblio
teca d1 codici raccolti da Benedict Biscop (674-682): e il
viaggio a Roma dell'abate di Wearmouth, suo successore, Ceol
erid; e 1 manoseritti miniati che costui portava con sé, S'in
tende che, se il San Giovanni Evangelista di Lindisfarne ap-
pare esemplato sulle figura di Virgilio del codice Vaticano:
i1 San Matteo su gquella dello scriba Esdra del codice di Mon
te Amiata, ete.; la forma artistica & profondamente diversa:
& "tradotta in celtico": nelle miniatur. latine conservava
ancora la soliditd di corpi entro un vano di spazio misurabl
le: qui & ridotta totalmente alla superficie: le figure sono
traesformate in lineari calligrammi di ductus tipicamente cel
tico, includenti colori pur essi piatti, brillanti, di smal-
to, senza wodulazioni di chiarecscuro.

Ma le qualita piii alte e pil pure dell'arte celtica si
ritrovano, logieamente, nellie pagine ornamentali del Libro
di Lindisfarne: in esse son2 riconwscibili elementi tratti
da varie fonti, ma armonizzati e fusi in un'unita stilistica,
di originaliti e eoerenza iuflessibili. Nella pagina che di
solito viene scelta ad esempic (1), 11 tondo centrale contie
ne un disegno a zig zag, evidentemente tratto dalla orefice-
ria a iatarsio, il quale piu dello smalto riccrda la tecnica
"cloisonné" (ad alveoli), guarnita di granate, che 1 Goti e
i Longobardi diffusero per 1l'Burcpa. E' interessante notare
che l'intreceio dei varii disegni non sl risolve, eccetto che
nella parte centrale, nella circonferenza; wma & una combina-
zione di motivi geometrici. 1 grovigli serpentini, che sgenm-
brano {ntarsiati, nei quattro spiecchi a lato del tondo centra
le, hanno quell 'accento teutomien, che ricorda il tipo zoo- i
morfico del Tesorc dell'Cscus e le sue derivazioni nordiche,
Attorno al detti raccord! corrono delle fascie di fitti in-
trecei, che avviluppano quattro quadrati, riempiti dai piu
tipiei motivi celtici. Agli angoli pol e nel centro dei mar-
gini, orecchini e ciuffi di animali stilizzatissimi ed ele-
gantemente affrontati ¢ coutestl.

La priwma impressicne, che proviamo ad un'opera tanto lon
tana dalla classicitd & quella 4i una raffinata, ma generica
tessitura, di cul nor emerge nulla singolarmente: ove si e-
seluda un certo effette di intarsio. Tl quale suggerisce an-
che, col gioco del pi2no e del vuoto (il chiaro, cioé, e lo
scuro), due livelli. In quanto alla disposizione geometrica,
vi notiamo un contrasto tra i1l gusto per il circolare ed 1l
serpentante, proprio deil Celti, e 1la predominanza dell'inqua
dratura lineare, la quale rappresenta lt'intromissione della

(1) Fol. 94b. - Cfr. R, _HINKS, op.cit., pagg. 90-91.
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regnla mediterranea: forse, come giA supposi, suggerita per
12 via degli antichi pavimenti musivi romani, molto diffusi
anche nellas Britannia.

Allo straordinario contestn di linee, 1 cui viluppi ed
intrecel senza fine cnlmano tutta la superficie senza lasciar
ne vuoto un nillimetro quadratn, ma senza provocare effetto
di caotica confusione, anzi, per la nitidezza del segno, dan
do impressione di equilibrata sebbene complessa chiarezza,
s'aggiungono la purezza non naturalistica e la ricchezza deil
colori. Non ne appare a primo sguardo 1a varietad, ma chi s'e
preso la briga di contarli, ha potuto registrare 45 timbri
diversi: variazioni su dominanti purpurei, verdi, glalli, az
zurri, marezzati, d'una squisita sensibilita cromatica, che,
unita, non solo alla fantaslia dei motivi, ma alla raffinata
delicatezza del disegny, da la misura della naturita lingui-
stica e della rorza egpressiva raggiunte ormai dall'arte cri
stiana del nordovest europeo.

Sulla fine del secdlo VIII le massicce e ripetute aggres
sioni dei Viechinghi provenienti dalla Narvegia portarono il
terrore e la distruzzione delle isole britanniche e in Irlan
da, abbattendnsi soprattutto sui conventi, che furono spoglia
ti di quasi ognl loro avere de radieall saccheggl; talché og
gi 11 maggior numero di oggetti della grande fioritura del-
l'arte celtica eristiana non s'® trovato e si ritrova in Ir-
landa o in Inghilterra: ma nelle tombe del Vichinghi in Nor
vegia.

Come & ovvio, per converso il nuteriale vichingo trova-
to nelle isole britanniche e in Irlanda & scarsissimo., Sol-
tanto dopo un periodo di quasi duecent'anni di declino, nel
secolo X, si vedrid rifiorire 1in quelle terre un'arte che sul

l'antico fondo celtico innesterd motivi di indubbia derjvazio-
ne scandinava.

Ma, frattanto, le invasioni diedero un nuovo impulso al
l'emigrazione di monaci e di eruditi, in tutta 1'Europa caro
lingia e in Italia: talché nel IX secolo Heirich di Auxerre
poteva scrivere: '"perché dovrei menzionare 1l'Irlanda, 11 cul
popolo, incurante dei pericoli del mare, emigra quasi intera-
nente con turbe di filosofi, wverso i1 nostri 1idi? " Questo
esodo venlva a sommarsi a que*lo del grande movimento missio
nario del VII secolo, cui gid accennai. Allora v'erano stati
gli appassionati e fervidi evangelizzatori e fondatori di
conventi e d'altrl centri reliziosi., Opra, di missionari non
v'era pilu bisngno nel continente, che non solo era totalumen-
te cristianizzato, ma organizzato in diocesi dalla Chiesa;
gli stessi wonaci venivano acenlti, specialmente perché por-
tavano seco una '"=cienza" ed un'arte di cul soprattutto Car
lomagno e i1 suol successorl riconoscevano e ricercavano la
funzione civilizzatrice,
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pa qualche possibile reclazione tra coteste civilta artisti
che, lontanissime nel tempo e nello spazio: 1l'una fiorita
nell 'Occidente d'Buropa, 1'altra in Cina, nell'estrem orien
te dell'Asla: ceparate dunque dall'immensa estensione del
cantinuntu eur-asiatico guasi per intero. E non & mancato

ha creduto di ‘"splegare" 1l'analogia, avanzando 1'ipo-
-tesi d'una diretta, attuale influenza cinese sull'arte euro
pea del Medioevo (soprattutto gotica): appogglandola, al 80
qito, col contatti tra Oriente ed Oceidente lungo la via del
1a seta, con le Croeciate, con 1l'espansione delle reuubbliche
marinare (ma la pin CSpansiva di tutte, Venezia, non possie-
de nulle di simile nella sua arte medievale); coi viaggl

di Marco Polo nel Catailo ece. - L'ipotesi, s'intende, si e
subito rivelata insostenibile: se non altro, per la ragione
che cotestl bestiarii (e innervati cm tall energia ed inten
gita di linea ) sons presenti nell'arte europea gia ben pri-
ma del Mille, prima delle Crociate, wolto addentro nel piu al
ito lMedioevo, anzi allo steeso apparire dell'arte barbarica
sul suolo dell'Eurnpa: in untepoca dunque, nella quale ogni
contatto tra Occidente ed Oricente, specie estremo, era inter
rotto, Il passaggio - se passagglo vi fu - di eotesti motivi
all 'Europa medlevale fu dunque anteriore alla civilti roma-
nica ¢ gotica, anteriore al Mille, c risale addirittura al
tramonto del wondo antieco: al periodo della Vglkerwanderung,

81 tratta in realtd di una migrazione che ha una lun
ghissima e oscura vicenda. All'uno e all'altro degli estre-
ml del loro viagglo - sia nell'ordine del tempo che in quel-
lo dello spazio - nella Mesopotamia Sumerica, nell'antica Ci
na, c infine nell'Buropa romanica e gotica - questi motivi
Zoomorficl presentano forne '"wonumentali" - sono sculture in
Pletra: grandi oggettl a tre dimensioni: volumi che si accam
pano imponenti, che occupano assertivamente lo spazio. Denun
Ciano cosl di appartencre allo '"spazio" ancorato e formato
di civiltd wurbane, sistemate in sedi stabili, permanenti,
entro la forma duratura di quadri definiti, territoriali e
Sociali,

, Tall furono infatti le antiche civiltd del Medio Orien
te, ¢ quella dell'antica Cina; e tale s'avvid a ritornare ad
@8sere la civiltd europea, da quondo Carlomagno frend il no
Badismo dei popoli germanici acquietandolo nella struttura di
uno stato, eserplato, almeno nell'intenzione, su quello del-
l'antica civitas romesna. Ma, durante 11 loro lungo camiino
1“t‘rmcdio, nel corso del 1loro lungo migrare verso 1'Europa,
Codeste forme appartecanero ad un'altra e diversa dimensione
artyis stica, a un altrm e diverso "spazio" figurativo -: che
on erg affatto lo spazio aneorrato, formato, wonumentale, del
€ civiltd urbane. Era lo spazio senza emfini dei nomadi :

0 quello fermo e dunque mensurabile e rappresentabile di
Sedi permanenti, ma soltanto il campo di un indefinito er-




rares che non era sentito quindi come una meta raggiungibl
le: una misura del vivere o del mettere in forma il mondoj
mn come 1'impulso all'asndare errandn, in migrazioni traso-
gnate, senza fine, Cotesto senza nouadico dello spazio,
necessaria ente escludeva deall'arte ogni forma monumentale
(in primo luogo s'intende ouella piu monumentale ¢ urbana di
tutte, 1'architettura): e dunque anche le immagini di quel-
le arti figurative non potevano eoncretarsi nella "grande"
scultura o pittura; ma solo in piecoll oggetti portatili, pri
vi, per cosl dire, di uno "spazio™ proprio.

La struttura formele di questl oggetti e del loro orna
wmenti; la "dimensione" di quest'arte nomadica & quella del
la cosiddetta arte delle steppe. La quale si forma e si
elabora, praticamente sgsenza rapportl con la civilta greco-
romena, nell'area che grosso modo copre la zona appunto del
le steppe: quella che va daile bassure dell 'Ungheria fino
£lla grande planurs gialla. Questo inmenso territorio, neil
seenli in cul nelle nostre terre medlterranee fiorivano le
civilta urbane: sumerica, egizla, itiita ed egea e pol elle
nica, romana, tardorouana, era stato trarcorso in un senso
¢ nell'altro, nells sua faseis settmtrionale, da interi po
poli df pastori nowmadi, o di cavalieri caceciatori, cul quel
1'assetto della emvivenza umana cre € caratterigtica del-
1iBuropa - quello della eittd - T.a guale prima ancora di
cssere una struttura formale © una  dimensione dello spi-
rito - era rimastc non pure estranco, ma addirittura ignoto.

Tra cotesti popoli senza dubbl> premineveno, per gradco
e originalit: di cultura, gli Sciti.

Non ne couosciamo ovviamente 1la storia: un lungo e pa-
ziente lavoroc archeologico € riuscit. tuttavia a ravvigsare
le tracce dei loro spostamenti, grazfi=z alle toube (nemmeno
1 nomadl evidentemente possono portere con sé i lor» morti)
che cogtellann tutto guel territoric . e contengono glli og-
getti della loro vita. La maggior parte di tall oggetti &
decorata con motivi animalistici esi tessi con unn stile for
temente originale: quale non si ritiova in nessun'altra
Neul tura" di nomedi. E! importan.: rilevare che quanto
& venuto € viene tuttavia, alla lucg, a segultn delle campa
gne di scavi archeologicl, rivela campre pit chiaramente che,
non soltanto lz culturs di queil norsadi aveva ragglunto un
livello prima insospettato; ma che ls narrazione degli anti-
chi storiei, e soprattutto quella ii Erodoto -, che, cone
tutti saono, dedicd agli Seiti ur intero libro, il IV, della
sua Storia, dopo essersi accuratarente docunentato eon un
difficile viaggio ad Olbim, coloiia greca a contatto con gli
Sciti, sulle focl del Buge del Imiester- che finora erano ri-
tenute ip buona parte leggendar.: - risultano invece esatte,
nn solo globalmente, ma spesac sanche in moltl particolari
ritenuti fin gui i meno credib: 1.-
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Le loro vicende appaiono abbastanza chiare a partire
dal VII a. C. quando un eclan di Seiti risulta stanziato sta
bilwmente (il che vuol dire, trattandosi di nomadi, che 1
suoi spostamenti sono circoscritti alla zona) nella Russia
meridionale e nel Kuban; altri clan s'addensano nell'Al-
tai, Nella cultura dei gruppi pili orientalil (gli "stori-
cizzati" da Erodoto) influssi greci; al centro, vi sono
tribl che hanno assorbito qualcosa della civiltd persiana.

Mz i1 "punto iniziale" delle vicende degli Sciti & ben
piu antico: fissabile, almeno finora, con maggiori probabi-
1itd, intornc a 2000 anni a. €.; circa il 1700 essi raggiun
gono 10 Yenissel; ma € da credere che almeno tre secoli
innanzi fossero presenti ail confinl dellas Grecia e dell'A-
gia wminore. Quanto alla razza, sembra ormai fuori dubbio che
non fossero glalli o mongolidi, ma bianchi, appartenentl al
gruppo indoeuropeo, forse di ceppo iranico. Su di cid non
pud piu sussistere dubbio, dopo la scoperta delle cosiddet
te '"tombe gelate" nella zona degli Urali, ad opera della
spedizione archeologica russa guidata dal Rudienko.

L'arte scitica € essenzialmente zoomorfica, ma cid non
la caratterizza: lo zoouworfismo & antichissimo. E la tenta-
7zl one di risalire alla piu rewota preistoria & quasi irre-
sistibile, considerate le opere, note a tutti, risalenti al
paleolitico superiore (da e. 30.000 e 15.000 a, C.) con mo
tivi animalistici, e soprattutto i grandiosi bestiari dipin
ti nelle grotte franco-cantabriche;considerato pure che, scen
dendo nel tempo (s'intcnde, computabile a millennii) lo straog
dinario ‘'realismo" paleollitico piega verso uno goomorfismo
plu stilizzato e Yastrateo"; e infine, che 1 bestiarii in
epoca preistorica non sono affatto una specialita delle ca-
verne franco-cantabriche: ma occupano, si pud dire, tutta
ltareec libera dai ghiscel.

E particolarmente, per ¢id che riguarda il nostro pro-
blema, giove ricordare che nel 1940 i1 Lamaev scopri, nella
gola quasi inacecssibile di Zaarantsay nell'Usbekistan, pit
ture preistoriche, rappresentanti scene di caccia, pin sti-
lizzate rispetto a guelie franco-cantabriche, ma presumibil
mente discendenti dn un analogo filone di cultura figurativa;
e che nella Siberia neoliticna - durante il terzo millennio
a. C. - si intagliaveno, =2 guanto attestano 1 reperti archeo
logici, figurec di animall in legno e in osso, con estremo rea

ismo - perche sembra dovessero servire da trappole per
la cacecia degli animalil autentiecli, -

11 procedimento che porta dal ‘"renlismo" all' "astra

zione" - contraddicendo, in qualche modo, l'assunto di hbr
ringer e seguaci, secondo il quale 1' Abstraktion preceiereg
be la Einfhhlang - pud esserec da noi seguito meglio fhelle

civilta protostoriche del Medio oriente; e particonlarmente




|
—
£
-~
I

nel "Cjardino dell'Bden" della Mesopotamia, dove sembra dav
vero - in base speclalmente ngli straordinarii risultati del
1e ricerche archeologiche di questi ultimi trent'anni - che
quasl tutte le forme fondamentali dell'arte degli uomini fos
sero state in guaiche modo raggiunte o prefigzurate, a parti
re da verso 11 5000 avanti la nostra era.

L'avvento del Sumeri - gilunti nella Mesopotamia meri-
dionnle ds verso la metda del IV wmillennio - la splendida fio
ritura della lore civilid e della loro arte, pongono gii nel
la prima metd del 177 wiilennio 1a maggior parte del temi
fondamentall de). repertoric animslistico: basti ricordare 1
rilievi con l'aquils che attacca un toro, di Tell Obeid; 11
leone cha attacea un cervo, da Kis, al Miseo d1 Bagdad; ed
altri spesso tuwmultuosi e seatenati viluppi di animeli di
Tells, di Susny 2ce.t in ulguanti di questi rilievi del III
millennic sembrano pronorsi anche motivl decorstivi che sa-
ranno pol treswessl per secoil e secoli. E' impossibile segul
re qul troppo davviceino questi trapassis dail Sumeri ai Babi-
lonesl agll agsiri gzll Hittiti: ver restare nel nostro ar-
gomento basterd ritenere, ~hé sembra probabile che cotesto
gutichissime zeomwrfismo sin stato accolto dagli Sciti nel-
la stilizzazione Iitiila trasmessa dai Luri- . Che gli Sci
ti siano gtati a contatio con gli Hittiti e da questl abbilano
agssunto varii oggetti, < indubiteblile: in sepoleri di qui
Scitl scavalbi & Triagletl = a Kirov Han in Armenia, si sono
rinvenuti coltl oggetti dloro o d'argento di indubitabile
origine hittita. -

My gilova ripetere: in Tutta quest'arte del Medio Orien
te autico - fino wlla pll recentey che florisce parallela-
tlente Alla voetra, voglio dire a quella della Gprecia e di
Roma : la parciana -- le [ligure di animali, realizzate a tut
to tondo dalla ¢%atunria, o in scultura nel bassorilievi,od
anche su ozgetti porontili, econservano sempre, nella strut-
tura della formu, ua carattere "monumentale'", plasticos
scapre dl'una eorfz stnticitd, anche nelle co:poaizioni che
s'impostano in rapportl ed equilibrii geometriel, araldici -
lontanl da gquellc ‘'siile', che & caratteristico dello zoo-
morflsmo seitice: auello stile che & stato denouwinato del
viluppo, ¢ del sfuplegma animnlistico il quale & tutto a-'
nimoto da untintensa ceccitazione lineare,

gso consliste in sostanza Inh una deecisa ma non affatto
genuietrica scomposizione delle forme degli animali (alce,
cervo, eavalle, uecelll) e soprettutto in una loro ricompo-
sizionc e moltiplicazione, per vin di contorsioni, sovrappo
sizionl ¢ innesti, 1o grovigli disposti ad adeguarsi libera
mente alla forna delltoggetto decorato (morsi, staffe, guar-
nizioni 41 redini, ¢éi cinturoni, ecec.). Ma, piu precisanente,
la caratterietieca 2 nella particolare accczione della linea,
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che innerva questi grovigli: linea di straordinaria energla
e tensione, che assomma in sé, in una mirabile coincidenza,
la funzione stilizzatrice di quei dati 4i natura, e la fun-
zione creatrice di splendide fantasie ornamentali. E' per
via di questa linea - forza che la '"matura" vien superata,
tradotta in un bizzarro arabesco, il quale tuttavia non
annulla in astratta decorazione, ma realizza in stile 1'in-
tuizione originaria, al di fuori di ogni chiusura spazia-
le. Sicche 11 contatto, che pare sufficientemente accer-
tabile, degli Sciti con le civiltia del Medio Oriente (& da
ricordare che da circa 11 3000 a. C. la Siria settentriona-
le, la Mesopotamia del nord, la maggilor parte dell'Agia mi-
nore, l'intera area srmenocaucasica e gran parte della Per-
sia, formarono una sola unita culturale) servi a gquei noma
di ad assumere alquanti dei motivi zoomorfici di quella lun
ga e ricca tradizione figurativa; ma non trasmise ad essi
lo stile. qyesto, dobblamo credere, fu loro originale crea
zione.,

Non siamo ancora in grado di sapere, con sufficiente ap
prossimazione, come & quando 1l'antico animalismo mesopotami-
co abbia raggiunto 1'Asia settentrionale. Quel che sembra or
mai assodato € che guando esso riappare ai confini orientall
dell'Europa, nelle sedi degli Sciti, & completamente trasfor
mato in una decorazione a viluppi d'animali, secondo quella
particolare stilizzazlone, cui anche i1 secolari residui di
"realismo" neolitico erano stati sottopostl precisamente da
quel cavalieri nomadi dell'Burasia cul si di, complessivamen
te 11 nome di Sciti.

I quali tuttavia, comineiano, gia intorno al 300 a. C.,
ad essere sopraffattl dai Sarmatl - che in quel tempo appaio
no nella zona del Don - e vanno via via diminuendo fino a
che, agli albori dell'era cristiana, praticamente scompaio-
ﬂo-

Eslgul gruppl poteron sopravvivere fino al II secolo d.
C., ma furono distrutti dal Goti o assimilati in tal modo,
che non ne rimase piu traccia. La loro uscita dalla storia
non significa tuttavia che 1o 'stile" zoomorfico del sim-
plegmay o dei viluppi d'animali, ch'essi avean creato cosi
mirabilmente, finisca con essi. Fu assorbito e fatto pro-
prio, da un lato dall'antica Cira, e dall'altro da altri no
madi che 1l'avviarono verso Occiriente, in Europa.

Qui si presenta dunque 1'altro e non meno difficile pro
blema: di quali siano stati cofizsti trasmettitori - autenti-
ci: dello gile, voglio dire, non gid semplici veicoli mate-
riali dloggetti -. Tali furono probabilmente, 2lmeno a mio
avviso, 1 Sarmati: 1 quali ic mualche modo presero 1l po-
sto degli Seiti e quindi anchs. all'archeologia tradizionale
sono sembrati e sembrano i tr :sumettitori piu ovvii. E questa
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opinione pare confermata dal fatto che parecchi oggetti de-
corati & "simplegmi" zoomorfilei sono stati in realta ri-
trovatl nelle note sedl dei Sgrmati,

Cid ha fatto anzi credere per lungo tempo che la pil
matura e piu tipica elaboranzione di cotesto '"stile" fosse
stete opera non degli Sciti, me del Sarmati: tale era la

teoria del Rostovzeff, in una sus opera fondameutale (1),
nella gquale si sosteneva, con grande ricchezza di erudizio
ne e di confronti, che gli Seiti avevano avuto bensi una
ricca produzione d'arte animalistica; ma che gquesta, trop-
po nutrita di influssi "mediterranei" (Greci, Persiani,
ecc.,) era rimasta ancora in gualche modo 'statica'": non
possedeva insommn quello "stile del simplegma" che & di
interesse specifico per le arti del Medioevo. Questo, secon
do Rostovzeff, e 1 mwoiti che lo scguirono, era stata crea-
zione dei sarmeti: e la riprova sarcbhe appunto in quei ri-
trovamenti.

Ma non & ragione sufficiente, perché gli oggetti pote
rono benissimo esseré risultato non di produzione originale,
ma di bottino, che pei 1 Sarmati portarom seco migrando.
Fenomeno del resto tutttaltro cheé unico o raro. E per es.:
caldaie e bamcili analoghi a guelli danubiani, (generalmente
considerati di fattura unniea) furono trovati a Otoka, e si
ea che gli Unni non stanziaroio wai nelle foreste della Rus
sia settentrionsle. DBronzi cinesi (vasil Hual) furono scava
ti a Cambridge, a Roma; argenti cinesi in Crimea e a Palmi-
ra; portaspade di glada e spe:chi cinesi, nella Russia meri
qionale, senzn che clo; manifestawente, qtfcsti che cotestl
oggetti e1 eseguivano nelle .sole britanniche, in Siria o
sulle rive del mar Nero.

E poco fa abbiamo vistc guante opere dil produzione, e
di stile, irlandesi, si ritrovino in Norvegia, nelle tombe
dei Vichinghi, - guale bcttino delle loro scorrerie. -

snche ai tewpi A1 Roscovzeff, del resto, contro 1'ipo-
tesl sarmatica militavano Jue rilievi fondamentali. L'uno &
che 1c¢ "stile del simpleyt" si riscontra in un gruppo 1i-
mitato di oggetti, che ap):iono nelle sedl dei Sarmati ad
un determinato momento, 3enza che vi siano precedentl a giu
stificarli: cid che fa ritenere ch'essi siano stati importa-
ti dal di fuori. Ltaltro, ¢ che se 1la Sarmazia fosse stata
veramente la patria e 1l'erede autentica dello '"stile del
simplegua", se ne avrebb : avuto qualche apprezzabile ri-
flesso nell'arte medievel : della Russia. fuesta invece ab
bandond rapidamente e comiletamente cotesto "stile", per su
bire un assoluto predomin’.c dello stile bizantino, antiteti-
co a gquello quanto nessun altro.

Il problema & stato 1isolto — & da credere definitiva-

(1) Jranians and Greecks i1 South Russia, Oxford 1922,
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mentc, a favore della veecchia teoria di Ellis H. Minns, cioé
a favore degli Sciti, in seguito ai ritrovanenti degli ar-
cheologl russi - specie di Rudienko - soprattutto nei tumuli
di Pazirik ( V seec. a. C.): dove non solo in oggetti metal-
lici, ma in disegni su coperture da sella, e in guelll tatua
tl qvlla pelle di un capo tribu si possono riconoscere esempl
del piu schietto e indubitabile "stile del simplegma" - ,
In una copertura da sella, per es., i1 disezno, sebbene e-
gegulto con la non facile teenica dell'uninne d4i ritagli di
feltro, di cuolo = di lamine d'oro, non ha nulla di statico:
il vilupoo della tigre che azzanna una grossa capra di monta
gna € ¢l un'estrema energia, e, nella distorsione delle zam
pe posteriori della capra, mostra la "deformazione" espres-
sionietica che & tipica dell' "arte delle Steppe". In un al
tro viluppo (tigre e cervo), pure su un panno da sella, 1
corpl sono stravolki e intrecciati in modo ancor piu irrea-
le; ma con una magnifica forzs stilizzatrice. Nel tatuaggil
sl corpo del capo tribly ;11 animall appaiono quasi irrico
noseiblli - tale & la lorn Ydeformazione" fantastica -; ma
1timpressiosne di moviviento frenetico e 4l ferina energia rie
sce plenauente asnressa e in modn forse anche piu potente.
E appalons qui guelle bellissime Meoutaminazioni" (code,
che fiorisenno lo strenl 3rappoli di foglie, 41 fiori: corna,
criniere, zaape che 81 traaformanc in collane, in groppl di
serpl - per cosi Afre: glacché in veritia non vi e nulla di $
realisticasente riconoeclioile ) e quelle grosse nervature
che con la loro elastica < tenace continuiti accentuano le
linee - forza del movineito, guali si trovano negli oggehtl
pit famosl di1 "arte A/ .le Steppe": - 1 siwplegmi d'oro del-
LtEremitaze; i ecervi cd'oro dal Kuban pure all'Eremitagej 11
cervo d'oro da Zoldhalowpuszta al Museo di Bydapest, ecc.

Rimene ancora ap:rto, tra gli Infiniti problemi che af
fatieano gli arecheoldyi, quello della trzsmissione dello
"stile del simplegme ', dopo che gli Seciti, come popolo an-
zi gruppo di popoli, scoparvero. - Le ipotesi, s'intende,
sono state e sono perecchie e il piu delle volte contrastan
ti; meantre nessuna, : mio parere, riesce del tutto soddiafa
cente. Non convince pit, come s'd detto, la teoria del Ro-
stovzeff, a lungo arcreditata, che 1 maggiori trasmettitori
siano stati I Serrav.i; ma ancor meno altre teorie, quale quel
la par es, del Lrt £y che vorrebbe individuare i prinecipali
artefici della pryiigiosa diffusione dell'arte animalistica

nei Turchi, 1 y:211 pure, prima di scorrerc anch'essi ver
so Oecidente, peorirrsero le immense regioni dell'isla setten
trionale e della  uasia. Furono, cotesti vettori, gli Unni?
Lo i pensava aan'. fa, ed io stesso lo credevo possibile gquan
do scrivevo il micr 1ibro sull"Arte alla fine del wmondo antico"
(1948). L'ipotesi vareva giustificare meglio quel certo sento
re '"cinese" dell ~animalismo & viluppl; e gli avvenimenti sto
rici parevano pori.ervi qualbhe conferma. I1 ragionamento era




semplice.

Nel IV secolo si diceva, dal fondn dell'Asia si levano
gli Unni "il primo popolo con cui la razza mongolica entra
in quello che eres stato finallora il teatro della storia uni
versale"., Il loro avviarsi verso Occidente mette in movimen
to tutti i popoli nomadi intermedi, in particolare 1 Ghti.
nper questi avvenimenti si toccarono, si credeva per la pri-
ma volta, - 1 due mondi storici dell'Ocecidente e dell'Estre-
mo Oriente". Quel che avrebbe sospinto #li Unnl sarebbe sta
ta 1la politica espansionistica della grande dinastia cinese
dezli Han ‘'eche regnd sulla Cina intorno a quattrocento an-
ni, estese temporaneamente 1'impero fino nell 'interno del ba
cino Caspio-turanico, e prosegul la difesa contro le stirpi
nomadi di1 ladroni mongolici dell'agia superiore cosl energi-
camente, che questi sl misero in moto verso Occidente " (Rohr
bach).

Pareva ovwio pent=are che fossero gueste stirpi a trasmet
tere lo "stile del simplegma', Ma 1'ipotesi & da scartare:
Gl1i Unni non erediisrouc affatito o tinto meno trasmisero, la
cultura artistica degli Gciti; e force nemmeno materialmente,
oggettl in stile zoomor®ico.

Infatti, da gnando 1! Alf6lai ha provato che 1la cosiddet
ta elvilta Keszthely noa fu opera  ilegli Uqui ma degli Avari,
i ritrovati dell 'Ungheria (che pure fu occupata per circa ot
tantt'anni degli Unni e fu la residanza di Attila) hanno per
so, per questo 12to, valore: inoltre, o1 sa ormail che la cul
tura della corte deseritta da friscc.aveve arcolto dai sogget

4 germani e sarmatl la me:igior perie dei suoil elementi. An-
foldl aveva ridotto a gquattro grurevi soltanto, gli ogsettl che
81 possono considerare esclusivamer te unnieil, Minchen - Helfen
ha ancor piu ristretto cotesto m.umiro, adducendo che il primo
gruopo ha caratterl disseminati in tutta 1l'Buropa centrale
dalle Isnle Britanniche alle steppe mongoliche: 11 terzo con-
siste in povere imitazicni 4i lavori metallieil della Russia
del Sud: il cuarto (le famose erldile), mancando proprio in
quelle tombe della regione del J/oiga, che lo stesso ,1f8ldi
ritiene unniche, e rifrovsandosi .nvece anche in piu d'una zo-
na sicuramente mal raggiunta dazl.. Unni, appare per lo meno
dubblo. Rimarrebte solo 11 sercauin gruvno - le foglie d'oro
con mgnico a squame, comunz del resto alle towmbe ungheresi ed
a quelle '"unaiche" della regicn.» del Volga. - a, anche sen
za ridurre praticamente a nulla 1 contributo originale unni-
co alla decoraszione, ¢ volenao, uantenendo fede a tuttli e quat
tro i gruppi Aell! 1f8ldi, non 'rt& dubbio che in nessuno di
egsl si ritrova sia pure un rif Lesso dell'autentico '"stile
del simplegma".

Ltattribuzione agli Unn. di un'arte decorativa "a simpleg
mi" era dovuta in buona part s alla confusione, che si fece



per lungo tewmpo, tra Unnl e Hsiung-Nu: era, fino a poco fa,
ritemuto possibile deulla maggioranza degli storici, etnolo-

gi ed archeologi, che Hsiung-Nu non fosse altro che 11 no-

me dato dagli scrittori cinesl a cuelle gentl, che da nol fu
rono poi chiamate Unni.

In seguito tuttavia & stato provato, in modo convincente
soprattutto d=1 (dnchen-Helfen, che si tratta di due popoli
nettanente diversi. G.i Unni erano dei mongoloidi tipici,dai
sottili occhi a mandorla, gli alti zigomi, irsuti, senza bar-
ba, quasi svestiti, crudeli; avevano l'abitudine di deformare
il ecranio ai neonsti e A1 uccidere 1 vecchi, ecc.: erano in
somma degli autenticl selvaggl della peggiore specle, delln
rozza di umani piu simile alle belve: su di cid le testimo-
nianze sono nmumercse ey, dsplicite. Eprano, anche, relativa-
mente pochl, e il 10reo effimero poteére risiedeva soltanto
sulla loro crudelis dnaudita. Erano noti nell'Asia oceclden
tale e nell'Europa oriantaie lungo teupe prims del IV secolo:
vivevano in qualche luogo della reglone pontica, probabilmen
te tra 11 Bug. e il Dmniester, certo priwavdella meta del II
secolo: non st puo dire percid che la loro sppsrizione sia
improvvisa. La lore culturs (anehe artisties o artiglana) era,
come s'é visto, pressoché inesistente, e quasi esclusivamen-
te dlaccatto. Gli < Hsiung-lu erane invece, a quanto ora sap
piamo, tra 1 pid umani e relativamente civili popoli che mi-
gragsero da Oriente a Occidente. Parlavauo ung lingua che
non aveva nulla in couune cou guella degll Unni. Non pare fos
sero del mongoloidis: seritioril eiuesl descrivono, con gualche
meraviglia, 11 loro alto e grands naso, le loro barbe lunghe
e plene, A differenza decli Uini, portasvano 1 capelli lunghi
e intrecciati. Rispettavago i veechi: non deformavano il cra
nio &#i neonati., Quel che conosciamo i questo esipguo popolo
di cavalieri cacciatori, @ oscuro e spesso contradditorio: fon
te pressoche unica sory le eronache cinesi. Soprattutto gli
annali della dinastia Chiu ne parlano, come di una minaccia,
con le loro scorrerie predatricl, deil pacifici contadini vi-
ventl presso 1 confini oeceidentali cdella Cina: tanto che 1'im
peratore Syan (827 - 781 a. C,) cdovette intraprendere con-
tro di lorn una spedizione punitive, che 1i avrebbe respinti
verso 11 centro dell':gia: 1l che riise in moto verso Occiden-
te parecchi altri popnli, tra cul zli stessi Sciti, 1 quali
appunto nell' VIII secolo a. C., si trovano per la prims vol
ta stabiliti nella bussia meridionale - dove tra l1l'altro a-
vrebbero assoggettato 1 favolosi Cimmerii. Senonché, nel III
secolo a, C, troviamo gli Hsiung-Nu 1in relazione con altre
genti indoeuropee - tokharies e irsniche - e veniamo a sapere
che circa i1 170 a. C. avevano untarmata di 60.000 cavalie-
ri; e per 1'1nnanzinli trovizmo geclimatati ai confini della
Cina, nel KX'ang chu,: dominaveno Chao, nello Honan setten
trionale. Avevano dunque avuto tempo e modo di assumere lar-




gamente nella propria cultura (e neila propria lingue) ele-
mentl einesi. i‘vevano d'alfra parte, assorbito anche elemen
ti iraniel: Ka) Donner pensa che molti- degll artigiani
Halung-Nu fossero schisvi iraniei.

Ci1d darevbe ragione del fatto che nella loro cultura si
potessero trovare insieme commisti elementi cinesl, ed ele-
menti di zoomorfismo iranico.

Nel 346 d. C. 11 einesec Shih Min divenne padrone di

Chaoy ed ordind lo stermivnio degli Hsiung--Nu: 1 pochi so-

pravvissuti, tra questi, fugzirono verso Occidente, e se n'é
perduta ognl traccia.

Sembra probabile, che questo strano popolo, affine per
razza agli Sciti, sia stato davvero uno dei vettori della lo
ro arte; in partlcolare o sono'incline & ritenere che ad es
so sl debba la projuzione di-guel bronzi, noti bell'archeolo
gla eurasiatica (‘colinome di Orcoss = Tnfatti, oggl i1 terri
torio battuto dagli Hsiupg-Nu non & pin, srcheologicamente,
terra incognitay zrazie ai ritrovinent! di ' Noin Uija ('ongolia
cettentrionale), gli seavi ia - Tpausbaiecalia, le migliaia di
bronzi Ordos racaeoltii. Sono appunto cotesti bronzi Ordos, che
furono senza tubblo easgiitl da e per-gll Hsiung-Nu, (per
nessuno di essi si pud eifare slas purs un solo parallelo tra
gll oggetti trovatl neil territorii oceupstl dagli Unni), che
recano la caratterirstica, e ben noba, decorszione zoomorfics,
la quale riflette avidentemerite 1o, "atile del simplegma',
Sewbra dunque possibile ehe, Mon 1 Earmati o gll Unni, ma gli
Hsiung-Nu abbiano racatao con aé nel ldoro lungo migrare dalla
Foangolia slla Russia meridionale, aluwepo l'ultima ondata di
questo '"stile", cedendolo pol all popell coi quali vennerc a
contatto in Ocecidenta. Con eie®, sfintende, il problema della
"parte" sgsostenuta dalla civilta cinese nelle lavorazioni del
lo"stile del simplegma®" & tutt'altro che risolto, L'ipotesi
di una fase di civilizzezione cinese di cotesto stile — prima
ch'esso fosse portato verso Occidente, ceduto alle genti ger-
maniche e da aqueste Introdotto in Furopa agli albori del Me-
dioevo - quando la proposil poco meno di vent'anni fa, sembrod
un poco avventata -. 1In segulto tuttavia, la campagna di sca
vi archeologiei che 1 colleghni russi vanno compiendo nella 51
heria meridionale, e particonlarmente nella zona di Minussinsk
- 1 cul primi risultati sonc statl raccolti del Kisselev nel-
la sua "Storia .ntica dells Siberia Meridionale" (Mosca, 1950) -
sembrerebbero piuttosto a favore dl quell'ipotesi: da talil
scavl Infatti risulterebbe che quel che sl credeva dalla mag-
zioranza degli studiosi occidentzli - cioé che 1 cinesi aveva
no ricevuto da '"focolare siberiano"” non solo lo stile anima
listico, ma la conoscenza 3tessa del brenzo - non puo piu es-
sere sostenuto: e anzi, che 11 rapporto ve invertito. La cono
scenza del bronzo giunse assal tardil in Siberia, questo metal
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1o non vi appare che alle fine della cosiddetta cultura di
plfanasslevo, e rimagne raro e non decorato. anche nel periodo
seguente, di Andronovo. Ura, in quest'epoca., che corrisponde
2lla fine della dinastia deil Ciang, nol assistiamo in Clna
ad un vero apogeo dell'arte del bronzo, il quale da solo cil
obbliga a scartare l'lipotesi dell'origine siberiana del bron
z0 cinese: anzi, cil porta ad amuettere ragionevolmente un
lungo periodo di elaborazione anteriore. in Cina, di questa
produzione.

Quanto all'animalismo, xli seavi degli archeologi sovie
ticl avrebbero provato ch'esso non appare in Siberia che nel
la fase detta di Karasuk - secondo Kisselev, di influsso ci-
nese - e pure in tale fase, esso non ¢l presenta che temi
poverissimi, male elaborati, molto lontani dalla maturita for
male, soprattutto dalle tensime lineare, dello "stile del
simplegma". Invece l'arte cinese Cfang fiorita contemporanea
mente od anche di qualeoss anteriormente, presenta uno zoo-
morfismo assai pili mature. Si trovano gia a Ngan-yang quei
famosl coltelll di bronzo legeermente ricurvi, col manico a
testa di cervo n di ecavallo, che diverraano poil cosi diffu-
i nell'arte siberiana, eec,

Una fase 41 elaborazinne dell'animalismo eurasiatico
sotto l'impulso dzlla civilth ecinese, mi sembra dungue si
debba ammettera: anche se la vicaenda del dare e dell'avere
non € cosl semplice come mi sembryva tempo-fa

Mon par dubbio, fratkanto. ¢he rldi Seiti trasmisero al-
la Cina parecchi dei temi zoomorfici ch'essi stessi avevano
assunto dal deposito mesopotamico: l'arte cinese dell'epoca
Chu mostra figures d'anisall oceidentali, di evidente ascen-
denza Sumera e Assira: € ststo osservato che la stessa figura
del drago. cosi tipicamente cinese almeno du'l'epoca Han, €
in realtAa un imprestito del bestiarto 1iranico trasmesso da-
gli Sciti, mentre anche parecchie delle contorsioni, deforma
zioni, e viluppi animalistici dell'arte cinese dell'epoca,
dipende dal pgustn dei nomadi

Vi fu dunque uno scambio: la mas=zima influenza scitica
sulla Cina s'ebbe sotto gli Han: mentre, per converso, gli
Seiti ebbero con ogni prcbabilita dai Clnesi, oltre che inse
enamenti teenici. 1'impulso verso un piu deciso irrealismo
formale (quale si nota per es. a Pazirik). Motivi, quali quel
lo delle corna, delle zampe e delle code che terminano in
strane teste di uccelli o s'espaadono a guisa di palmette, o
fioriscono in fantastici grappoll ecc., non & improbabile sia
no stati suggeriti dalla Cina all'arte delle steppe. Per non
insistere ancora in minuzie archeologiche che c¢i porterebbero
troppo lontano, giovera concludere, attenendoel ai dati offer
ti dal recenti scavi siberiani, e da guelli di Ngan-Yang mes
81 a confronto,



- 155 -

Se ne pud dedurre, che l'arte zoomorfica delle steppe
fu in realti ospitata e maturata dalla cultura cinese dell'e
poca Clang, e verso 1la fine di guest'epoca, fu ritrasmessa
alle popolazioni altaiche dell'Urdos, dell'alta Mongolia e
della regione di Minussinsk. Qui naturalmente ebbe un ulte-
riore elaborazione, che toeced il suo culmine nel periodo che
£li specialisti dicono di Tagar II - intorno a 101 anni a.C,

E fu questa., che trasvortata in Oescidente, divenne una
delle componenti dell'arte del Medioevo europeo. E! necessa-
ria, questa precisazione: perché lo zoomorfismo, anche quel.
lo degli Sciti, aveva giA avuto secoli e secoll innanzi una
azione evidente sulle culture extramediterranee. Un'ondata di
Sciti, per es, penetro intorno al 500 a. C., nell'attuale Un
sheria, e la sua impronta & riconoscibile nel tardo Hallstatt
e nel primo La Ténme. I1 ehe vuol dire che le stesse culture
cel tiche furono a contatto con quelle scitiche, e tale con-
tatto non fu.a direzione unica: le ricerche archeologiche han
no accertato la presenza 41 oggettl di stile celtico Hallstatt
o enche La Téne in Podolia (Russia occidentale), a Kiev e lun
go 11 Dnieper - cioe in sedi seitiche-. Vi fu dungue una cer
ta reciproeca compenetrazione tra 1 due "grandil stili" del
nord: e probablluente furonn i Celti che ne trassero maggzior
nrofitto

Non soltanto 1 temi animalistici, ma soprattutto la di-
vinenlata e gquasi frenetica lineariti che comincia a fermen-
tare nell'arte celtice gih nel maturo perindo La Téne diffi-
ellmente potrebbe aver avuto altra origine. L'intreccio di
motivi a polipo, - che appare anche nei due rilievi di arena
ria rossa del Miseo ¢1 Stuttgerd - gli ornamenti a "vesciche',
ma quasi fermentanti del Mercurio di Beauvais al Museo di
Saint-Garmain, che =: ritrovano anche in c@rti vasi di Sara-
gozza, nelle pietre di Turoe (Irianda), nelle stele di Pfal-
zeld (Renania) oggi 4l Mgseo di Bean, (III sec., a. C.) atte-
stano, non soltaato la grande diffusione del gusto celtico
in furopa e la sua ussunzione in sede "monumentale'": ma an-
che quanto questo ' »sae sollecitatn dall'tagitazione lineare
d'origine scitica. & tale "influsso” andra pol accrescendo-
sl: na sono prova per es. le placche argentee d'un bacile del
I sec. a. C. trovate a Gpundestrup presso Aalborg in Denimar
ca - dove perd periennero dalla lMoravia: - opere celtiche,
na evidentemente rermeate di linearismo scitico: la via del-
la penetrazione di guesto verso Oceclidente @ probabilmente
quella indicata dal viaggio del bacile di Gpundestrup.

In ogni caso, ne avvertiamo 1l'azione in Granbretagna nel
primo sec. dellz nestra era: nel secondo, in Irlanda: mentre
verso 11 V la sua persistenza in zona scandinava & attestata
da una serie @1 s%:le di arenarie provenienti da Vallstena
nel Gotland, ed o:'¢gl a Stoccolma,




La "seconda ondata", - di cui parleremo tra poco - d'in
fluenza dello "stile del siwmplegms" di origine scitica avver
ra 21 tempo delle invasioni: e avra non soltanto azione i
retta, ma sollecitera anenra e pil decisamnente la rinnovata
fioritura celtica dell'Irlanda e dell'Inghilterra, con guei
suol sviluppi 1linearl portati al parossismo.

I1 problema della trzsmissione, anzi delle trasmissioni,
dello "stile del siwplegma' & archeologicamente molto interes
sante: me non altrettanto da un punto di vista propriamente
eritico. Gilacche infine, per questo lato, poco importa indi-
viduare con esattezza, o con sufficiente approssimazione, i
"vettori": gquel che importa & riconoscere 1'azione di quel gu
sto nella struttura linguistica dell'arte del Medioevo: cosil,
come per l'antichita, il rintracciare quali e guante siano
state le enlture debitricd deil'erts greca importa meno del
rilevarne la ''presenza" o 1'szione nelle conerete strutture
formali. Tanto pil ei® & evidente a proposito del "simplegma"
seitico: glacchie gli S5citd non erearono propriamente yna cul
tura, ma uno ‘stile. Alcum!i studiosi, di Cormazione classica
nanno la tendenza a sotfovalutare cotesto stile: D. Sinor,
per es. (1), ritiena che il econtributo all'arte degli Sciti
sia stato '"molto modesto" & peragone deil "risultati delltar-
te europea, clnese e indiana". E non c¢'e dubbio, ripeto, che
culturalmente - vale a dire per la molteplicita e la varieta
dei contenuti - 11 confronto risultl & nettd svantaggio del-
lL'arte delle steppei Ma non altrettanto, direi, se lo consi-
deriamo come stile - ciof come morib fdi nettere in forma coe-
rentemente una particolare viglone del nondo

Certo, le immagini signifiecanti dell'arte delle steppe
sono quantitativamente agsal pache (quasi soltanto animali);:
ma la loro struttura formale rivela con ineguagliata intensi
ta un'interpretazione delllesser-ncl-mondo radicalmente 4i-
versa da quella "classica” e altrefttantc legittima: non in-
tende rappresentare e contemplare ogzetti; wa esprimere si
direbbe 11 "principio" del movimento: la sus intensissima e-
nergia lineare sembra voglia rendere emblemsticamente la vi-
talits stessa; la stessa forza primordiale della vita.

E la rende in figura di una diwensione sconosciuta alle
nostre arti "antiche", urbasne: la dimensione appuntoc nomadi-
ca dell'errare senza fine - cosl lontana dalle chiusa spazia
1itA, che & tutta misura, dell'arte greca: o dal continuum
dell'arte romana che include il tempo; ma 11 tempo come dura
ta. Per il nomade invece spazio e tempo sono esperienze pun-
tuali: anche le 1muagini deglil animali - dati dell'esperien-

(1) Orientalism and History, Cambridge 1954
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za di cavaliere-caccliatore, ma potrebbero essere tratte da
qualunque altro aspetto della "natura" - vengono percid scom
poste in masse, e gieste urgone, s'accavallano si soverchia-
no s'annodano: e dall'urto di codeste masse inquiete sorge
un'espressione sostanzislmente grafica: d'una lines scattan-
te, tesa., senza 1limiti, che traduce la dimensione del nomade
- uno "gpazio" indefinito, nel quale la forma si caglia per
cosi dire 1in linee di intensissima, inarrestabile mobilita.

Glova riconoscere che. dal punto dil vista della pregnan
za dell'aspressione e della coerenza delle strutture formali;
1tarte deglil S50itl merita d'essere posta ad un livello non
tantn lontano da quello della Grecia antica. Questa diede la
forma stilisticamente pil significante e pereid presto dive-
nate, e pol rimssta per secoli e secoli, tiplca, esemplare,
in una nsrola "claagsiecs", Alla Weltanschauung di eivilta che
hanao alla propria base un intendimento dello "spazio'", cioe
iel cempo dell'esperienza; come "oggetto" razionalwente rico
noseibile, e qindi mensurablle e rappresentabile.- “Quella
invece cred le forme altrettanto significanti nella loro strut
tura, dello spazin iu gecezioné nomadica. Inoumerevolil furono,
per millenuail, 1 povoli unodsdi; ma tessuno riuscl a "mettere
in forma" la propria diwensione, anzitutto apirituale, quanto
gli Seiti con la loro arte; la gquale quindi divenne anch'essa
2 suo modo '"classica,’ pogsiamo dire per tutte le culture -
ch'aboero in glalche maniera una ¥Walbtanschauung di carattere
unonadico. Quel graade povnlo = che I greedi stessi ammiravano

riconoseccyang come un esempis d'umanith profondamente diver
sa dalla propria. ma ugualmente legittima, coerente, irridu-
cibile, malgrado 1 lunghissimi - contatti, alla misura della
provria - crearonn anche gli "oggetil" esemplari per funzio-
ne e forma alls vita nomadica (qua to 1'architettura e le
srandi arti figurative alla vita urbana): furono essi, per
es., gli inventori d'un'sltra delle strutture artistiche tra
1e pin anticlassiche 2 le pia tipicamente nomadiche: i1 tap-
peto, 11 vero tappeto intendo: che & tutt'altro che semplice
suppellettile decorativa guale divenne guando fu accolto da-
¢11i europei e inserito nelle loro case: & esso la casa, nel
suo significato profondo, esistenziale, del nomade: & 1la for
ma che 11 nomade d4 allo "spazio" della propria vita: uno spa
zio che. come gquello della casa degli europei appunto, non &
soltanto rappreseatato, contewplato: ¢ immediatamente vissuto.

Altrs volta ho cercato di interpretare criticamente, da
questo punto di vista, il tappeto orientale - trasendo confer
ma all'interpretazione non soltanto dall'uso. ma anche dal
wodo com'esso veniva costrulto, e inventato dagli antichi mae
stri per mezzo del canto., Qui basti precisare che anche 11
tappeto orientale, 11 vern tanpeto, fu ecreazione degli Sciti.
Inag delle "tombe ghiacelate" di Pazirik scoperta e scavata
dalla spedizione Rudienko, conteneva oltre alle consuete sup-
pellettili scitiche di cui gia parlai, un tappeto d4i lana di
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. 1,05 x 1,95 molto ben conservato dal ghiaccio: esso non
sifferisce di wolto dai piu antichi tappeti persiani, che an
r oggl esistono (1 quali tuttavia non risalgono piu in st
gel sec. XV). 1 disegni son forse piu semplici, piu radi
(stelle in fila nella parte centrale, mentre la "cornice" &
composta da cinque strisce con motivi znomworfici: una serie
4i grifoni nella prima, di alei nella seconda, nelle altre

41 cavalieri su cavalli riccamente bardati) di quelli del tap
peti perdiani a noi noti; ma non molto diversi nella stiliz-
gazione; anche i colori teneri, soffici dominati dal rosso a
yarie gradazioni, con accenti d'azzurro pallido, di verde e
di giallo, non sono molto lontani da quelli 41 certi tappeti
della famiglia persisna. Inoltre, la stessa tecnica della fab
pricazione & quasi identica: si tratta jnfatti di un tappeto
fittamente annodato (Rudienko ha contato 2700 nodi ogni 2 cm.
e mezz0 quadrati; e poiché la media glornaliera. per esecutg
ri esperti, & di 2000 nodi, ha calcolato che si dovette im-
piegare almeno un anno e mezzo per fabbricarlo).

Questn cavostipite di tutti 1 tappeti & databile con si
curezza al V secolo a. C., per la stessa evidenza archeologl
ca del ritrovamento. Creato dagli Seiti, dunque, gquesto "og-
getto" tipicamente nomadico uon fu trasmesso agli occldenta-
1i: ma rimase natrimonio earatteristico di altri nomadi del
deserto cinese e nel Turkestan (e 1 Turchi pei lo portarono
fin sulle rive del Mediterraneo, in .natolia, in Africe, in
Ispagna - donde passd per es. in Sardegna - e nell'interno
dei Baleani e fin sul Danubio (in Romania per es.): dovunque
fossero ancora residul di una vita pastolare e nomadica: e fu
accolto soprattutto dai persieni: ma, si notl, non gia dslla
antica civilta persians - che fu 41 ecarattere urbano -: me

del Medioevo iranico, anch'esso ridimensionato dalle invarig
ni deil nowadi.

La ricerca, dunque, della diffusione dello "stile del
simplegma" scitico e particolarmente per noi della sua azio-
ne sul Medioevo europeo, non pud andare disgiunta dalla con-
siderazione critica dell'intimo significato d'una struttura
formale cosl diversa da quella delle nostre civilti antiche.

Questo & infine 1'elemento linguistico veramente nuovo
che sopravviene in Europa con le wmigrazioni alla fine del mon
do antico: essn si riconosce non tanto negli eventuali appor
ti 41 immagini, sache animalistiche (cl sono anche queste be
ninteso: anzi sono il veieolo pil ovvio di quello "stile")
gquanto nel "principio" per cosi dire, propriamente linguisti
co, che figurativamente si esprime in una tensione lineare
continua in uno "spazio! illimnitato. la quale investe anche
le immagini tratte dal grande deposito figurale dell'antichi
th, od attuslmente imprestato dal mondo bizantino - che rima
gse immne da influenze barbariche determinanti.
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Potrete sempre distinguere per es. una miniatura irlan-
dese 0 anglosassone da una paleocristiana (anche se intende
coplarla alla lettera, come s'@ visto nel Libro di Lindisfar
ne), un avorio esrolingio od ottoniano da uno bizantino di
cui vogligno essere replica; uns madonna di Cimabue dalla Pa
naghla bizantina sulla quale essa &€ esemplata ecc. precisa-
mente per la intensiti del movimento, per l'energia. per lo
scatto delle linee che innervano le forme del Medioevo ocei-
dentale: questo & appunto 11 principio sintattico nuovo del-
l'arte medievale dell'Buropa: prinecipio che & sempre presen-
te, sempre riconoscitile, anche nelle cosiddette "rinascite"
anticheggianti, e p=sr tutto il Medioevo, fino al Romanico e
al Gotico: esso viene allora inglobato nelle forme "monumen-
tali" di una ricostituits eivilti a carattere urbano: ma non
scompare, anzi vi si riafferma come "forma simbolica", per
cosi dire, della illimitatezza della dimensione medievale:
la quale diverra infinita {n potenza nella cattedrale gotica
(e profonditi iafinita di spazio rappresentata per mezzo del
la prospettiva. nell'larte del Rinascimento).

Qualcosa di analogo - alla struttura medievale, beninte
so - si produrri nell'arte, pur essa urbana, della Cina, se-
parata dall'Uecidente dall'immensa estensione eurasiatiea.

Anche in Cina la forma dei piccoli ozgetti portatili dei
nomadi si traduce in "monumento" stabile, fermo, ancorato al
la terra. Ma ancnhne i grandi, fantastici 2nimali cinesi. anco
ra nel VI secolo d. C., sono tutti elasticamente racchiusi
In linee-forza, d'una incisivitd sinteties e d'una pienezza
decorativa degne delle origini.

"Questo tipo di arte ci e noto dalla scultura medievesle
europea'" scriveva per esempio un sottile studioso dell'arte
cinese, 11 Sirén. infstti non v'e nulla in tutta l'arte che
somigli ad un capitello romacicc - specie nel nord Europa -
a viluppl animalistiei, o ad un grifone stiloforo, o ad un
doccione dil cattedrale gotica quanto le chimere o i leoni a-
lati delle tombe imperiali di “anchino. E, s'intende, non
soltanto per esterne asssonnanze di soggetio; ma anche e soprat
tutto per l'elastico scatto linesre che determina le forme
d'ambedue le civilta in analogo senso: naturalisticamente ar
bitrario, ma artisticamente coerentissimo. Nessuna "influen—
za", nessun attuale rapporto pud essere Istituito tra due
mondi cosi lontani nello spazio e nel tempo; tra opere euro-
pee del secolo XI o XII, e opere cinesi del V o del VI. Ma
alla base della struittura linguistica deile sculture cinesi,
come 11 quelle romaniche e gotiche vl & l'azione della mede-
silma sintassi: gquella del "simplegma’', che gli Seiti cedette
ro da un lato alla Siberia e alla Cina: dall'altro, per lun-
ga trafila al Celti ed ai Cermani, i guall ne improntarono
il tediocevo europeo.
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IL PERIODO CARULINGIC
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S'é visto nelle pagine precedenti - e si richiama qui
per chiarezza - che yn'indagine sulla cultura artistica euro
pea, durante 11 primo millennio dell'era cristiana, presenta,
globalmente, aspetti che possono essere ricondotti a tre fon
damentali filoni di formazione linguistica. Il primo., & quel
lo della tradizione tardoromans-paleocristiana, che discende
dagli esempi delle strutture architettoniche e delle decora-
zionl, a mosaico e a fresco, delle basiliche e degli altri e
difiel di culto cristiani soprattintto di Roma, di Milano, e
di Rgvenna, dal IV al VI gec, E' una tradizione profondamen-
te radicata in Italia e persistente fino al termine del Me-
dioevo con una continuiti ed una tenacia superiori a guanto
non sl riscontri altrove in Europa. E non soltanto a Roma,
dove la persistenza & particolarmente vischiosa (per dare un
solo esempio tra 1 mille possibili: 1'affresco dell'abside
di San Sebastiano sul Palatino, del tempn di Yttone ITI, ri-
prende ancora nelle sue linee fondamentall 11 mosaico del ca
tino dell'abgide dl Sam Cosma e Domlano, del VI secolo: ope-
ra che del resto era gia stata echeggiata per 1l'innanzi: per
es. nel seecolo 1X in Santa Prassede e 1in Santa Cecilia dai
mosaicistl di Pasquale 1: ¢ poil da quellt dj Gregorio IV in
San Marcos pentre uno M"atrato linguistico! siffatto sara ine-
fine alla base anche delltarte d'uno dei "tre grandi" del
tardo Duecento: 11 romeno Pletro Cavallini): ma anche, attra
verso uno almenn depli strati 41 gquella 1linkgua composita che
fu l'arte benedettina, In altri-centri Ad'ltalia.

V'e pol, accanto-a questo e talora difficilmente distri
cablle da questo, ‘un-eltro filone, che & quello dell'influen
za - 0 meglio delle influenze ~ bizantine. Dico influenze:
percheé i1 fenomeno del "bizantianisao", che si trova nel manua
1li indicato globalwmente, coue ‘qualcosa di omogeneo ¢ inarti-
colato - come un blocco di cultura artistica lmmtabile, sen
za variazioni - presenta invece molti e diversi aspetti, che
vanno indagatl e precissti, se vogliamo dare ad esso un si-
gnificato storicamente concreto.

Anche l'arte bizantina, sepoure conservi il suo caratte
re esemplare, paradigmatico, € una Tformazione storica; mute-
vole gquindi, tanto nell'ordine del tempo, che nell'ordine
dello spazio. L'arte bizantina del VI secolo non & quella
dell'Xl, e questa non & qguella del XIV: e 1l'arte della corte
di Costantinepoli & ben diversa da quella delle provincie
dell'impero bizautino, da quella dei monaci orientali: e cia
scuna di coteste grandi zone ha pol le proprie articolazioni
e varilazioni interne: e cosi via,

In Ttalia, gli loflussi bizautini nel Medioevo sono sta
tl numerosi, ricorrenti, diretti o indiretti; e variamente
comiisti,

Cominciarono, s'e visto, gia nel IV secolo, col cosid-
getto "bello stile" costantiniano - che fu una ripresa, neo-
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classica, di forme ellenistiche - il quale ebbe la sua azio

ne sull'arte di Roma e dell'Occidente dell'Impero romano an

cora unitoj e pol vi fu la nuova ondata nel VI, nel VII, al

l'epoca giustinianee o del I periodo aureo: poi qualche ri-

flesso s'ebbe 1n periodo carolingio, e pil, ottoniano - fi-

no all'ultima ondata seguita zlla conquista latina di Costan
tinopoli, dalla cuale prese le mosse la vasariana "maniera
greca',

Dipanare la portata e il timbro di cotesti influssi non
e impresa semplice. Se prr es., si porria i1 problema filolo-
gico-linguistico d'una pittura benedettina di periodo otto-
niano, e per cominciare si vorranno individuare in essa le
eventuali influenze bizantine, si dovra sapere distinguere
tra cuello che pud essere un residuo di bizantinismo areaico
rimasto al fondo dells cultura pittorica romanaj; gquello che
pud essere invece un riflesso diretto ria attuali esemplari
bizantini: cuello che pud essere un bizantinismo trssformato
e mediato dalla precedente pittura benedettina; quello infi
ne che pud® escere riflesso del sentore hizantineggiante che
& proprio dell'arte dell!'Impero ottonisno, ¢ da gquesta viene
ceduto ad 2ltre zone d'Eyropa, ed anche a Roma, che vide al-
lora la presenza di gquel "Yre di Maggio" che fu Ottone III.

Il terzo filone & quello che abbiamo considerato poco fa,
e discende dalle due grandi culture dsl Nord: la celtica, ri
fiorita nei conventi Iirlaundesi e anglosessoni, e la scitica,
trasmessa drgli invasori germanici. GCGiA da t:=mpo, come s'e
visto, esse avevano mescolato i loro accenti: la loro posizig
ne definitiva tuttavia avvenne nella cultura dell'impero ca-
rolinglo, che fece dil tutta 1'Europa del Nord un solo immenso
crogiuolo, pure de' linguaggl figurativi: inglobando in essi
anche 1 retaggl "antichi", attinti soprattutto da cuei ser
batol della tradizione ch'erano 1'Italia e 1'impero bizanti-
no.

E' attraverso la cultura carolingia appunto, che filtra
no nell'arte italiana, anche nella pittura - non solo minia-
ta, ma "monumentale" - alquanti motivi e morfemi ; ma 8o
prattutto alquante inflessioni linguistiche d'origine nordica,
specialmente celtica; quali finallora erano rimasti sporadici
e warginali. Ms non si pud dire che, puranco nel IX @ uel X
secolo, essi siano stati davvero determinanti: consideratsa
globalmente la pittura della Penisola, si constata che nei
quattro quinti di essa la "tradizione" bassolatino-bizanti-
na continua, ancorché degradata; a dominare imperterrita.

I1 che si spiega, non soltanto con il ricorso alla ge-
nerica "fedeltAd romana" dell'ltalia; ms anche, e pil puntual-
mente per cid che riguarda le strutture formali, col fatto che,
mentre la civilti medievale dell 'Europa del nord non &, mel-
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grado 1l suo crescente civilizzarsi, di carattere Urbano,
quella dell'italia continua ad essere, malgrado le invasioni
barbaricne, legata alle dimenaione - eitta: una struttura,
che non & soltanto d'ordine a cosi dire urbanistico o archi-
tettonico, ma pilu largamente e pil a fondo, & dtordine so-
ciale, politico, puranco religioso: @ una particolare inter
pretazione del convivere anzi dell'essere nel moudo, degli
uomini; e dunque anche del loro pencare e agire; e anche del
loro ecomunicare ed esprimersi, e infine del loro "mettere
in forma" 11 mondo: una dimensione dello spirito insomma,
cui si rapportano fino alle piu segrete "intenzioni formati
ve" depgli Italiani, anche nei secoli pilu oscuri dell!'..lto
bMedloevo. Da essa non dipende:isolo l'architettura, s'intende.
nehe le arti apparentemente meno legate alla dimensione ur-
bana, sono in relszione neeessaria con i1 fondamento di una
cultura retta sulla citta (senza parlare, beninteso, di al-
tre istituzioni: in primo luogo quella giuridica: molte singo
laritd del diritto longobardo o feudale, per es., apparireb-
bero weno strane, se sl rifiettesse chlesso non intende dar
norma al couvivere in una dimensione urbana; ma, in una,an-
cora, nomadica): soprattutto sono i singoli morfemi, nella
lingua e nel linguaggl arvisticl, 'ed il loro modo di connet
tersi in nessi sintattiei radicati nell 'organicita di "corpi®
figurativi, chs tradiscono scupres nell'arte italiana, 1a
presenza, (quale reétrofondo, della *dimensione-cittan,

Ma & anche chiaro, e vi ho, fiA aceennato, che cid che da
il tono alls cultura del lMediorvo uel nord europeo rispetto
all'antica, cui 1'itzlia tentd Al restar fedele, e alla mo-
derna, che 11 Medioevo italiano ‘prefigura, 2 precisamente che
essa non & in cotesta dimensione: uon si re:sge sulla citta.
11 suo connettivo & dato dai "“nuovi" popolil germanieci, 1 qua
11 per millennil erano stati nomadi, e dunque ineivili, in
senso etimologicos: privi di civitas. E quando occuparono
1'Impero romano, e conobbero le citta, si accanirono a distrug
gerle - piu forse che per "tedesca rabbia" perché le senti-
van diverse da tutto c¢id che aveva costituito per millennii la
struttura, anche spirituale, del loro vivere (e qualche resi-
duo di nomadismo psichico rimane ancor oggi neil nordici: in
quel loro amore romantico per la selva, e per l'andare erran-
do- o le abbandonarono ai latini sopravvissuti, fissando il
loro congeniale Lebensraum nel castelli, 1solatli in mezzo al-
la '"natura". Per l'intendimento del “‘edioevo occorre tener
presente che la struttura della sua societd e feudale, e che
i1l nucleo residenziale di tale societi non & la citta, ma 11
castello: il quale & organismo di carattere non urbano, ma
in certo senso ancors nomadico: prende 11 posto dell'antico
accampamento germanico traducendolo in muratura sull 'esempio
del esstrum militare romano, conosciuto dai barbari lungo 1k
limes.
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Cosi, nell'Europa medievale, una struttura compartimen
tata, paratattica, sostitulsce 1z struttura sintattica anti-
ce non soltanto nell'ordine sociale e giuridico (il feudale-
simo, composto da '"blocechi" sociali sovra e giustapposti)
o in quello linguistico, o dell‘'architettura e delle arti fi
gurative; me anche nelila sua inters, cowmpl:=ssiva estensione:
quell'organismo mirabilaente connesso ch'era stata 1l'Muropa
romana, col suo cuore pul=ante nell'Urbe, divenne un vacuum,
dove anche le trecce delle arterie, delle gmndi vie romane,
progreassivamente scoumpervero, sopraffatte dalla selva o in-
ghiottite dalla palude: e in guesta vasta landa (che inten-
ziona di nuovo lo '"spazio" del romade: quale rimerri sem-
pre all'orizzonte del Medioevo nordico, fino al Quattrocento:
quando, seppur sognate, sari il campo indefinito, non eiviliz
zato, non portato a misura urbaan, dove il cavallere errante
votra incontrare le sue favolose svantures evocate dal poe
mi cavalleresehi e dalla pitture gotica intermazionale) -
non sorgono cittd vere e proprie, ma nuclei isolati e forti
ficati: 1 castelli, o 1 conventi. - Tanto guesta paratassi
e connaturatd con uns societhd feucale, di lontana origine no
madica, che aneora nel Selcento 41 re di Francia imporra 1a
preponderanza Jel suo castello sulla citthA: lo chateau royal
a1 Versailles, @situeto fuori di Perigi, in mezzo alla "na-
tura", rivendichéra col suo tracotante splendore il predomi
nio della residenza'isolata del si nore sulla citta: residen
za collettiva del dispregiatl. M“bor :hesi".

Nel "edioeveo, dunque, le cittd .- o quel poco che di es-
se era rimasto - sono rifugio del "atini sopravvissuti, ri-
dottl in condiziondl servile; & tuttavia aila lunga avranno 11
sopravvento: perché sara la citti & vincere il castallo: o
distruggendolo, o assorbendolo. - v iito processo, questa lot
ta del "principio" cittadino, cicé del convivere, su un
piano di azione concorde o compelit.va, entro un organiswo
unitario, ma articolato 'funzionalmenie", cioé per risponde-

re glle varie e libere iniziative de 1. uomini, contro 1l
"principio" feudale, che 1lmpone una scila gerarchica fissa
di valori e di poteri precostituiti - « particolarmente e-

vidente, e rapido, in Italia: la cui storia per tatto il Me-
dioevo sl potrebbe infine ricondurre sotic 12 specie di un
lento, faticoso, ma 1Incessante e progreseivo recupero ap-
punto della dimensione e della struttura urbane.

\1la caduta dell'Impero 1le citta decac "o e quasi scom
paiono, anche in Italia; ma 1' '"idea" delja citta viene as
sunta e nostalgicamente esaltata persino in ambito religzgioso:
la citta celeste 41 Agostino, di ..mbrogilo, ¢ 1 Fulgenzio. E
poi 1l'imagine favolosa della citti per eccellenza, della Ro-
ma perennis, trascotre, come un miraggio, pir tutti i seco-
11 bui: fino a che le& civilta dei Comuni nor avria ricostituil
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to, ad opera delltattivismo deli "borghesi" - mercanti, ar
tigiani - le prime, nuove vers ciiti dell'Buropa. Le qualil
allora vorranno ricollegersi s Roms, come al simbolo piu pre
gnante della strufttura urbana: e tutts quella ecivilta, glu-
stamente, sari dencminata romanica o ~omanza. - Non si trat-
to, ecredo, d'un'affermazions - dmprobabile, malgredo le in-
tervratazioni romanticne - 41 un "sentimento nazionale", 1-
nesistente nel "edloevo, specie in Italia; ma della coscien-
za d'avere finzlmente rideto coneretezze alla strutture fon
damentale della propria vita e del proprio destino: alls cit
ta: della gusle tutti 1 poooli A'Ttalia per tutti i secoll
prima del Mille avevano sentlto la nostalgia; sopita non sa
nata dalle legpende, dalle superstizioni persino, che aveva
no tramandato i) riecordo e il orestiglo favoloso del mirabi-
ternaziongliﬂﬁa, animperialista (ed anche bene informato,
storicacenteg) . come Dante, non esitera,ad affermare, falsan-
do la storda,. che la cltty di Fjorecnza e figlia privilegiata
di Roma, cHsfruita ad ifmgpinem suam atgue similitudinem.

Penso che gl debba tener presentel tale vicenda, non sol
tanto per ol lndscina-sulla strutture-sociali od urbanisti
che del Maieavo, dtaliang: na’anché sulle strutture lingui-
stiche, e d~lle arti Tiaurstive, ¢l /evidentamente si inne-
stano in questa dimensione-~vnse,

Non &, beninbuso; ' che anche 1 popoli nordici non siano
attrettl, siwenn da Cerlomague in poi, «dal miraggio della
citta: ds homa, c@utrp del datfolicEsimo e geranzia della
renovatio del/ V'sacro impdreo dells nszlone germanica", e
da Costantinopelf, am cui giuvpgono notizie dello splendore
d'una cosl favolosd ‘incarnazloneé della Gerusalemme celeste,
dove l'oro era profuso sulle psreti e sulle volte di centi-
nala ¢ centinaia 41 chiese, deli'i‘menso Palazzo, di facclate
e porte delle case e delle muras dove il Basileo passava la
sua vita in una sorta di nuvola dloro ( ogni oggetto ch'egli
tocea e di oro puro; enche le vesti dei suoi dignitarii sono
lateseute d'oro), dove tuttl gli oggetti del culto - croei-
fissi, legatures di libri sgacri, coperture di icone, ete. - s0
no d'oro incrostato di gemme: wmentre dall'ininterrotta diste
ga dell'oro del mosaicl egcono strane figure minerali fatte
di verde, d'azzurro, di vermiglio o d1 cuna ametista. Er uno
splendore aboacinante, che fiammesgplia come un faro nella not
te deil'alto Medioevo del nord, fino all'estrema Tule, fin
presso gl1l Scandinavi, ultimi tra i barbari arriveti in Eu-
ropa, 1 quali centeranno la sage di iHklagard, del paese we
ravi,lioso dove tutto & d'oro. Iy tsli citta sono per essi, ap
punto, wmiraggi: posti all'orizzonte sewpre irraggiungibile del
1+ loro ansia dlandare errando: sono pur egse forme desl loro
nomadismo psichico. Hel conereto del vivere, il ledioevo nor
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del Medioevo, 1l'impulso del nomadismo psichico dei Popoli er
ranti e 1o scatto elastico dello stile ad intrecci senza £1—
ne dei Celti, o dei viluppi zoomorfieci degli Sciti. Esso co-
stituisce 1l'innervazione sintattica dei linguaggi artistiei

propriamente medievali. Ma guesti non divengono storici, se

non investono quanto era rimasto del deposito culturale, del
retagzio figurale della civilta umana.

Il prino passo - di1 somma importanza per il continente
nordeuropeo, non altrettanto per 1'Italia - verso un assesta
mento propriamente civile - in senso etimologico - della bar
barie, & compiuto da Csrlo tagno. La civiltd carolingia, si-
guifica per 11 lord un primo distacco dagli avvenimenti tumal
tuosi e informi della preistoria: 1'acquetarsi dell'anima gia
nomade negli aspetti ragsicuranti e stabili della forma., Al
primitivo nomadiswo subentra l'appagamento delle sistemazio-
ni durature, territoriali e sociali. 11 nmondo, lo spazio, non
e pit veduto coms il campo seunza confini di un indefinito er
rare, ma si fissa in quadri "sbbiettivi" e mensurabili. Car—
lomagno dAa &i harbari un proprio stato, cioé 1i inguadra in
un'unita territoriale giuridica; da ai barbari un! epopea na-
zionale: eiof crea ad essi la coscienza di un passato, sebbe
ne trasogneto e witico: forme dunque il loro tempo, 1nnestan
dolo nella durasta storles.

E' naturele che, per questa sua azione, Carlo si appog-
gl alla tradizione iuperiale romana, e imsieme all'utopia a-
gostiniana della Civitas Dai, B 1'arte di Carlo risulta una
glatemnazione formale del nomadismo lineare barbarico. L'equi
librio, anche se puramctite geometrico e di superficie, delle
raffi urazionl earoling:ie 41 loro superamento dell'horror
vacul, sono fenonani astrsmamante significativi. Nelle mani-
festazioni piu importanti di quest'arte ritorna a predomina-
re (g1 aceliwatata, s's ‘-isto, nell'arte celtica) la figura
umana ocuale incarnazione ell'idea imperiale (es. Lotario,
nell'Eyangeliario di Lotn>io a Parigi). e della religione di
stato (es. 8. Luca, Evan/'eliario di Ada): questa sola circo-
stanza, a chi abbia preseiteé tutto il cammino, per secoli e
secoll, dell'asrte barbarita, sempre nemica di ogni antropo-
formismo, appare di imporvanza somma. Essa rispecchia il con
tenuto ormal storico del tn eleo culturale carolingilo.

o1 rileva talvolta, wurecie da storici tedeschi, e quasi
cOn una punte di rimpianf che lo "stile" carolingio, preso
nel suo complesso, & gih tr qualche misura accademico: quel-
l'iamediatezza, che aveva fatto la grandezza e 1l'integrita
stilistica dell'arte celtica, ed anche di guella "barbarica"
deli germanl, vi sarebbe stata menomata da intenzioni didatti
che, E in effetti l'impes no fondamentale della "renovatio"
carolingia & per 1‘'appunta didattico: il sogno di Carlo & u-
nificare 1l'immensa & varis congerie di genti che ha sottomes
80, e percid egli attua i=nanzi tutto una saldatura. che teg
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de persino allt'identificazione, tra Impero e Chiesa - perche
cssa costituisce dapprima forse 11 solo cemento unificatore
di tanti e cosl diversi popoli: ma ha bisogno anche di unita
amministrativa, e quindi della costituzione, possibilmente
rapida, di un corpo di funzionarii non solo efficienti, ma
colti: e non solo nell'nrdine civile, ma anche in quello ec-
clesiastico. L'impero di Carlo & tutto una grande "scuola',
dove si rinverdiscono gli studia humsnitatis e si insegnano
le arti liberali: per questa via, soprattutto, Carlo spera
di rieostituire l'units, culturale prims ancora che sociale,
dell'Buropa. S5i capisce che, per questo compito, egli si val
ga soprattutto di quelle istituzioni, che gii avevano inizia
to e vigorosamente portato innanzi tale impegno: cioe dei
conventl, prima anglosassoni ed irlandesi, e poi benedettini.
Il valore della cultura monastica anglosassone & fondanenta-
le per la civilta carolingias: gid accenpnammo al recupero del
la "tradizione' autica che avviene ad opera di queil monaci -
da Agostino, primo vescovo di Canterbury, per fare un noune,
ad Adelmo di Malmesbury. al venersbile Beda, intenti ad ap-
prendere, ad Insegnare e a diffondere non solo le "regole"
religlose, me anche i pried prineipii del diritto romano, del
la metematica e dell'astronomia "antiche', e non da ultimo
della metrica, della prosodia e della retorica. Accennammo
anche alla vasta opera di diffusione di tale cultura: rudimen
tale ma coumovente, compiuta da costoro nel continente anco-
ra "berbarico" (basti l'esempio di Wyufrith, 1'"evangelizza-
tore cella Germania", primo vescovo di Magonza col nome di
Bonifacio, poi, chiemato da Carlomagno in Neustria nel 742,
autore d'una radicale riforma di quel elero; me anche e s5o0-
prattutto del primo veramente facondo innesto della cultura
del monasterl anglosasssoni in terra franca: e del venerabi-
le Beda - morto nel 735, dopo avere seritto trattati come De
schematibus et tropis, De temporibus, De ratione computi,
etc. e soprattutta i1 poi famosissimo De rerum natura, in un
latino gia colto: non molto dissimile, per intensita e "pu-
rezza", da guello degli scrittori del tardo Impero). Talehd,
l'opera del magglore dei consiglieri culturali di Carlomagno,
11 monaco irlandese Alcuino di York (che tuttavie Carlo incon
tre in Italie, a Parma, e lo porta con s& al suo ritorno in
Francia nel 781): opera intesa a far dell'iampero franco, co-
me scrisse egli stesso, "una nuova itene" "superiore anche
alltantica Atene, perche dotato dei doni sovrannaturali del-
lo Spirito Ssznto", fu una prosecuzione di quella di ecostoro:
#lcuino infatti s'era formato alla scuola di Egberto. disce-
polo & sua volta di Beda; mentre il soggiorno in Itslia non
pote che rafforzarlo nel suo impegno sulla renovatio cultura-
le.

Non 2 qui 11 caso di econtinuare a riassumere questa sto
ria, del resto notissiua - fino al "nuovo corso" he doveva
aver ilmportanza enorme per tutto i1 Medioevo, specie france-
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se anzi parigino: fino alla fondazione del gotico da parte
di Sigieri di Saint Denis) instaurato da un altro irlandese,
dottore alla scuola palatine di Parigi sotto Carlo il Caslvo:
Giovanni Scoto Friugena. Importa piuttosto aggiungere, che
Carlomagno non adund in quella Sorts di officina culturale
presso la sua corte soltanto dotti anglosassoni, ma anche 1-
spano-gallici, come Agobardo, poi vescovo di Lione, e Teodul
o, vesecovo di Urléans, e italiani ({n senso ormai proprio,
perche si trattava nel piu del casi di longnbardi latinizza-
ti) coie Paolo Diacono. e Pietro da Pisa, gla dottore a Pa-
via, che ne continud l'insegnamento, ‘e Paolino d'Aquileia
(tra 11 772 ed il 787). E soprattutto importa notare che, ap
punto per le intenzioni fondamentalmente didattiche della ci
viltd carolingia e per il suo impegno di salvare, anzi di re
suscitare la cultura antiea, @ 4l Libro, che diventa lo stru
mento principe ¢di tale civilta: 11 suo "oggetto simbolico",
circondato da una venerazione quasi feticistica. Il centro
delltattiviti cultursle della corte, relle officine palatine,
sono gli scriptoria, dove si eopiano, si serivono, si arnano
di miniature i librj: amisteriosi serbatoi di cultura, e stru
menti inaurrogabili “della sua diffusione. Si comprendp percio
che la grandissima maggloranza dl'opare dlarte figurativa ca-
rolingia sia costituita da miniature.

NAn che sia aancata l'attivita costruttrice: guesta in
effettl non era veinta mai meno nemmeno nei secoli precedenti

~in Ttalia, in Ispagna. is Francia: ed ancor oggl rimsngono mo

nurmenti (duomn @i Agquisgraua, 3. {tdchele di Fulda, S. Michele
di Lorseh presso liorus, cripta 41 louarre, chiesa di &S. (Gio-
vanni a Poitiers, chicse di Certuls e di San Gallo (studiabi
11 stiraverso ricordl grafici). chiesa i Teodulfo a Germigny
-des-Pres, ete.; o, in Italia, 19 clilesa di S. Zeno a Tardo-
lino, la "ecappella dei Pagani" aj Aquileia ed altre numerose,
pit o weno rimaneggiate in seguito, specie nell'ltalia del
nord e in Sardegna, che qul non cczorre elencare) i quali,
piut che ripetere modi tardorymani e paleocristiani (come si
dice di solito in base alle snalcgile, pii apparenti che rea-
11, del duomo di Aquisgrana col San Vitale di Ravenna, o del
la Torhalle di Lorsch, della cripta di Touarre o della chiesa
di Poitiers con le decorazioni "ceramoplastiche" tardoromane
guali guella del ﬂﬂmerflru di Colonia) presentano gii nelle
mirazlie vaste e nude, nei blocchi spaziali chiusi e giustap
posti in una disposizione planimetrica articolata, talora an
che grandiosamente, ma scripre di ordine paratattico, caratte
ri che preludono 1tarchi.zttura rouanica, specie dell'Luropa

del nord: in ogni caso, la tanto pili matura architettura otto

niana. (In Italia, in periodo carolingio vi fu senza dubblo
un vasto rimanegziamento di chiese antecedenti - suggerito
fors'anche da ragioni 11turgiche - specie nella parte presbl
teriale - opere massenziane adAgquileia, etc. - sotfto la qua
le si oraticarono talor: vaste cripte a concamerszioni: - es.
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Gta Sofia in Padova; &. Salvatore di Sirmione - disegni Orti
tanara - (probabilmente anche S, Zeno di Verona, S. Pietro
di tonseliee, vecchio duomo di Adria. ete.): ne rimane testi
monianza anche nelle mumerosissime sculture "& intreccio”,
non piu di tipo longobardo, ma tipicamente carolingio, che
si trovano ancora in sito (es. Aquileia) o furon rimesse in
aperas nei. rifacimentl ulteriori, speecie dopo il Mille, di in
nuuerevoli chiese: o rimasero, e tuttavis rimangono, in andi
ti. sescrestie (es. Caorle) etc., inutilizzate.

Ne manc) una raf'finsta produzinne d'opere suntuarie e
dtogsetti di culto (avorii, metalli lavorati, ete.): e nem-
meno di mosaici (abside di Germigny-des-Prés c. 800), e di
pitture "monumentali", le quali del resto continuavano un'at
tivita ininterrotta dazi teampi paleocristiani, anzi partico-
larmente intensa, come traismwn dalle fonti, nell'epoca mero-
vingia. Sappiamo che grandi decorazioni a iresco erano state
fatte eseguire da Carlomagnn ad Aguisgrana (Palazzo e Cappel
la reale), a Lugelheim presso tagonza (palazzo)., Abblamo ri-
cordi degli affreschi disinti nella basiliea di San Gallo (de
seritti da Alcuino):; nelltabside della cettedrale di Colonia
(847-563): sulle pareti del-refettorio e delle celle delle
abbazie o1 Luxeull e di Salnt-Germer de Fleix; nelle cattedra
11 Adi Heims, Auxerre, Zurigo: nelle chlese abbaziali di Saint
~tartin 8 Tours, Saint-Riguer, Ssint Wandrille; nel palazzo
vescovile di Liegd (450 c¢.): nelltabside della Patersbergkir
che e della Bomifatiuskirche a Mulda; a Calisburgo (descrit-
ti da Alcuino).

E non eran soltantn di cerattere strettamente religiloso:
nei palazzi di Aquisgrsnz e di Ingelhelm, per es., v'erano
fisure alle-oriche (Arti 1iberali) e cicli "storici" (guerre
di Spapna di Carlomagno- gesta dei re Fraachi, ete.): talche
5 da credere che molto 3el repertorin figurele e ssmantico,
che sari tipico del pieic Medioevo, fosse gia presente in
queste pitture del IX s:zcolo. Le guali non mancavano anche in
Inghilterra (ve an'era p2r es. aella chiesa di Jarrow). 0Oggl
riuane ben poco in terrn "franca'; le pitture delle cripte di
Saint Germain d'!'Auxerre, di Ternand, di Lorsch; del coro di
Saint-Plerre-les-Eglisas nel Poitou; di S. Massimino a Travi
ri (ante 8582) e pochiss.imo d'altro.

Talch®& anche per quaesto l'attivita di Corvay di gran
lunga pilt intensa, nel «empo delle arti figurative carolinge,
appare oggl quella degl:t avorii scolpiti e delle miniature:
conservate in maggior ccwwia degli affreschi, ms che anche al
ltorigine dovettero esscye prepondezranti, per il particolare
impegnn nel Libro, che, come si disse (per lescito "nomadico"
— 11 libro & un oggetto portatile - per tredizione celtica,
per intenzioni didattictie) & caratteristico della civilta cg
rolingia.
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Nella miniatura si sono distinte diverse scuole: da guel
la palatina, attiva con tutta probabiliti ad Aquisgranz (cuil
apoartengono gli splendidi evangeliarii purpurei, a lettere
dtoro e d'argento, della Schatzkammer Adi Vienna, del tesoro
del duomo di Aquisgrana, della Biblioteca di Spuxelles), a
gquella di Godescalco o di Ada, da taluni identificata con la
palatina (Evangeliario secritto per Carlomagno da Godescalco
dopo i1 781, oggli alla Biblioteca Nazionale di Parigi: Evange
lisrio commesso intorno 2l11'803 dalla badessa Ada, ora nella
PBiblioteca di Treviri, Evangeliario di S. Medardo di Solssons,
afferto da Ludovieco il Pio e dalla moglie Giuditta nell'827,
alla Biblioteca Nazionale di Parigi) a quella di Tours (Bib-
bie delle Biblioteche di Zurigo e di Bamberza) e di Harnou-
tier (Evangeliario di Lotario, Bibbia di Cgrlo il Calvo alla
Riblioteca Nazionale di Parigi, facramentario del Seminario
di Autun), & guella di Reims (Evangeliario di Ebone alla Bi-
blioteca di Epernay, Salterio 3i Utrecht) , a quella di Metz
(Sacramentario di Drogone figlin di Carlomagno alla Bibliote
ca Nazionale dl Parigi), a quella di Corbie (Sacramentario
della Biblioteca Nazionale d1 Pagrizi ms. lat. 2050, Sglterio
di Liutardo, ivi, Libro d'ore di Carlo i1l Calvo e Codice Au-
reo di S. Emmeran alla Bibllosteca di Monacn) etc.: per enume
rare soltanto le opere, e l¢ classificazionl maggiori o pitx
ovvie. Né potevan mancare tra zli impegni degli scriptoria
carolingi le "riproduzioni" di manoseritti, letterari o an-
che "seientifici", antichi: tall sono infatti quelle delle
comuedie di Terenzio (eopile all'Ambrosiana di Milano, alla
Nazionale di Parigi, e - 1la pil insigne - alla Biblioteca Va
ticana, eseguita nells prima metd del sec., IX da monaci del-
1l'abbazia di Corwey in Westfalia da un originale del V sec.),
della -Psicomachia di Prudenzio (alla Biblioteca di Berua,
scritta e miniata a San CGallo sulla fine del sec. IX), dei
Fenomenl di Arato, ete. -

Le minlature che &1 ese guiscono in tali scuole ovvia-
mente, differiscono per intc azioni, talora sottili, di stile,
che sarebbe qui fuori luogo juntualizzare: nell'ordine filo-
logico esse in genere si quallificano per dosature diverse del
ltelemento "barbarico" (sopraittutto celtico, della corrente
anglosassone e irlandese) e diell'elemento di reviviscenza "an
tica" (a sua volta distinto in latino, bizantino, ed "orien-

tale").

Cosi nella scuola palatina, la piu aulica e di intenzio
ni esemplari, s'é@ visto prepc'nderare l'attegglamento anticheg
glante: mentre per es. nella scuola di Tours sembrano preva-
lere le influenze irlandesi @  anglosassoni. Accentuato "clag
sicismo" g'é nntato nelle ni') iature della scuola di tetz e
della scuola di Reims mentre le scuole dell'lle de Frauce e
guelle tedesche si mantengono piu fedeli alla tradizione an-
glo-irlandese, ete.
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Por la complessithi del problema filologico (ricognizio-
ne degli strati linguistici ete.) e per l'importanza sulle
vicende ulteriori della pittura europea, & probabilmente la
scuola di Remis che suscita i1 maggiore interesse. Le minia-
ture del suo capolavoro — il famoso salterio di Utrecht - &
stato detto che "probsbilmente ebbero un'influenza piu pro-
fonda, sulla formazione dello stile romanico tipico, di quel
la di gqualunque altro manoseritto miniato ora esistente.{1)
Esse sono state interpretate come 1l'esempio pil significati-
vo, e piu riuscito, di "traduzione in celtico" di miniature
ellenistiche, che conosciamo attraverso le loro redazioni la
tine (es. Rotulo di Giosué, Salterio Parigino etc.)(Morey).
La scoperta degli affreschi di Castelseprio tuttavia ci ha
fatto sapere che grandi pitture di quel carattere ''neocales-
sandrino", che vien tradotto in lineariti celtica in opere
come 11 salterio di Ufrecht, erano presenti nell'lItalia lon
gobarda. Sicch® questo problema fllologico sara forse da ri-
vedere su nuove basi.

Ma, piu che perderei ia coteste, talora cavillose, divi
sioni e suddivisioni in scuole, gloveri cercar di tracciare
una possibile linea di evoluzione storica della miniatura ca
rolingia, e del suo passaggio all'ottoniana. Non par dubbio,
che 11 momento inizlele sia da porsi nell'officina palatina
di Carlomagno, e che questa dia il tono - aulico, anticheg-
glante - alla produzione degli scriptoria, f'ino alla morte
dell 'imperatore. Ma, scomperso Carlomagno, scompare il centro
culturale unico costituito dalla sua corte: 1l'erediti viene
assunta dai conventi, si disperde, si moltiplica in tanti
centri, le cui "inteunzion®" artlstiche, e simpatie culturalli,
divengono sempre piu, e talora vistosamente, diverse., 51 as-
siste ad una reazione contro le sistemazioni anticheggianti
della forma, imposte da Clgrlo: la quale porta, sulla fine
del sec, IX ed al principio del X - per es. nelle miniature
franco-sassoni - al recurero d'una libertA espressiva e diu
na deecisa stilizzazione i: tipo irlandese. Quest'arte preunde
le mosse dalla BibbZa di Carlo il Calvo della Biblioth&que
Nationale e s'espriwe pr ncipalmente in miniature di sacra-

mentarii (mentre per 1l'iunanzi predominavano gli evangeliarii):

i pil importanti sono, «om'é noto, a Parigi, Saint-Amand,
Tournay, Novon, Reins, J,mbrai, Stoccolma e Liegi; infatti
quest'arte - evidentemerte la pil congeniale con il substra-
to "barbarico" - s'estamde rapidamente per guasi tutta 1'Eu-
ropa occidentale, e vl Jdiffonde la sua ricca ornamentazione,
che secrosta la leggera verniciaturas dell '"accademismo" di
Carlo, e fa riaffiorare 1'antico gusto celtico: intere pagi-

-

(1) E.W._Anthony, op. =2it. pz. 2L
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ne incornicianc le figure con larghi rettangoli, 1 cui margl
ni, profilati d'oro e d'argento, chiudono fascie ad entrelacs
continui che avvolgono motivi zoomorfici in istile del sim-
plegm”.,

Si tratta tuttavia d'una reazione di breve durata: il re
cuperoc culturale della renovatio di Carlo era esigenza ormai
insopprimibile: e d'altras parte, tutta la struttura della so
cietd europea - ormai. a suo modo, "ancorata" - non consenti
va 41 ritornare alla primitiva, lumvacolata interezza del sen
timento nomsdicon,

Ouell'incontrollato abbandono all'errare senza fine del

le linee, che un tempo aveva espresso senza residui tutto il
gsentimento e tutto il mondo dei nomadi, ora & divenuto insuf
ficiente, perch: il mondo s'eé aperto all'impegn. del pensie-
ro eosc.ente, e il sentimento ha contratto la malattia ingua
ribile della cultura, Intrecci e simplegmi permangono, ma,
messi d1 fronte alle figure "antiche", ripiegano su intenzio
ni non piu euprehbive, ma decorative: la pagina miniata gih
»itorna al dualisw: "nlsssico" tra la figura e decorazione,
.ne pe- l'innanzi sarasbbe stato impensablile. E lo stesso si-
stema delie figure riassume un eignificato illustrativo e de
serithivo: eseamplo %ipico, 11 Salterio di Utreeht.

Liirpegno piit eaoerente delle miniature che saldano 1l'ar
te carolingia a quella ottoniaria sembra prefigurare le vicen
de delle cultura artistica deil'iotero Medioevo europeo: lo
impegonn, cioeg, @i inecorporare, nelie flgure "antiche", 1l'agi
tatsz, *mpulsiva linearitd ed il colore tenero e vivo, che a-
veveno innervotc il @oaio "senzi fizure’ delle origini nordl
che, Cid non avviens, some sempre, senza contrasti, selza o-
cseillazioni, sttezglarczutl conservativi, ritorni. La scuola
di Reims mantiene a luap> 11 primeto, ma ha un ufficio quasi
soltants d* conservazicmne; un atteggiamento di ritorno alla
tradizione cerolingla © tvvisabile in scriptoria, che hanno
1] loro centro d'attiviti » Colonia: di qui s'irradiano moti
vi che hanno fortune soprs ttutto nella Germania settentriona
le, fino 2 Hildesheinm, men ire nslla parte meridionale della
terra tedesco non s trova.¢ che echi sporadici d'una siffat
ta Wpripresa", ed ha invece 1izione crescente suggerimenti for
mali provenienti dal sud: c:o2 dall'ltalia, in particolare
<alla Lombardia. Cotesti -~ ¢videntemente, per una certa affi
nitd di Xunstwollen .- vengon) ad affiancarsi, forse a solle-
citare, iiL processo ii pacif. cazione formale, che segna il
passagzlo dall'arte, io senpc lato, cerolingia, all'arte ot-
tonlana. Ltasse dzlle iniziat: ve linguistiche infatti si spo
sta ora quesi inseasibilmente dalla Francla alla Germania ve
ra e propriza (es. le opere del'ln scuola di Fulda a hottinga,
a Wrzburg:s i1 codicze @i Ceron.' a Darmstadt, ete.). E, per u
na vicenda non certs unice neli & storia della culturs tede-
sca, le gentl germaniche "partz yziano ormai, strenuam=nte,
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per la civiltd tardo-romana o, se si vuole, proto-romanica e,
insownua, parlano in arte un primo neo-latino" (1). Quali sia
no il valore e la funzione del "bizantinismo" .- pili che al-
tro dinastico - nella cultura ottoniana, non & qui luogo di
discutere. Certo, la nuova sintesi si forma su uno spostamen
to delle premeqqe s+0r101e, e su una nuova intonazione dello
Zeltgeist, alla quale non & estranea, infine, 1'aspettazio-
ne della prossima fine del mondn, della parusia apocalittica
all'alba dell'anno Mille. Si suole, specie dagli storiei ai
formazione idealistica, respingere decisamente considerazio-
ni siffatte, come non produttive di storia. ta non cté dub-
pio che - come sostenne Focillon nel suo libro postumo: L'An
“i1 (2) - la credenza nel prossimo Giudizio abbia esercitato
un suo cupo dominio sulla coscienza del tempo, e che abbia a
vuto una sua azione anche nella sfera dell'arte: a comincia—
re dalla scelta dei soggetti - imn primo luogo, ovviamente,
di quello Gel Gludizio Finale, che non ebbe msi tanta diffu-
sione come in questo womento: e doveva avere la realizzazio-
ne forse pil: grandiosa nell'affresco sll'esterno dell'abside
delia chiesa di §. Giorgio ad Oberzell sulla Reichenau (pri-
mi anni del iille) 6 in guello, di poco posteriore, di Burg-
felden nel Wirtemberg. In ogni caso, nell'arte del periodo
derlil Ottoni una nuova caeraturs rpligiosa gi identifica con.
un plu stretto attaecamento alla Chiesa (analogamente, a Bi_
sanzlo, la formwa si lmmedesima col dogma): e, come avviene
in risposta ad atteggiamenti di aspettazione mistica dei " frui
tori", le stesse strutture linguistiche si conformano in mo-
do da Includere un invito ad una pill abbandonate contemplazio
ne. I colori si fanno 1impidi, chiari, distesi in zone lar-
ghe; a parte l'invito alla cnntenplazlone, coteste cammitu-
re cromatiche comineiano a suggerire qualche fioca indicazio
ne dimensionale., 1 contorni, che limitano tali campiture,
lienno, per lascito cerolingio, un ritmo violentemente senti-
to ed espresso; ma il loro significato formale non & pid quel
lo "runico" deil celtl e dei ecarolingi: quei contorni comin-
ciano a sollecitare nei piani una prima animazione figurativa,
che. pur non essendo ancora plastica, segna evidentemente un
pahso sulla via del romanico. Insomma, la sostanza essenzin al
mente cromatica dei linguaggi artistici carolingi, che pare-
va attingere, quanto alla resa pittorica del repertorio del-
le figure, al "fauvisme" tardoromano e paleocristiano occi-
dentale della wmeniera di Piazza Apmerina o d'Aquileia (o, se
g1 preferiscono i termini di lorey, al "neoallessandrinismo™
degli angelil di S. Maria Antiqua e del racconto di Castelse-

(1) R, LL\\ E, in "Romeniti e Germanesimo", Firenze 1941,

(2) paris, Colin 1952.
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prio), appare quasi del tutto aseorbita e superata nell'ar
te depli Ottoni (sopravvive soltanto sul basso Reno, nella
pitfura "retrospettiva" di Colonia); speciec nello stile
della Reichenau, nel guale la componente lombarda &, senza
dubblo, fortissima. Cosl 1s vicenda dell'arte del Nord Eu
ropa si conclude, agli albori del Mille, in una sintesi,
ciie traaforma insieme 1 persistenti dasciti bassolatini -
e protoblzantinl - della corrente lombarda, e l'agitazione
lineare carolingia, in uno stile wonumentale, ma proietta.-
to sul piegno: in un grandioso centativo di ridurre la Tigu
razione dell'argomento pittorico alla dimensione di uno
"spazio" ideale.

E! debito riconoscere che 1!Itglia, in guesta vicends,
non ha una parte di primo piano. Sebbens sicuramente non
menchi un'attivitd anche intenae di e-rittura, e di minia-
tura di codicl nei conventi benadettini (1 quali via via
eredltano 1'importanza, e in pacce la funzione '"europee",
che per 1'innanzi av0vano a‘utd quelli di fondazione irlan
dese ed anglosassone) sembra zhlesea si-assumesse un compi-
to piuttosto 91 conservazions qulturale, che di innov:azione
linguistica. E in ogul esso, 1'esércizio della miniatura, in
perlodo carolinglo,fu a<=sl 'ano intenso nei conventi ita-
liani che in qunlli cella Frioela o delia Rensnia, e con ri

sultati senza dubbio asgsi riao originzli e meno insiscni.
Non & il casoy per 1'Italia, nepsure di tentare, almeuo &
oroposito delle miniasture, 212 clessificazione per "scuole"
cosl ricea e cosl articola‘e come quella cul accennammo poco
fa nel Nord Europa. Hon 27 in Italia non s'accogliessero
codiel miniatl carnlingi (¢ roto .ehe lo stesso Carlo Magno
regald personalmente a pad: Adrisno 1o splendido Salterio
seritfo da Dagulfo - ogg! alla Biblloteca di Vienna -; al-
trettanto nota & la grasni: Bibbia di &. Paolo Muori 1le fu
ra a Homa - della scuola i Corbie: a proposito dalla qua-
le s'¢ fatto gran easo d:ll'iserizione del calligrafo fran
co Ingoberto, che dice ¢ | voler emlare gli italisni, qua-
si ¢ld fos=e una prova e |l'esistenze di una famosa scuola
italiana di miniatori; meicre gii 11 Toesca (1) aveva avver
tito, giustamente, ch'egl'l non si riferiva a miniatori no--
strani, wa ai celligrnfi ( "graphidas ausonios"), etc.)-;
ma non possiamo credere, glweno su gquel poco che c¢'® rima-
sto df pittura del IX sciznlo e del X secolo, ch'essi, non
soltanto dessero orizine '3 "scuole" italiane; ma neppure
che esercitassero una "iafluenza" apprezzabile sulle opere
del tempo. -

— e % — i —

(1) 11 Medioevo, Torino,
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I1 che non significa nessuna influenza: perché certo
alquanti schemi carolingi ( me soprattutto negli ornamenti
ad intrecci, o zoomorfici) penetrano nelle opere degli
seriptoria, per es., di Bobbio (es. 11 cod. D, &4 inf,
dell'Ambrosiana di Milasno) o puranco di V¥ontecassino,( es.
il cod. scritto a Capua tra 11 915 ed il 93% della Biblio-
teca di Montecassino, 1 rotuli della Biblioteca Casanaten-
se di Romaz): ma, oltre che si tratta ovvismente d'opere tar
dive, per le ocu2li & dubbia 1la legittimita dell 'inclusione
nel eapitolo propriamente carolingio, in tutto cid che ri-
suarda 1a figura e non 1l'ornawmento, s'avverte una stanca im
mobilita, ed une rigildezza lineare, che Trovano riscoantro
soprattutto neeli affreschli localil, il pilu delle volte di
linguaggio popolaresco, malcosa di pin vivo, di piu "eu-
ropeo"”, di piu vieino anche stiilsticamente alla grande pro
duzione del nord, si riscontra nelle miniature di 'scuola
lombarde" (se guersta claseificazione s legittima), le qualil |
sono anche datablili al pisno periodo earolingio: per es, la
Collectio cegnojium,del s=c. IX; della Biblioteca Vallicellia
ne d- Homa,-l& cui miniature riflettono sosrattutto (nelle
figure agitste, nelle pieghe delle vesti tormentate, fram-
mentate, rotate, ete.) wdil A¢lla scuole @i Reims (es. l'e-
vangeliario di/ Ebone alla Aibliotecas di Lpernay); o le Omelie
di S. Gregorio, 1'Igidoro ete.) datla Biblloteca Capltolare di
Vercelii; o, i pin terdi e gid non piu carslingi codieci di
varmondo della Capitolare di Iyrea.

Nell'inslewme - & in aceordd eon l'attaccamento alla "di
mensione urbana'", che 1'1Italia conserva anche nell'alto lie-
dioevo, ed anche nei conveatl —; mnon si verifica da nol quel
la sorte di ossessione par il lib“o e per le sua funzione
didattica: la pitturas rimape "eupr- di carattere "monumen-
tale": legata, snche nelle sue articolazioni linguistiche,al
la parete architettonica; ed il mossico e l'affresco (che eb
yero una produzione forse maggiore di quel che sl creda cor
rentevente; me encora in parte da riconoscere e da classifi- |
care) prevalsero, anche quantitativamente, sulla miniatura
dei codici, la quale spesso parve riflettere i1 carattere a
cosl dire architettonico delle grandi decorazioni delle pa-
reti. L'azlone crescente deili conventi benedettini in Euro-
pa, sostituendosi a quella della tradizione celtica o pro-
priamente carolingis, gignified senza dubbio una rivineita
"meridionaie" dl cotesta monumentalita pittorica - 1 cul ef
fettl si videro chiari nel linguagpgio piu fermo e disteso
dell'arte ottoniana: in primo luogo in guello della =scuola
della Relchenau,.-

Nella considerazione della pittura italiana del IX e del
X secolo, € opportuno anzitutto fare una parte a sé a due mo
nusenti, 1 cuali non si ins~riscono che marginalmente, per 1
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loro singolariti, in gquells sorta di panorama generale, che
¢ pur possibile fare, malgrado le differenze "regionali',
della rimanente produzione pittorica del tempo; o, forse me
glio, & opportuno situare cotesti due monumenti ai due estre
mi dell'arco stilistico, che sottende tale cultura pittori

cas l'uno, quasi del tutto privo di lasciti "antichi", &E
pare come una dealle piu immediate e libere espressioni, nel
l'intera Europe al suo tempo, del gusto anticlassico, nordi
co, anzl celtico - sl direbbe addirittura precarolingio - ;
l'alitro invece & ancora appieno immerso nella piu "pura"
tradizione paleocristiana-protobizantina, e sl direbbe nep-
pure sfiorato dells rivoluzione profonda, che ormai da un
paio di secoli almeno aveva sommosso, con la violenta agita-
zione del suo linearismo  nomadico, libero da soggezioni ver
so 1 residul di rapprecentativita, di plasticita, di norma-
lita formele della tradizione -antica, l'arte dell'Europa
del nord.

I3 primo, singolare mohumento & dato dagli affreachi
della chiesdtta di San 'Toeolo & Naturno in Val Venosta.
Egsi non hanno verd rapparti stilistici, non 81 dice con la
pittura italiana "ia genersle" del momento in cui furono
eseguiti (non lonteno dagli 4inizi del sec, IX); ma neameno
con quella della stessa zona: con quelli di Mlstair, per es.,
o di San Benedetto a Malles, poco pitt in su nella valle, 1
quall invece attestanc orsmi una forte caratura "monumen-
tale", un asgorbimento Al lascitl figurali, ed anche lingui
sticl, bassolztini: e dnsomua hanno evidenti 1 caratteri
della '"scuola lombarda" cdella oittura italiana in rerio-
do carolingio, Yanrtr: gli affreschl di Neturno (singolari
anche per tutta l'area cernlinzis): d'una "deformazione"
figurale violentz, d'una lineeri=i assoluta, d'una colori-
tura a campiture piatte, del tutto cromatiche, anzi "timbri
che", senza si» pur un accenno a chiaroscuro plastico, non
trovano riscouiro possibile, se &' vuole, che in talune mi-
nizturs tra le piu "eceltiche" del sec. VIII. Il Gerola a-
veva pensato ad opere pre-carolin ie, come l'evangeliario
del Duomo di Treviri, o quello di Gundohinus; o a taluna del
tempoy, ma particol rmente fedel: alle origini celtiche, come
il codice di & Paolo dells Biblioteca di 'MUzzburg: mnthony,
glle miniature eseguite a San Gallo - in =stile anglo-irlande
se - 0 a balisburgo (es, Evangelirrio di Cutbercht a Vienna -
Bibl. laz. ed., 1224 - seritto forse 2 Salisburgo, nel secolo
VIiI, 42 quello serivano dell'lagnilterra meridionale (1) ).
Cecchelli additava le miniature del s=sacrzunentario di Gellone
Gaconda metd sec. VIII) e della Ribiia Hispalense; accennava
alla possibilitA d'una gqualche '"erediti merovingia del VI-

(1) Op. cit., pag. 118.
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VIII sec.", e concludevé col porre '"gll affreschi d4i la-
turno (S. Yroeolo) in un periodo tra 1'VIII e il IX sec.,
in piena eiviltd cerolingis e per opera forse di uno di quei
I'panchi o di guegli "Scotti" che venivan gil dai monasteri
della prossima Svizzera" (1). Bisogna aggiungere tuttavia
che in codesti monasteri nullas, tra quanto ¢ riwasto di pit
tura, rivels nemuero alla lontana lo "stile di Naturno"
(1'elemento alquanto zenerico dells cornice a meandro pseudo
prospettico, di orizine paleocristiana anzi addirittura tar
doromana - litostrati, ete. - & invero assai diffuso nel-
le pittura ecarolingia: e reperibile anche in Italia in nu-
merosi zltri affreschi vreromanici: per es., per restare
in seanso lato nella '"zona", in quelli del primo strsto -

-~ 996 - della grotta 41 S. Nazario e Celso a Verona, etc.
s Naturno fu forse dipinto da un  maestro piu "ovvio", di-
verso da quello che esegul le figure : in ozni caso, ha po
co peso sulla determinazione A4l guello  '"stile"). Dovremo
passare in Cgatalogna, a pitture tuttavia non lontane dal
#M{lle, come gueile di S. Miguel di Tarrasa, per qualcosa
che s'avvicini - par effetto, ritengo, d'un analogo lasci
to celtico rimasto parimenti "imbalsamato!" - ad una stiliz
zazione siffatta, sevbene anche meno icastica. I rapporti
che teluno (2) ha creduto di ravvisare con opere come l'al
tare di Pemmone iu S. Martino di Cqyvidale (734 - 737), non
mi sembrano calzanti.

LA SCUOLA ESAECALE

L'altro wonumeito in qualche modo abnorme, di caratte-
ra stilistico nettanente differente, anzi si direbbe op-
posto, & la decoraszicra pittorica ai Santa Maria in Valle
a Cyvidale : seguita, come gia accennammo, a nou troppa di-
stanza di tempo dal’a costruzione, (a. 762), ed eseguita sen
za dubbio ad un teujo con la decorazione a stucco, con la
quale gli affreschi sono solidali. Oyesti dunque non dovreb-

(1) Pittura e sculti.ra_caroliangie in Italia, "Settimane di
Spoleto", I, 3leto 1954, pag. 18 ( con bibliografia
essenziale 211'wnno).

(2) 1. MILLER, 1o: cit., pag. 123.
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bero porsi nel tempo oltre 1 primi anni del secolo IX: giu
rtamente Cecchelli (1), suggeriva come termine ante qued:
1'830, data della presa di posesso del tempietto da parte
del patriarca d'fquileia Massenzio, legato anima e corpo al
la corte carolingia, da cul ebbe sovvenzioni cospicue per
12 sue opere di rinnovamento, per lz quali (come attestano
fuor d'ogni dubblo per es. 1 plutel, da lui fatti eseguilre,
della basilica di Aquileia) egli dovette valersi anche di
artigiani franchli. (Che non era poi pratica eccezionale in
quel tempo: per restare nella zona, & ben noto per es. che
nell' 821 11 patrierca di Grado, Fortunato, per restsurare
la chlesa di S. Giovanni s'era valso, come dichiara egli
stesso, di '"magistros de Francia", e aveva mandato in Fran
cla a rifare i1 calice della sua cattedrale, etc.). E!' co-
munoue improbabile che le¢ pitture del tempietty di Cividale
slanc opera di Franchi: esse non wostrano sia pure un rifles
so d'un qualsiasi srile propriasmente ecarolinglo; e, se qual
che relezione s'é potuta trovare con altre pitture del sec.
IX (es. S. Satiro & Milano o S. Benedetto a Malles), & del
tutto generica e dovute 2l fetto che anche queste sono ope
ra di pittori italiani: di cultura in senso lato carolingis,
ma con una acceniuata fedeltd verso 1 lasciti della tradi-
zione M"antica e l'attuale magistero bizantino.

Le osclillazioni cronologiche, ovviamente legate ad in-
terpretazioni stilistiche, degll affreschi di Santa Maria in
Valle, sembrano ormai sedate., Lvottimo restauro del S. Sal-
vatore dl Brescia; le scoperte, d'importanza notevolissima
per la storia dell‘'arfe dell'intero sec: IX, che sl son fat
te in quell'ocrasione; 1= pubblicazione accurata di esse del
Panazza (2) (architetture ¢ affraschi) e del Peroni (3) (stuc
chi), hanno offerto un appogzio, si vorrebbe dire definitivo,
all'opinione di guegli studiosi che per la decorazione di Ci
vidale hanno r=spinto e respingono l'ipotesi ottoniana, e con
seguentemente quella dell'infliaenza della pittures bizantina
del "secondo periodo sureo" su guei dipinti. Non arriverei
ad affermare, col Thorp (&), che tra Cividale e Brescia v'e
identitd di maniera nell'architettura, negli stucchi, negli
affreschi, si che si d:bba ecredere che le medesime mzestranze

(1) loc. cit., pagz. 26 e segg.
(2) 4n "atti dell'VIII Tongresso etc. "y cit., 1962.
(3) Ibidem, II, pagz. 2.1 e segs.

(4) Ibidem, I, 1962, pajg. 61 e segg. V. anche le osservazio-
ni di GI P. BOGPIF;_II_\I’ i“ia
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abbiano costruito e decorato le due chiese; a fissare la da
ta della decorazione di Santa Maria in Valle al 753 (A in
base al rapportl non solo con Brescia, ma con Santa Maria
ntiqua, per le pitture e per le iscrizioni - del carattere
che Thorp chiama '"reale longobardo" - del tempo di papa
Zaccaria, 741 - 752 (ma, meglio, del restauro: 753 - 764),
Tali seritte invero sono simili a guelle della piu antica
chiesa di S. Salvatore a Brescia (fondata da Desiderio nel
753)3 mentre stucchi ed affreschi, qui, appartensono a quel
la ricostruita, con tre navate e tre absidi, nell'8l6 c. E
le somiglianze, fortissime anche se non arrivano fino all'i
dentita, tra Cividale e Brescia, sono principalmente nell'o
pera a stucco, cio& appunto con questa seconda S. Salva-
tore. Onde 1a data della decorazione di Santa Maria in Val-
le va, ormail con sufficiente sicurezza, confermata entro il
primo trentennio del sce. IX,

Non altrettanto agevole & deferminarne la '"posizione"
entro l'ambito della pittura dsl see, IX. La loro evidente
singolariti & stata "apiegata! da elcuni studiosi con una
dichiarazione bizantina, o addirittura orientale: il che &
troppo semplleilstico, ¢ insceettabile in sede critica e sto
rica. Aljtri & andato in traccia di possibili connessioni con
pitture contemporanee in Occidente. Ma, pur tralasciando 1
confrontl di comodo ¢ privi di senso con opere posteriori e
diverse (S. Vincenzo di Galliano, e persino S. Pietro di Ci-
vate e £. Apgelo in Forais), resta che anche quelli piu le-
gittimi eon 411 affreschi di Brescia, talles, Minster, Sta
Maria .ntiqua non ci consentono di andsre pil in la del ri-
conoscimento d'una generieca "“eorrette" che 11 comprende
tutti: come fa 1. Grabar, costretto perd anch'egli a rileva
re che i1 piu evidente "bizantinismo" fa d=gli affreschi
cividalesl in qualehe modo un'eccezione., Qualche maggiore
punto di simiglianza & pos ibile riconoscere (osservazione
Cecchelll) con le pitture di S. Vincenzo al Volturno, opera
sicuramente databile agli anni dell'ordinatore, che vi & ri
tratto 21 pledli della Crocifission=s: 1ltabbate Epifanio, il
quale, sappiano dal Chronicon Vulturnense, tenne il gover-
no di quell' abbazia benedettina tra 1'626 e 1'843: i1 che
vale anche a dare una conferma alla datazione (ante 830), pro
posta per le pitture cividalesi.

Ma non ec'@ dubbio che, tra i1 Volturno e Cividale, che
pure son le pitture meno dissimili, v'e una certa affinita
di cultura pittorics, ma non di identita, neppure di "manie
ra". Il meestro di Cividale, il pid dotato, & completamen-
te imwerso nella "tradizione': privo anche di quel sentori
(moviwenti "espressionistici, agitata linearitd, etec.) che
sono presenti in S. Vincenzo, e che sono stati attribuiti,
non so con guanta ragione, sd un seppur tenue influsso della
pittura carolingia di Francia (St. Germain d'Auxerre, etc.,
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ma i1 riferimento piu accettabile sarebbe semmail al mosaico
di Germigny-des-prés): si tratta, secondo me; d'un'agitazio
ne radicalmente diversa, che non investe 1la struttura lin-
guistica vera e prooria, me tocca soltanto il dato semanti-
co delle figure, che rimangon dipinte '"all'antica", quasi
ancora a compendiario; tuttavia, la connotazione esiste, men
tre menca agli affreschi di Cividale. uesti, a mio parere,
discendono datl'assorbimento e dell'interpretazione ravenna
ti dell'arte del "primo periodo aureo" bizantino; sono
"nipoti" delle asggiunte o deil ripristini del see. VII nelle
decorszioni di 5. Vitale o di S. Apollinare in Classe; hanno
dietro di s& - e 1o s'avverte nella loro plasticitd estenua
ta ma ancora presente; nella particolsre intonazione: netta,
limpida, dei loro colori: nella stessa accezione delle linee
di contorno, che agiscono gquali punti di collimszione tra
zone cromatiche, etec. - l'esperienza dei magistri imaginarii
che davano 1 cartoni e traceiavano le sinopie per 1 mosuici.

Talché la classificazione meno improbabile di questi af
freschi potrebbe farsi sotto il capitolo della pittura "esar
cale". E' debito riconoscere che le sorti della pittura di
Ravenna dopo 11 VI sec. rimangono oltremodo oscure: malgrado
il Galassi si sia adoprato a fissare le tappe d'una certa
sua continuitia, parallela a guella, assai piu sorretta da mo
numenti, nel campo dell'architettura (le tappe sarebbero: 1
mosaici del tempo di Reparato - 671-677 - in S. Apollinare
in Classe: parte superiore del "quadro mistico'": relitti nel
"quadro storico': arcangeli e poco d'altro, fino al mosaici
dell'arco di trionfo di Classe - sec. X - ); rintracciandone
anche una certa diffusione fuori dell'Esarcato, specie nella
Laguna veneta (Torcello: volta del diaconico di Sta Marila,
639; parti della zona inferiore dell'absidiola, del rifaci-
mento di Deusdedit II, 864%). Poche, povere ed incerte opere:
sufficienti tuttavia secondo me a sostenere la possibiliti
di delimitare, nel campo della pittura carolingia in Italia,
una zona o maniera fedele ai lascitl 41 Ravenna, fortemente
tradizionalista, e guasi immne da influssi nordici: essa a-
vrebbe avuto azione, come gia supposi, in un primo tempo an-
che a2 Roma; ma soprattutto avrebbe informato (analogamente a
quanto avvenne in architettura ed in scultura) la cultura
pittorica di tutta la fascia litoranea dell'alto Adriatico,
inclusavi quella della nascente Venezia. Gli affreschi di Ci
vidale sarebbero, tra il pochissimo salvatosi, il capolavoro
di guesta "scuola", che anche nei secoli successivi avrebbe
costituito i1 polo di maggiore fedeltia all'antico, e dunque
anche di maggior nderenza all'arte bizantina. Non pud essere,
commnque, senza significato che, tra tutte le pitture del
sec. IX oggi reperibili, quella che piu d'ogni altra s'avvi-
cina per stile ad essi sia l'affresco, wmolto deperito ma di
eccezionale imporianza quale indice. del Sancta Sanctorum di
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S. Vitale a Rgvenna: opera contemporanea alla decorazione di
Sta Maria in Valle, visto che tra le figure ancora riconosci
bili vi compare quella dell'arcivescovo Martino (810-817),
che ne fu l'ordinatore, dal momento che porta il contrasse-
gno del nimbo guadrato. -

LA SCUOLA ROMANA

La scuola piu nota e pil ricca di monumenti della pittu
re italiana tra il sec. VIII e 11 X, & guella romana: bene
distinguibile nelle sue opere magglori e pih tipiche. Tradi-
zionalista, ma in altro modo che nell'Esarcato e a Clvidale,
sebbene pur essa guasi del tutto immine da determinanti in-
flussi carolingi. Non che, ovviamente, le siano mancati i
contatti, anche freguenti e intensi, col mondo franco: lo
stesso Carlomagno, € noto, fu a Roma una prima volta nel 773,
una seconda nel 781, una terza nel 787, e fece a papa Adriano
regall d'opere d'arte (s'e ricordato i1 salterio miniato og-
gl a Vienna): ma non pare di poterne riconoscere, sulla cul-
turs pittorica locale, un'azione in profonditia. Nemmeno ci &
dato sapere se le grandi opere pittoriche, intese a glorifi-
care i1 legame tra la Chiesa romana ed il nuovo Impero d'Oc-
cidente, fatte eseguire da Leone III - che incorond Carlo nel
Natale dell'800 - : (11 mosaico dell‘tabside di Sta.Susanna,
scomparso (1 ricordi grafici non dicon nulla dello stile) e

quello del Triclinio Lateranense, malamente coplato rel Sette

cento)accogliessero accenti d'una gualsiasi scuola d'arte
franca: sebbene non sia improbabile che qualche inflessione,
almeno della scuola palatina di Carlo, vi filtrasse: a giludi
care dai due frammenti originali (teste di Apostoli) del Tpl
clinio, counservati in Vaticano: di stile, oltre che pilu alto,
sensibilmente diverso da quello dell'altre opere della scuo-
la romana del tempo, e con qualche rapporto col mosaico del
catino dell'abside della chiesa di Teodulfo a Germigny-des-
Prés. Quel che si pud oggi accertare, ¢ che dal tempo di Leo
ne IIT (795-816) (S. Nereo ed Achilleo, ete.) si viene costl
tuendo in Roma una ben definibile impresa di maestranze musi
ve, promotrici dlun'attivita pittorica intensa, e con carat—
teri stilistici originali, 1la quale ebbe la sua floritura
piena ai tempi di Pasquale I (817-824: mosaici di Sta Prasse
de, di Sta Maria in Domnica, di Sta Cecilia), e declind fino

all'esaurimento sotto Gpegorio IV (827-843: mosaico dell'absi

de di S. Marco). In questi mosaici, sui quali non mi soffer-
mo perché sono anche troppo noti, e specie in quelli del tem
po di Pasquale I, non si pud escludere una qualche azione del

la linearitd di superficie, e del cromatismo antiplastico del

.le miniature o forse, pil concretamente, del grande esempio
carolingio del Triclinio Lateranense; ma per concludere, che
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11l risultato fu, nell'ordine stilistico anzi linguistico, i1l
pit lontance pessibile da quello. Quei mosaici romani, d'una
grande uniforaits di maniera, innalzano a limite dello spa-
zio detlle baclliche strane ombre colorate e fantasmi: appari
zloni imaobili, esili, senza corpo, sull'orle estremo della
rigura: l'intensa linearitid "celtica" dell'uccidente europeo
61 sgrens in un perduto stillicidio di tessere, anche 13 do-
ve - come nel vegliardli apocalittiel delliarco di trionfo di
Sta Prassede - il richiamo, sewaniico ed iconografico, a te-
ni earolingi, e evidente.

Aecante 2i mosaiei, v'é in Roma una vasta produzione di
sffreschi, di miror uaniformitd e spesso 4i diverca intonazio
ne linguistica, sicche presentano forse magglor interesse al
lo storico: & pili numerosi probtlemi al filologo. In ogni ca-
80, una clascirficazioue completa, ed una ricognizione non scl
tanto arcnoologisn di essi & f'ondamento necessario dtogni
studio dellia plttura dei secoli dal IX al XIII; e non solo
dell 'eres romnans e italisna, A Rowa, e nel conventi della zo
na centro-meridiscnale che gravita su di essa, si fissano le
inrlessioni liaguistiche, e si elaborano 1 temi iconografici
hralilarl cella cosiddetta arte benedettina, la quale costi-
tulscc senza dubblio la parlate internazionale dell'Oceidente
prima del Duescento: il volgare pittorico neolatino, che po-
trd% accogliere ed assorbire diversi strati linguistici nei
diversl lwoghl. wa avra una sua d.mensione-base, strutturale
e semnptica, comne, che lo readera comprensibile a tutta la
Furopa. Per anel che vlgiuarda l'Italia: sarebbe poco produt-
tive analizzare 1 velitti pittorici c¢he in questi secoli si
rintracelano per es. vell'sree campsna, o aanche veronese ete.,
senze aver l'cechioa estesti esempl romani. Talvolta si tro
verd che gli siassi pittori affréscano qui e 13 (1 monaci be
nedet tini rassavano anche allors facilmente da uno ad altro
convento dell'ordine): alira volta si potranno individuare
differenz> regional! e persino individuali, etec., ma i1 raf-
frento gicveri cenmpre, se non altro per cercar di rinsaldare
811, epesso trabalianv., puntelli cronologici: visto che gli
affresckl rcwmani souc aunche, 1n genere, meglio databili. Non
€ perclé inutile fissare un sia pur breve e schematico (e,
elintendae, in perie provvisorio) catalogo, almeno dei pia sl
grificativi tre esal,

Gla vedeamo, nella serie di Sta Marfa Antiqua, i brani
del tempo di Leone III (795-816: altri resti al Cimitero di
Cellisto). Apli anri di Pasquale I (817-824%) sono riferibili
eireszhl nelllox trensetto di Sta Prassede, a S, Glorgio a”
Velabro, a8 Sta deris in Cosmedin, nella eripta di Sta Ceei-
1ia. Sotte 11 pontiflczt)y di Sergio II (844-8%7) si dovett
dipingerz i1 Cristo delila cripta éi S. Martino &i Monti: -
rg d'un "vulgere'" é1 Iintonaszione caratteristica, ch'ebbe,
merosi riflessi anche fudsri 41 Roma, in tutta l'area ber-
tine., 41 tempo di Leoane [V (847-855): periodo, sembra,
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piu fecondi, si dipinse nella chiesa inferiore di S. Clemen-
te, in S. Crisogono, in S, Saba, nel Sacro Speco di Subiaco
(madonna), nelle catacombe di Albzno, nella chiesa sotterra-
nea di Sta Maria in via Late. Del tempo di Niecola I (858-8567)
sono il Cpisto sull'arco di trionfo e i Profeti in medsglio-
ni di Sta Maria in Cosmedin. Giovanni VIII (872-8582) curd il
restauro di Sta taria BEgiziaca (templo della Fortuna Virile)
e vi fece diningere le ascene dell'infanzia della Vergine ete.:
al suo tempo c=pettano probzbilmente anche pitture nella Grot
ta del Pastori del Sacro Speco di Subiaco, nella chiesa infe
riore di S5, Giovanni e Paclo, rella catacombs di S. Ermete,

8 S, Paolo fuori le mura. Entro i1 sec. IX sono da situare
anche pitture cotto Sta Ppdenziana (san Pietro tra le due
Sante), e nou proseguo oltre questo termine sebbene, ovviamen
te, la "scuola benedegttina romana" non termini qui:; e sia pa
cifico che la conosetenZa delle opere del due secoll successi
vi al IX & necesgaria per interpretare anche le pitture ante
riori: le differenze Infatti, fino a S. Angelo in Formis, non
sono cosi consistenti (si tratta in realtA d'unz vicenda, e
d'un orbita, lingulstica singolarmente conservatrice) da ren
der impossibili, @ anche sole difficili, gli "scambi" da par
te della critiea, Cicli, in gquest'ambito, fondamentali, coume
quellc di S. Bastianello (o Sta varia in Pallara) sul Palati
no, della fine del gec. K d1 &. Elila presso jlepi - firmati
da Ciovanni, Stefano e lNicola romani -: dell'abside di Foro
Claudio: di S. Abbondio e Abbondanzio a Rignano Flaminio: di
S. Sllvestro a Tivoli, del see. XI{; od auche del successivo,
quali quelli (malgrado la scrittaz con la data 1011) di 8. Ur
bano &lla Cafrarella, ancorché pil complessi e piu "maturi”,
s'esprimone aucora sostanzialment:: col linguaggio bencdetti-
no-romano affermwatosi priwa del Miile. S1 staccano per origi
nalitA - dovuta probabilmente all'intervento d'un maestro di
"personalita" meno conformistica - gli aifreschi, giustamente
famosl, con le storie A1 S. Clemente e S. Alessio nella chiesa
inferiore di S. Cleuente (dopo 108b: riflessi intorbidati e
"provineiali" in pitture dells Grotta degli Angeli a Magliano
Pecorareccio e della Grotta del Salvatore presso Valerano; ma
negsuna vera scuola dell'eccezlonale '"maestro delle storic
di san Clemente").

Non sembra siustificata la costruzione filologica di
una ''scuola merldionale" di pitturas italiana anteriormente
al Mille: le non molte opere di quei secolil rintracciate nel-
la zona denotano unitd di cultura con quelle di Roma. Gii trat
toamo, tuttavia, degll affreschi di 5, Vincenzo sl Volturno
(793-818), bene rilevammo i1 caratteri che 11 gualificano per
una posizione non usuale, per cosi dire, nel campo dell'arte
rel periodo carolingio, specie in 1talia (qualche riflesso,
piu tardo e corsivo, in loco: per es. nel ciclo della Grotta
dei Santi & Calvi). Ma & ovvio riflettere che, in un ambito
di cultura pil che di stile, e cosi vasto, varic e commisto,
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come quello dell'™arte benedettina", 1le intrusioni di inser
tl alieni alla parlata divulgata in una zona sono sempre pos
sibili: basta per es. che un monaco pittore sia venuto tra
nol dalla Francia o dalla Svizzera portando seco i modi pit-
toriei d'origine: pud essere stato 11 caso, come s'é visto,
di Naturno - o pilh tardi, per rimanere nella Venosta, dei di
pinti (seconda metd del XIII sec.) pure eccezionali, di Mon
temaria di Pargusio -, etc. Per i1 pochi altri resti meridio-
nali fino all' XI sec. incluso (Grotta delle Fnornelle presso
Capua: cappella di 5. Biagio a Castellammare; cripta di Santa
Maria di Oleara presso Maiori ete.) i quali - non sarebbe
nemmeno il carzo di dirlo, se non vi fossero state confusioni
- vanno distintl da quelll delle lavre basiliane, di ambito
linguistico nettamente diverso, anche se '"bizantineggianti"
anzi ‘"orientaleggianti" (Cappadoci: ete.,) oltre che 'mona
stlel" e 'popoalaresehi" - valgono tuttora l1l'enumerazione,
ancorché, ovviamente, incompleta, e le descrizioni, del com-
planto Anthony (1), Il problams di $. Angelo in Formis a-
pre un nuovo canitolo nella s¥oria della "pittura benedetti
nas e in ozri c¢asso asorbiterebbe dalla presente trattazio-
ne (2).

LA SCUULA VENETA

Sembra invece possibile riconoscere - s'inteude, con
ogul opvortuna ecautela — l'attivita d'una "scuola veneta"
della pittura italiane fino al Mille: essa costituirebbe una
zona & cosl dire inteormedia tra les cultura, pittorica delle co
ste adriatiche, da havenna a Triette: nella quale han voce
preponderante, sebbene non esclusiva, la tradizione "esarcale™
e gli esempli bizantini, particolarmente delle province balca-
niche (con le guali anzi, pil tardi, gquesto territorio sem-
brerd costituire un solo ambit>), e la Lombardia vera e pro-
pria, piu innovatrice, piu aperta all'Occidente = insomms piu
schiettamente romanica.

I1 centro & situabile a Verona. L'importanza ch'ebbe
questa ecitti - capitale carolin-ia strettamente legata alla
corte; anzl, nel primi anni del. sec. IX, residenza frequente
A1 Fipino (come attesta la Rytiilca Descriptio (3) del tem-

UJ.QB.‘.-.":‘}I'H pa._g. 86 e segz.
5“118 pl‘ture medioevaigﬁ -

(3)riportata integraluente dal §$imeoni, Rer. Ital. Seript., II,
Pe Ia, vv. 9k,
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po di ocuesto re) -: 1 doni dl preziose opere d'arte che co
stul fece alle chiiese: 1la fondazione d'una scuola da parte'-
di Lotaric nell' 8z5: le costruzioni che vi fecero eseguire

1 vescovl di osservanza franca, cnme Ratoldo, che tra 1!'603

e 1'd07 ricostrul San Zenoj; l'attivita dell‘tarcidiacono Pa-
cifico, longa manus del Franchi e ricostruttore, tra 1l'al-
tro, di 5. Procolo; le varie fondazioni della citta e del con
tado, di cui alcune son rimaste, o guasi Intatte come il S. Zé 1
no di Basrdelino, altrc con strutture carolingie riconoscibi-
11, come i1 S. Pietro in Valle di Gazzo Veronese, etc. , ©
deile quali restano vaste cripte (8. Salvatore di Siramione,
dipendente da Brescia, ma indicativa anche per Verona; proba
bilmente cui, in parte, quella stessa di S. Zeno, ete,), le
coplosissime sculture di capitelli, plutei, amboni, pergule
etec., dacorate des intracel carnlingi (S. Zeno, S. Lorenzo,
Santi aApostell ete., a Verona! Santa Maria di Cisano; S. Ze

no e S, Severo di Bardol ino, T« FPietro di Villanovaj 8. Gior
gio e SanttAmbrogilo di Valpolieella: chiese di Gazzo, ai~
Sounmacanpasna ebe.),  B8ond notizie ed atitestazioni ben note. E
non mancavano le pitture.

Dopo 1 relithi psleoeristiani, onl gth accennammo, le
piu antiche opere egpresse 1 colore dovetrtero essere quel-
le (del 759 c.) ricamate nel "“Velo di Cjersse", oggl al Mu-
geo ¢i Raveonma (efJizf di ruttil i vescovi veronesl firno a
Sigiberto, e di San.Rustico): pur aftraverso gli inevitabi-
1i schematismi indotti dalls tecnice, & possibile riconoscer
vi una maniera pittorlces che sepbra ederire, da un lato alla
monumentalita "neocgttica™ delle tradlziote ravennate -proto-
bizantina, dell'sltro ad opere lonbarde, sepoure anch'esse
iclesslichescianti", (cope 1@, giA ricordate miniature del ver-
so del dittico di Boelio' al (\;seo di Brescia. Dall'fattiviti,
solo quiélehe deceunilo piu tardi, almeno di uno scriptorium
veronese, & testimonisnza 11 prezioso codice (di cul resta-
no quatiro grandi winiature, alla Bibliotecs di Berlino, rap
presentantl 1 senti .gostino, Leone tagno, CGregorio ed Ambro
glo 2ssistiti da disconi, impaginate con gusto '"celtico" an
z1 franco - scuola d1 [Luxeuil -, ma con le fligure poste en-
tro nicchie del semicatino a conchiglia col muscole in basso,
memori di impostazionil raveunasti - mosaici di Clarse, sarco-
fagi, ete.- }; donato dal vescovo di Verona Egino a2 Santa
Marie Metricolare poco innanzi il 799. Esso, seritto e mi-
niato a Veroans, come he aimostrato con analisi soprattutto
paleografica, 11 Kirchner (1); & opera d'uno scriptorium

(1) J. KIRCHNER, Die Heimat des Egino-Codex, in "archiv fur
Urkundenforschung", I, 1926, pp. 111, ¢ segg.
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che, sebbene possa essere dipeso da Luxeuil ( come altri co
dici della BEiblioteeca Capitolare) deve ritenersi propriamen
te veronese (1). Le:figure miniate infatti hanno il mndpsi
mo carattere "monumentale" di guelle del "Velo di Classe":
il quale rivela, non solo l'appartenenza di queste pitture
ad una corrente "tradizionalista" (itsliana) dell! VIII se-
colo: ma anche una particolare inflessione di questa. avvi-
cinabile, piu che a quelle della pittura contemporanea di
Roma (con la quale ha assonanze piuttosto generiche) da un
lato agli affreschi di S. Maria in Valle di Cividale, dal-
l1'altro a gquelli del S. Salvatore di Brescia. Nulla possia
wo dire invece, qusnto & stile, della "Iconografia rateria-
na: veduts di Verona, aggiunta ad illustrazione della Ryt-
mica descriptio della fine del sec. IX, perché ne rimsngono
soltanto copie anche tarde: se non fosse che la citti era
raff'igurata con gquella particolare "prospettiva invertita"
che & tipic: del tardoromano & paleocristiano (es. le cit
ta simboliche delle Becclesiae nel mosaiei) e rimane ancora
in quelll di &, Marco a Roma, & tra gli affreschi del S. Sal
vatore di Sreascia (2); - nel. veronese stesso la ritroveremo
anche pill tardis per es, negli ayfraschi dells prima meti
del Dyecento-di 5. Martino al Corrubio.

Tra 11 poco che & stato rintracciato finora (ma le
gorprese sond prevedibili), di affreschi anteriori al Mille,
sono di Importanzs basilare le pitture dello strato piu an-
tico (volta) della grotta di S. Nazario & Celso a Verona:
databili con sicurezza al 996 (3). - Ciog, cronologicamente,
crmal oltre 1 1limiti del pariodo che ocul si considera: me che
conservano ancora un'intonazione affine a quella della pittu
ra lombarda di periodo carolingio: mista 2 quell'accento Me—
sarcale" che, come dissi, gembra essere una componente lin-
gaistica di particolarr efficacia nella "scuola veneta". E
a Verona infatti lo si sentira risuonare a che nei secoli suc
cessivi, fino al Dyecento inoltrato, in opere come per es.la
Cena o la Resurrezione d4i Lazzaro in S. Zeno: o, piu tipica-
mente forse, la Cena di Santa Maria del Gradsro (dopo il 1295)
nel mantovano, ma della corrente veronese, come ben vide 1'ipr-
slan: nella guale, pil che un autentico bizantinismo, & da ri

(1) tale & l'opinione, suffragata da buone osservazioni sti-
listiche, di E. ARSLAN, La pittura e la scultura veronese,
Milano 1943, pp.27 = segg. (ccn bibliografia all'anno), se
gulta dalla quasi totalita deeli studiosi.

(2) Cfr. PANAZZA, loc. cit., p. 1:8.

(3) C. CIPOLLA, in ".irchivio Vene-o", XXAVIII, 1889.
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conoscere l'azione del nmosaiel di S. Marco a Venezia - in
particolare del grunpo "Storie di Maria" -,

fFfresehi veronesi tra 1'XI e 11 XI1 secolo sono gia
stati classificall & studiati in buon nuwero, ed altre ag-
grezazloni sono imminenti. ajcuni continuano in quslche mo-
do, a distanza, la '"maniera di . Nazaro" (es. abside di
S5« Stefano: S, Lorenzo a Vercons:; chiessa 41 5. Pietro a Cal-
diero, ete.); altri confluiscono nella generica cultura "be
nedettina" di dopo Desiderio, avvicinandosi a pitture romas-
ne posteriori al Mille, ma serbando anche spesso un floco
Lizantinismo esarcale (5. Giorgio di Valpolicella): o mesco-
lando lesinenze romane con modi "tirolesi" scendentl per la
vis delit'Adige (affreschf di 5. Andrea a Sommacampagna , &
3. Severo di Rardoline;, etec.)i leriniziando un assorbimento,
che durer2 anchlessd fino al pigno Dnecento (es. S. Cateri-
na di 8. Giovanpi in Vajl@ena dells chiesetta dell'Assenza
a Brenzone etc,, stilisricamente lezatl, da un lato al restl
dugenteschi del chiostre di Bye2sasanone, dall'altro ai fram-
menti, pure-del Duecentoy vemuti in luce rells chiesa degli
Epenitani = Perdova: vuasi ad dadicere 1z via d'una penetra-
zione "austriaca"  fino & Yenszis, in S. Marco).

Riconcncare in queeiha pumerose pltture la possibile
persistenza d'uno strato linguistieo d'origine carolingia sa
rebbe lupresz svventala,; alls quste ci si potra accingere
soltanto gquapdo zl1i affreschi recentanente scoperti nella
chiesa, documentatamente carolingia, di &, Zeno a Bardolino,
saranno stati oggetto di studio esauriente: essi pcltranno
direi, sl spera, /cuel fosse la ‘particolere iutonazione del-
la pitturs veronese ln periodse franco; e daranno risposta
all'interrogativo dell'irslan (1), a proposito del frammen
to dtaffresco in S. Benedetto presso S. Zeno (situsto prov-
vigsoriamente tra la prinms meta dell! VIII e la fine del X
secolo), e forse anche al problemi proposti Ga non poche al
tre pitture @1 scoperta recente.

Frattantc, quaiche iraccia sara possibile seguire in
sltre e vicine zZoune della "escuola veneta", la cuil attiviti
81 estese dal suo polo mzeggiore e piu occidentsle, Verona
(1'altro polo all'estremitd orientale, pil legato ai lasci-
ti ed al contatti 4i Bisanzio, avra la sua, per ora, massi-
ma espressione pittorica, nella decorazione dell'abside del-
la basilica d1 .iquileia, 1031) alle province antigue. Non sa
rebbe per es. da escludere che sppaertenganoc a cotesta corren
te, e gian parte della deccrazione d'una cripta carolingia,

(1) Op. cit., pag 33 - 34
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in seguito ampliata, gli affreschi scoperti da non molti an
ni, e restaurati, sullo strato piua antico di intonaco dtun
vano articolato da niecchie sotto la chicsa 41 S. Paolo a
vonselice; ed anche guelli, ds tempo noti, della cella a
pianta srcuata e pure fornita di nicchie, sotto 11 Duowmo di
.dria (Santi a mezza figure, entro cornilci ovelil di stucco).
V'& notizia dellz chiese in una bollas di papa Niecold I, del
11'863: l'epoca delle pitture potrebbe essere non molto lon—
tana; welgrado Toesca ed inthony scendano &l secolo XI, ba
coteste datazioal sono, in parte, di comodo; e infine non
rigpondono che all'ovvio criterio d'opportunita, di inseri-
re tali problematici relitti in un embito culturale piu no-
to. Rimane tuttevia che pli affreschi di Adria s'accordano
all'intouszione dell'arte del sec. IX" in questa zona: re-
miniscenze ancora "longobarde" (teste '"a pera rovesciata"
ete.) e'unisecono a stileml carolingl nei panneggi, su un
fondo linguistico persistentemente "esarcale".

My 1l'esempio pill notevele di pittura del IX secolo in terra
veneta & riapperso recentémente sul muro primitivo (1la fon-
dazione & del sec. VITI) délle chiesa di S. Giorgio a Velo
d':gtico nel vicantino ' (1), opera di ma~stranze piu dotate
di quelle attive ad sdria: we che mostra, con anche maggio-
re evidenza, il convergsre di stilemi indubbianente carolin
gl entro i1 substrato essrcale. Stupisce che 11 Panazza
(2) di solito prudente, =ssezni perentoriamente quest'opera
"al sec. XII molto avanzato per lo stile appiattito delle
scene, etc.'; mentre @ chiaro che il ritmo scandito. pacato
della preseantazione, discende da quello del '"gquadri di con
sacrazione" della Rsvenna del VI seeolo; e (risparmiando i
confronti pii ovvii) la caratteristice aubiguifh del model-
lato sari ripresa poco piu tardi ia loco: per es. nell'af-
fresco di Santa leria PBtiopissa nelle stessa Viecenza. Qual
fosse, del resto, la cultura pittorica in questa zona nel

sec, XII, & attestato da affreschi come ad es. quelli del sa

cello (anteriore a&lla ricostruzione del 1211) di Summaga, e
del battistero di Concordia:; mentre lo "stile XI secolo"
ha un "campione" almeunc, nell'affresco framucutario dell'taly
gide 41 Toreelleo (1008), etec. -

(1) Crr. A. DANI, in "arte Veueta", XII, 1958, pagg. 7 e
SCEE.

(2) Op. cit., pag. 157.
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LA SCUOLA LOMBARDA

La scuola italiana di pittura in guest'epoca pil con
sistente e connessa, meglio irndividuabile nei suol caratte-
ri oceidentali e chiaramente preromanici, e possiamo crede-
re anche piu feconda e piu espansiva, fu la lombarda, con
probabile centro a Milano. Cid non s'afferma solo per consi
derazioni di esrattere storico generale (come 1'1mportanza
preminente ch'ebbe la Lombardia, e Milano in particolare,per
ltazione politica e enlturzle dei Fpanchi nell'ltalia del
nord, ete.); ma anche, e pili psrtinentemncnte, per deduzioni
che sl trazsono dall'lndagine oomplossiva nel campo Adella
cultura artistica. Per far solo un esempio, famoso: non v'é
nul la in It+elia, che per maturitd e sicurezza di linguaggio,
e non da ultimo per valore poetico, possa star accanto al-
l'altare d'oro d1i Sant'Ambrogio a Milano, firmato da Vuol-
vinio, e offerto dalltarcivescavo ;ngilberto I1 (826-859);
cosi come, al termine del perfodn loungobardo, non v'era sta-
to nulla in pitturs di psragon2bile agli affreschli di Castel
seprio. Inoltre, una scuola che di 1i a poco, subito dopo il
Mille (1007) poteve produrre un'opera della potenza quasi e-
splosiva dezli effreschi dell'abside 41 5. Vincenzo a CGallia
noy o, poco pit 4i wezzo seécolo pid tardi, un'altra, cosi
colta, cosi®scaltrita, d'un tale civile dominio, quale la de
corazione 41 5. Pietro - e delltattizuo oratorio di S. Bene-
detto - a Cijvate, pom pnteva non aver avuto una sua lunga
storia; né pol puadagnersi la fama A'ampiezza eurorea ch'eb
be per es. quel Johanrnes preciosus artifex, che Ottone 111
chiamd dalla Lombardia a decorare 11 Duomo ed il Pelazzo di
.quisgrana (1), etec.

Sta i1 fatto perd, che anche in Lombardia i monumen-
ti pittoriei d'epoca carolingia giuntl finoc a nol sono sin-
colarmente scarsl, Per le miniature per es. non stha per
Milano gualcosa di aralogo al fozli veronesl del codice di
Eginos e s'@ costretti ad allargare 1'indagine per es. al co
dici della Biblioteca capitolare di Vercelli (verso la fine
del secolo VIII: apollo (edicus ¢ soprattutto Homiliae Scti
Gregoril: o anche 1 Codices Conciliorum ed 11 bhrtxgolo—

(1) non si riesece a capire come 1'HERMANIN, L'arte in Roma
dal seé. VIII al XIV, Bologna 1945 (vol., XXIII della
Storia di Roma d=211'Istit. 61 tudi romani) abbia potuto
serivere che cos-uil dovette dipingere a8 Roma od essere
"forse romano" ¢pa g. 220 - 221), guando il documento lo
dice '"gente longobardus, oriine episcopus et artp pietor
earegius" (efr. J. VON SCHLOUSER, ‘amellenbuch fir Kunst-
geschichte, "1ien 1896, pae. 1h9).
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gium Rabani Mauri, questi illustrati da disegni a pennaj;men
tre 1 wanoscritti di Warmondo a Ivrea, sebbene certo nella
stessa tradizione, sono gii d'epoce ottoniana): la cui aggre
g~zlone alla scuola lombarda & del resto giurtificata, tanti
sono i rapporti di quei fogli con la eultura artistica mila-
nese '"in toto". §S1 capisce dunque quanto sia preziosa la
testimonianza anche d'una piccola opera e deperita (che me-
riterebbe una ricognizione, innanzitutto Marcheologica" ed
eplgrafica, pih approfondita) come le gia ricordate ministu-
re sul rovcscio del dittico di Boezio s Bpescia.

Eseguite, con ogni probabilitd in loco, tra il 604 e
i1 799 - ma credibilmente pil accanto alla seconda che alla
prima data - esse sembrano costituire in cualche modo il le-
game tra la maniera 'neoalessandrina" di Castelseprio, e '
aquella prettamente europea degli affreschi del S. Salvatore
d1 Bresela. Rarissial sono i relitti di pittura "monumenta-
le", a Milano. Qui, di veramente significativo non conosco
che 1 trattl riferibili al see, IX del moraico dell'abside di
S. mbrogioj 1 quali guindi hamno per noi importanzas notevo-
le; ma aspettano ancora un completo, esauriente lavoro filo
logico, dil "restituzione del testo", e eritico, di distin-
zione accurata dal rimanente, sul quale ¢l si possa fondare.
Per ora, 11 testo pit sfruttabile rimane guello dei due fram—
nmenti originali salvatisi, specie del S, Protasio al Miseo
Civico del Cestello — evidentevwsnte carolingio (ha qualche
assonanza col frammenti romani dal Trierlinio lateranense); ma
che prelude anche la piltura lombarda del periodo ottoniano,
almeno nelle carstieriatica tipologia dei visi (efr. per es.
col sen Michele, ete, & Gqlliano) -. DLello stesso tempo, an-
corché di stile pil"linsare", = 11 lecerto musivo conservato
nella IV cappella meridionale dells stensa chiesa di S. Am-
brogio (1) ; mentre gli affreschi rinvenuti in S. Satiroe (do-
po 1'876) sono troppo malridotti per poterne dare un giudi-
zlo sostenibile; = 1 tratti 'iella cappella di S. Lino in S.
Nazaro (2), sembrano, almenn a me, d'epoca pit tarda di quel-
la che qul si considera.

.nche da gquesta pover tAd trae valore addiritturs deter-
minante per l2 nostra eonoscenza Jdella scuola lombarda di pit-
tura in ouest'epocd il grandioso cieclo d'affreschi della se-
conda chlesa di 5. Salvatore a Brescia (che 11 Panazza ha di-
mostrato in modo essuriente «'ssere stata costruita intorno al-
1'516). Gia da tempo - ausnds erano visibili soltanto palli-

(1) Pubbl, da E. ARSLAN, in "Eiciclopedia dell'arte", II, 1954,
pag. 657,

(2) E. ARSLAN, loec. cit., pag. 656.
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de e frammentarie figure sulle paretl della navata centrale -
era stato riconosciuto il carattere genericamente carolingio
di questa pittura, correntemente assegnata al sec. VIII (Toe
sca, Vau Marle, Anthony, Crabar, Torp): ma fin da allora si
veniva anche afferwmando l'opinione che si dovesse spostarne
12 data al principio del IX (Panazza. Cecchelli, Rlbern) e
considerarla in stretta connessione con gli affreschi di Mi-
stair ¢ di malles; mentre altri studiosi (de Francovich, Ar-
slan), pur rilevando tale counessione, propendevano per una
datazione al sec. XI. La riscoperta, durante la recente cam-
pagna di restesuro, di altri larghi tratti della decorazione
(che era grandiosa e per cosl dire integrale: copriva tutte
le pareti di tutt'e tre le navate, gli intrsdossi delle fine
stre, la cripta: era insomma il ciclo piu vasto che si cono-
sca in quel tempo: piu di guello @i Misteir): i1 reperimento
di sinopie dove 11 dipiuto ¢ caduto: le ripulitura dei brani
glA noti: 11 recupero e la ricomposizione degli stucchi evi-
dentemente esegiti insieme con gli affreschi, consentono di
ritenere ormai con tranguilllits che la decorazione fu dipin-
ta a poca distanza di tenpo dalla eostruzione, cioe tra il 5€
condo. ed il terzo decennlo del sec. 1X. La somma di confron-
ti e di considerazionl receslts dal Panazza per le pitture -
oltre che per l'architefturs - & dal Perorii per gli stucchi,
credo ponssano lasciare mochi dubel sulltesattezza di questa
cronologla (1). E risulta ormel sgevole slla critica opnerare,
non solo l'inserimento del clclo di Bpescia genericamente en
tro l'ambito della pitturs europea del sec. IX (da St. Ger-
main d'Auxerre, per intenderci, a Ste Maria Antiqua - storie
bibliche, 857-867 - a Roma): non solo i1 rieonoscimento di
rapportl con la cultura artistica dellt'italia settentriocanale
(non escluss la pin anticheggiaute, .come quella di Cividale,
e persino, per qgualche riconescibile residuo linguistico, di
Castelseprio): ma anche la messa a fuoco pih puntusle della
connessione eon i ciell di Mistair e di talles: cosi da trar
re da questn complesso una cognizione chiara e articolata del
caratteri della scuola pittorica lombarda nel sec. IX.

L'opinione che la decorazione del S. Giovanni di Mi-
stair si debba a2 maestranze della corrente lombarda (& da ri
cordare che Monastero nel urigionl era sotto la giurisdizio-
ne ecclesiastica di Milano) risulta secondo me suffragata dal
l'attuale migliore conoscenza del ciclo di 5. Salvatore; seb
bene sia innegabile che non si tratta qui e 13 dell'opera del
medesini artisti: e che quelll che dipinsero a Mistair furo-

(1) In "Atti dell!'VIII Congresso di studi sull'alto Medioevo",
eft., Il, 1962.- Ivi si trovera anche praticamente tutta
la bibklingrafia anteriore sull 'argomento.
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no piu sensibilizzati da certi modi della pittura carolingia
tedesca (vedi Lorsch, Treviri, e coprattutto gli affreschi
ultimamente ritrovati nel monastero della Chiemenseeinsel nel
l'alta Baviera - intorno all'866 (1)), o forse influenzati

da miniature propriamente svizzere. Ma gi tratta di inflessio
ni marginali dello stesso linguaggio: ed occorre, s'intende.
far conto anche delle diverse "mani" - che a Mistair sembrano
numerose - e dell'nvvia possibilitid che, 11 meestro maggilore
si sia valan dell'aiuto di pittori loczli Analoga osservazio
ne pud venir estesa agli affreschi della chiesa di S. Bene-
detto a Malles (2) in val Vegnosta (prima meti del sec. IX):
legeti, da un lato a quelli di Brescia, dall'altro s quelli
di Mistair, me2 dovutl a pittori distinti dagli uni e dagli
altri - 11 che puo dar ragione, credn senza necessita di spo
starne molto innanzi la ecrononlogis, del loro carattere piu
vivace e insieme pii corsivo - . S'intende, che il problema
della "scuola lombarda" pud allargarsi a una cerchia piu am-
pia (includendo per es. da un leto i resti pittorieci di Di-
sentis pure nei CUrigloni: dalltaltro gli scersi relitti di
Lomello, etc.)s

E' possibile rilassumers le connotazioni di questa scuo
la - rispetto a muelle delltarte carolingis d'oltralpe .- in
una pii decisa separazinne tra contesto figurale e "cornice"
decorativa: che gid di per sé& & indies d1 un diverso "senso
dello spazio". Il quale e coufermato, ed accentuato, da tut-
te le inflessioni di questo linguaggio: per. es. la gravitas
delle figure, le ouali, se non sl posson definire proorianmen
te tridirencionali, staccanpano tuttavia-in une dimeasione
vasta e pacnta, vi 5! solidificano eol colore che ha piu d'un
accenno a torniture volumetriche, e c¢ol disegno, che profila
nettamente 1 singoli "“corpi", isolandoli contro i1 fondo, e
gla consentendo una "ecomposizione", 1la cui misura non & guel
la delle forze in tensione, cspressa dalla nervosa agitazio-
ne delle linee, che si1 tengony in equilibrio per un mutuo,
dinamico econtrasto di suverfiele (intenzionando la "diwensio
ne" senza limiti, ancora "nomadica", delle origini celtiche
e germaniche) dell'arte carolingia del nord: ma & fondata su
rapporti estensivi, talora persino geometriecl, 1 quall presup
pongonn i1 senso d'uno epazio "obbiettivo'": veduto e contem-
plato appunto come "oggetto", e pertanto definit»n da liwmiti
esterni, e, all'interno, "compoasto" per mezzo d'una sintassi

e e o= = e — = —

ST S === =

sus sull'argouiento in "Deutsche Kunst und Denkmzlpflege
Sonderdruck, H. 2, 1960, pp. 145 sgz.

(2) v. N. HASMO, Note preliminari su S. Benedetto di Nalles,
in "Atti VIII Congr." cit. I, pzg. 86 sgg.

]
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dimensionale. S1 comprende dunque che vi siano studiosi di-
sposti a ravvisare nella scuola lombarda dell'arte carolin-
gia (1) le fonti del nuovo carattere "monumentale" della pit
tura ottoniana anche d'oltralpe (specie della scuola della
Reichenau): ed altri che abbiano pensato che "1l'impostazione
monumentale, 11 senso architettonico e la semplificazione
compositiva" che caratterizzano le miniature del codici di
Vercelli, siano derivsti dalle "grandl rappresentazioni del-
la pittura mrale" (z).

I1 fatto & che tall carstteri stilistici globalmente
intesi sono distintivi, della cultura artistica di questi se
coli in Italia rispetto 2 quella del nord: ne costituilscono
la connotazione specifica. Sarebbe certo antistorico, per que
sto, escludere l'arte italiana dall!'VIII al X sec. dal gran-
de ambito della cultura carolinglis europea: ma senza dubblo
essa vi rappresenta la parte, e vi esercita la funzione, di
riaffermare la disensione-base urbana contro la dimensione
nomadica. Il fomndamento, spirituale prima ancora che figura-
tivo, della pitturz carolingia in Italia, non & lo "spazio"
da oggetto d'uso trzsportabile. del libro con le sue pagine
miniate: rimane, malgrado tutto, quello della parete solida,
ancorata ¢ permanente, dell'edifiecio ben fermo sulla terra,
Anche qui dunque, in guesti "secoll bui'" vediamo prefigurar-
si la intenzione fondementale della civilta italiana del Me-
dioevo - che portera infine al Rinascimento - : quella di co
struire uno spazio inteso cowe corpo, omogeneo alle flgure
in esso contenute, perché intese come corpi anch'esse. Non
passeria infatti molto tempo che i costrutteri, per 1'appunto
lombardi, del S. Ambrogio di Milano (la navata & del 1067-
1093) porranno le basi del rozanico italiano, 11 quale racco
glie in immagine, e in questa definisce linearmente ogni di-
rezione dello spazio, e con c¢id distingue 1la consistenza del
solido corpo strutturale dal "vacuo" che lo circonda. Mentre
il romanico nordico, e francese in ispecie, rinuncia a cote-
sta organicita e distinzione: riduce nello stesso modo e con
lo stesso impegno figura e '"spazio" sul plano: l'uno e l'al-

e e e o ————
e e

(Cod. n., CXLVIII) della Biblioteca Capitolare vercellese,
in: "Apte del primo Millennio", Torino 1935, pg. 304%.
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tro costituiscono una medesima massa omogenea.

Non si vuol dire con questo, che anche l'arte romanica
del nord Europa non superi, ner cosi dire, la pura superficie
figurativa -dell'arte del proprio lediocevo e non raggiunga la
resa di volumi a tre dimensioni: ma, come faceva notare in
saggl fondamentall il Panofski (1), questo volume nell'Euro-
pa del Nord non diveanta corpo, rimane massa (cosl come la
composizione sonciale, anche dopo 1l'avvento della borghesia,
vi rimane struttuarata, paratatticamente, per "masse" omolo-
ghe: non rivela la sintassi che articola in una convergenza
competitiva la struttura, organica per l'appunto, dei corpi -
mercanti, artigiani, ete. - della societa ecomnale italiana:
e, 1in rlsposta "funzionale", la stessa urbanistica delle cit
ta romaniche italiane). Il corpo - spilegava Panofski - si di
stingue dalla massa per la sua organicita: la coeslone d'un
corpo & garantita dal collegarsi appunto degli organi, cioeé
di parti distintfe,6 di erftensione individuale determinnta,
forma individuale determinata, funzione individuale determi-
nata. La coneslone di una massa invece & garantita dalla omo-
geneitA della sostanza, cloe dal eollegsrsi di parti non di-
stinguibili di ugnale funziene.

Persino l'arte gotiea - 11 vero gotico intendo, fonda
to da Sigileri con la cattedrale di S. Denis: non per nulla
nel Domaine Royal, e riecollegandosl intenzionalmente alle "o
rigini" carolinge, seppure introdiuca in quella massa il prin
eipio della distinzions, anzi dtuna distinzione minuziosa,
cavillosa, fonda evidentemente tale distinzione su v1 erite-
rio che, come in una Sumia seolastica, non 2 guello dell'or-
ganicita, ma quello dell'omologla: -le-infinite suddivisioni
(piloni, capitelli, aervature, crociere; lo stesso spazio in
planta e in alzato) d'una eattedrale gotica, sono nell'ordine,
pilu che qualitativo, quantitativo: & sempre la stessa "forma",
chie 81 suddivide all'infinito.

Certo, l'asrte gotica distingue la statua dal muro, per
es., ma non per questo ne fa un corpo organico. La statua go
fica assume una forma plastica e si svincola materialmente
dalla parete, ma non cessa per guesto di costituire un'uniti
parziale della massa dell'edificio: di quel tucto omogeneo,
la cui unitia e indivisibilita erano state fissate dal romani
co dell'Europa del nord.

Al contrario, la cultures artistica del Medioevo ita-
liano, giA almeno all'epnca romanica, ma poi anche nel seco-
1li successivi, quando pure aderl in pesrte al gusto gotico,
pon rinuncid mai, enche a costo di sconnessioni linguistiche,

(1) v. sopratutto La scultura tedesca dall'Xl al XIII sec.,
"pantheon' 1937.
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a2 metter in forma dei "corpi", non delle "masse': non rinunciod
insoama all'organieita della forma, che anzi andd sempre piu
accentando ed articolando,

Benedetto Antelami fu senza dubbio un gotico, e ben in
bevuto di cultura francese, non solo in lingua d'oc, ma an-
che in lingua d'oil; ma & tutta evidenza che, sia in archi-
tettura che in seultura rifuggl dall'acengliere quella uni-
ti di massa, che & alla base dell'arte francese: - talché sa
ra avvertibile anche in lul quella certa incoerenza struttu-
rale, che ¢ del medesimo ordine di quella che si ravvisa gid
nelle "traduzioni in italiano" del linguaggio pittorico caro
lingio.

E infine 1 pgrandi gntiei italiani della fine del Due-
cento e del primo-Trecento - Giotio, Giovanni Pisano, ete. -
nell'indifferenza per i1l _supporto grehitettonico, aell'Mindl
vidualismo" delle lorh fiegure, — tradirsnuno ancora la presen
za, sempre pilu determinanto, @i quel "principio": fino a che
riusciranno a fare, di quegli organicei eorpi appunto, 1l fon
damento medesimo del propri linguaggi artistici. E infine si
splega, che 4 tragttatisyl del Riuascisento e dopo di essi in
genere tutts la staringrafia artistica italiana abbiamo vedu

. to in Giotto un preéecursore del Quattrocento toscano (Masac-
cio) e glufino allo stesso lichelangelo: mon certo, eviden-
temente, verche ilerte d1 Gletto &f esprima con la prospetti-
va albertiana; ma pecché le sue figure sono autonome, sono
erancipate dal)'unifl e unilormiti della dimensione potica:
non sono Iinsomna masze, ma ecorpi.

E! chiard, ¢he la poetiea del Rinaseinento, all'origi
ne, mette a frutto 1rillimitatezza spaziale del gotico: ma
di questa dimensione astratta, di gquesta "massa" omologa fa
appunto un eorpo orgaanlcanente articolato, cineé trasferisce
all'intera dimensione spaziale quell'organicitd che per 1'in
nanzi era pin o meno liwmitata alle figure singole: la stessa
prospettiva ne & segno; anzi non sarebbe nemmeno possibile
se non si ancnrasse a 'corpl" organici, ben definiti con
potenza e sottigliezza plastiche estreme, anziche ad ombre o
silhouettes di prezioso colore, campite su uno "spazio" -
guale 11 sotico - astratto: che si pud dire 1llimitato nel
senso che non conosce ancora, propriamente, i1 limite.

E' uno spazio questo, che potremmo dire - non rima-
nendo trepro alla lettera quanto al significato del terumine -
"momsdico'": non ancora piecnamente ‘'urbanizzato", divenuto
"eittadino". La trasformazione fu opera dell'ltalia (cte fu
sostanzialmente antimedievale)s ma avpunto percid si compren
de, che 11 Medloevo non sia stato un periodo di preminenza
culturale - neppure 41 cultura srtistica - dell'Italias do-
va &1 ebbero personalitd altissime, ed opere di insuperata
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cocrenza linguistica: e poetica: ma con prevalenza crescente
nel secondo millennlo, quando la "dimensione" culturale e lin
guigtica del ledioevo vero e proprio ers gia da noi al suo
limite: mentre fu 1'intonazione generale della cultura che

in Ttalie rimase in qualche modo marginale e sconnessa, ri-
spetto a quella del Nord 4'Europa, soprattutto della Fran -
cia. .

Né infine si fatica a couprendere che i1 "miracolo"
del Rinascimento (in realtd maturato dal secolare processo
della civiltA italiana) sia stato fenomeno radicalmente 1ita-
liano: ch'esso abbia segnato la vittoria del principio della
dimensione - citth contro il principio nomadico (ancora pre-
sente nello spazio senza coufini delle avantures degli erran
ti del poemi cavallereschi, e dell'arte gotica internaziona-
le) del nord: ch'esso sia ststo cosi occupato, quasi osses-
sionato, d21 sogno della citta ideale., Gli architetti, gli
artisti che, a cominciare dal Brunnelleschi, dall'Alberti, 2
orono la seric del pellegrinagzel rowani, avranno 1l'intenzio-
ne, piu che dfreparire in guelle anticagiile modelli costrut
tivi umanisticamente intesl - che lo stesso Albertl ove occor |
ra dichiara inattnall -~ /@1 recuperare 1/disjecta wembra, le
forme, le connassioni, di strutture esemplari di cerattere ur
bano: le quaii, non esistendo piu nella loro totalita di or-
ganismi, oon polkrsmuo. €555ré ricostruite che idealwente, co-
me disegni, © progetti.

In ouel moaentoy anpunto, 11 Medioevo & finito.
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APPUNTO BIBLIOGRAFICO

Per le pubblicazioni sulla pittura tardoromana e pa-
leocristiana {ino all'anno, si pud ancors far riferizento al
1la Nota in fine al mio volumne Pjttura delle origini ecristia-
ne, Novara, Istituto CGeografico De Agostini, 19%2. S1i aggiun

Bt S

voluzione ¢ sua posizione nella storia dell'arte antica, in
"Annuario della Scuola archeologica di Atene" XXIV-AXVI, Ro-
ma 1950, pgg. 279 sgg.: profilo pressocché completo ed ob-
biettivo, non lontano dalle idee qul espresse. Ma si veda an
che: H.B. Bgndinelli, Aprcheologla e cultura, Milano-Napoli,
Riceiardl 7961: di idee diverse, me ricco di spunti stimolan
ti e 41 ulteriore zgziornamento bibliografico. Sagglo viva-
cissimo criticamente ‘¢ wolto'significativo & quello di G.
Dutlmit, Le misée inimaginable, Paris, Corti 1956 (specialm.

Su probleni particolari: vossfcel di Pianzza Armerina:
bibliografia all'sone inm G.V. Cettili, La-Villa Eprculia di
Piazza Apmerina. 1 mosaiei Tigursfi, E@iz. d'arte Sidera, M
lann 1559 (econ 66 grandi e buone tavole a colori). - Mosaici
di Antiochia, e lu genera paviment: romani, tardoantichi e
paleocristiani (ivi ecouwpresti quelll di Aquileia): 11 densis-

11 anche di scoperta receunter/uibl,)/ suffleiente in D, T, Rice,

Arte bizantina "Universalé Cappelli" 22/23, 1958. - Mosaiel
di 8. Merie Maggiore A Romat Ly Ceochelli, I mosaici della
besilica di &. Maria Megsiore, Llte; Torino 1956. - Mosaici

—_—===

ai S. Aquilino a !dlan6s Calderini, Chierici, Cecchelli, La
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basilica di S. Lorenzo lagpiore in Milaun, Milano 1952, -
Monumenti di Rgqvenna: (. Bovini, Principale bibliografia su

—_——==sc=s==

zienda auton. di sogglorno e turismo, 901,

Sulla cultura, ivi compress l'artistica, del periodn
longobardn: Caratteri del sec, VII in Occidente, "Settimana
di studio di Spolato", V, Spoleto 1958. Su Castelseprio: G.

b=t
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Tagliaferri, Arte longobarda, 1°. La scultura figurativa sa

— e —— e —
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mermo: 2°, La scultura figurativa su metallo, Cividale 1961,
Sull'tarte dei Celti. bibliografias sufficiente in M. e

Sulla cultura, arte coworesa, del periodo carolingio:
1 problemi della civiltd carolingias, "Settimane di studio ai
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Spoleto", I, Spoleto 1954 (art. C._Cocchelli). Per altra bi-

bliografia (anche sulle pitture del Tempietto di Cividale, di
Mistair, di S. Benedetto di Malles, ete.), v. G._de Francovich,
in "Settimane di studio di Spoleto" II, Spoleto 1955, € MAt-
ti dell'VIII Congresso di studi sull'srte dell'alto Medioevo',

I, II, Milano 1962, con la bibliografia fino all'anno pratica
mente complecta.





