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INTRODUZIONE
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Alla ricerca delle correnti di linguaggio pittorico
che, convergendo, hanno posto le basi del Duecento veneto,
l'anno passato abbiamo indagato soprattutto la componente bi-
zantina: il corso, il quale si & concluso con un viaggio di i
struzione, che ha toccato l'estremo lembo orientale della no-
stra Regione intesa in senso lato (la X Regio romana, Venetia

et Histria; ma 1'Istria & rimasta fuori; ci siamo limitati a

Trieste e a Muggia, rimandando l'esplorazione del rimanente
ad altra occasione); poi la Macedonia, e infine siamo approda
ti ad Atene, anche per visitarvi la caotica ma istruttiva mo-
stra d'arte bizantina che vi era allestita - il corso dunque,
col viaggio che 1'ha riassunto e concluso, ha confermato 1la
pill parte delle nostre anteriori riflessioni filologiche e
critiche, e precisato altre; soprattutto, ha dato modo di fis
sare meglio alcuni punti-base, dei guali il pil importante mi
sembra questo: la pittura veneta di dopo il Mille, per la sua
componente bizantina, attinge prevalentemente, se non esclusi
vamente, alla cultura pittorica delle province occidentali
dell'Impero romano d'Oriente, e in particolare alla Macedonia:
gli affreschi della metd circa del sec. XI della grande chie-
sa di Santa Sofia di Ochrida sono, sotto quest'aspetto, deter
minanti: la loro azione fu profonda ¢ singolarmente persisten
te non soltanto sul luogo - in Macedonia - ma anche su, lungo
il litorale della Dalmazia, fino all'ansa pil settentrionale
e pil veneziana del "Golfo".

Poco pilt d'un secolo dopo, 1l'altro grande ciclo di
pittura bizantina che vedemmo, quello del San Pandeleimon di
Nerezi, portd in Macedonia una nuova ondata di bizantinismo
comneno aulico: che si sommd alla precedente ondata, di Ochri
da, ma senza annullarla: ne deriv® un linguaggio pittorico
particolare, ma con connotazioni abbastanza evidenti, ch'ebbe
sviluppi locali fino al termine del secolo XII (S. Giorgio Cur
binovo, 1191; cicli d'affreschi dello stesso tempo nella vieci
na Castoria, ete.). E fu questo linguaggio, come vedremo per
confronti puntuali anche con certi mosaici di San Marco, alla
fine del corso di quest'anno, che, filtrato, e via via romani
cizzato, a cosl dire, dai pittori della Dalmazia (ma questo & .
un capitolo che ci riserviamo di concludere dopo un diretto
controllo: ci sembra che la Dalmazia abbiza avuto effettivamen
te una funzione di tramite, ma non ne conosciamo ancora la mi
sura e le modalitd precise) approdd quassu sulla fine del se- g
colo: negli affreschi della cripta della basilica di Aquileia
per es., nell'affresco della Madonna Orante, che ho chiamato
"del marinaio", recentemente scoperto nel battistero (antico
portico sud) di San Marco a Venezia; in certi mosaici di Trie
ste, di Torcello, della stessa San Marco, eccetera. ;i

D'altro canto, il maestro maggiore di Nerezi, & & sua
volta un esponente della grande fioritura d'arte bizantina del
tempo di Manuele Comneno (1143-1180): quella fioritura ch'eb- C e
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be la sua azione anche altrove in Italia e soprattutto in Si-
cilia, nei grandi cicli di mosaici di Cefall, di Palermo, del
la parte pil antica della decorazione di Monreale etc.; e,fuo
ri di Sicilia, nelle lunette dell'atrio di Sant'Angeloin For=
mis per es. - etc. Possiamo dire, semplificando, che quest'ar
te bizantina del lungo regno (quasi quarant'anni) del filoceci
dentale Manuele Comneno, costitul la pil larga base linguisti
ca della cosiddetta "maniera greca" del Duecento italiano e
in genere dell'Europa; considerato anche che, dopo il 1204,
cioé dopo la conquista latina di Costantinopoli a seguito del
la quarta Crociata, la capitale dell'Impero d'Oriente vide so
spesa, per cosl dire, per tre quarti di secolo la sua attivi-
ta artistica, e in ogni caso la sua funzione di centro di ela
borazione artistica e pil latamente culturale, e di irradiazio
ne dei suoi portati in tutta l'area cristiana.

Abbiamo anche riconosciuto, che vi furono condizioni
storiche atte a "spiegare", tanto la presenza di grandi monu-
menti d'arte bizantina aulica di questo periodo (a cominciare
dal "capolavoro" di Dafnl, nell'Attica) nelle povere e sSpopo-
late provincie occidentali dell'Impero; quanto 1l'"influenza"
di essi sull'arte dell'Europa, € in primo luogo dell'lItalia e
delle Venezie. Tali condizioni storiche furono soprattutto, e
abbastanza ovviamente, la lunghissima e pericolosa guerra del
1'Impero contro i Normanni. Roberto il Guiscardo, come tutti
sanno, non conquistd soltanto le terre bizeantine dell'Italia
del sud: portd la guerra al di 13 dello Jonio e dell'Adriati-
co; occupd 1'Eptdniso, le coste dell'Albania e dell'Epiro, mi
naccid la stessa Costantinopoli; e fu solo la flotta venezia-
na che, sconfiggendo i Normanni davanti a Durazzo, salvd 1'Im
pero. Cid avveniva durante il regno di Alessio: il “"grado" di
cultura artistica bizantina del momento era Santa Sofia di O-
chrida: questa era la pittura che i Veneziani, e i Latini in
genere, vedevano allora. Gia da tempo lo stato maggiore dello
Imperatore, e parte della sua corte, avevano trasferito, per
le necessitd della guerra appunto, la loro residenza nelle pro
vince pil occidentali: cid spiega per esempio il "mistero" di
Dafnl: la presenza di questo raffinatissimo gioiello d'archi-
tettura e di decorazione a mosaico accanto ad un poverissimo
villaggio, quale era allora Atene: disabitata e quasi totalmen
te incolta; - contribuisce anche a spiegare l'altro mistero,
circa mezzo secoloprima, di Santa Sofia di Ochrida: un altro
capolavoro in zona ancora pill eccentrica, ma per cosl dire di
frontiera in ogni senso: geografico, politico, ed anche reli-
gioso: per cosl dire nell'immediata retrovia della guerra con
tro i Normanni; e infine, pil tardi, la presenza di maestri
aulici in una chiesetta cosl sperduta e fuori mano quale quel
la di Nerezi alta.

Nel secolo XII, & noto, fondato e consolidato il re-
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gno normanno di Sicilia, Ruggero II - incoronato re a Palermo
nel 1130 - divenne uno dei pil potenti sovrani d'Europa. Gio-
venni II Comneno riuscl, se non a sconfiggerlo ed a riconqui-
stare l'antico dominio bizantino dell'Italia del sud, almeno
ad impedirgli di attaccare Bisanzio. Ma il suo successore Ma-
nuele I - quegli sotto il cui lungo regno, dicemmo, ebbe luo-
go la pid larga e la pil intensa fioritura artistica di questa
dinastia - : malgrado le sue spiccate simpatie per la cultura
europea occidentale; malgrado l'alleanza e l'amicizia con 1'im
peratore tedesco Corrado III, sancita dal matrimonio con la co
gnata di Corrado, Berta di Sulzbach, che a Bisanzio prese il
nome di Irene, non riuscl a sventare il pericolo delle invasio
ni occidentali - complicato e aggravato anche dalla seconda
Crociata. Ruggero d'Altavilla si impadronl fulmineamente di
Corfl, invase la Grecia, occupd Tebe, Corinto e la stessa Atg
ne, e, a quanto riferiscono i cronisti, riportd in Sicilia nu
merosi prigionieri e tra questi i pilt abili artigiani... etec.
Morto Ruggero II nel 1154, Manuele riusel a rimettere piede

in Italia, ma fu disastrosamente battuto da Guglielmo I a Brin
disi; e in seguito, durante i regni di Guglielmo II in Sicilia
e di Andronico Comneno a Bisanzio, i Normanni invasero nuova-
mente la Grecia (nel 1182 congquistarono e saccheggiarono Salg
nicco, seconda capitale dell'Impero) ed arrivarono fin sotto
le mura di Costantinopoli. Frattanto si svolgeva la terza cro
ciata, effimera e inconcludente, nel corso della quale moriva
il Barbarossa; ma si preparava la quarta, che doveva segnare,
nei primi anni del Duecento, il punto conclusivo di gquesta
crescente aggressione, durata due secoli, dell'Occidente eurg
peo allo stanco impero del Bosforo.

Ricordo questi fatti, non per ritessere sommariamen-
te una storia che tutti conoscono, ma per far presenti le mag
giori occasioni di contatto anche culturale; ed anche per mel
tere in guardia contro il facile pericolo di considerare le
due grandi zone della cultura medievale: quella bizantina e
quella dell'Europa d'Occidente, come due mondi nettamente de-
limitati e separati, sebbene, s'intende, non immuni da conta-
gio reciproco - e con azione prevalente della parte orientale
su quella occidentale -. In realtd, la vicenda & molto pill com
plessa e sfumata; e, nei due secoli dopo il Mille grosso modo,
possiamo dire esista una 'fascia intermedia", il cui asse cen-
trale & 1'Adriatico con la sua appendice dello Jonio, la qua-
le comprende, da un lato quasi tutta 1'Italia, ed anche la par
te sudorientale dell'Europa al di 12 delle Alpi -~ Austria,
Svizzera, bassa Germania -; dall'altro la penisola balcanica,
la Macedonia, la Tessaglia, la Grecia occidentale: in questa
fascia, pur dovendosi naturalmente distinguere le singole re-
gioni per le loro precipue, spesso anche perentorie, infles-
sioni di linguaggio figurativo, esiste anche, pil che infil-
trazione, una sorta di compenetrazione linguistica.

Il richiamo degli avvenimenti storici giova a tran-
guillizzarei sulle condizioni "esterne": & noto che non v'e
nulla che quanto le guerre. contribuisca alla conoscenza reci-
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proca ed agli scambi culturali; e per esempio 1l'eccezionale
fioritura di mosaici bizantini nella “maniera di WManuele Com-
neno" in Sicilia, innestata su strutture architettoniche d'o-
rigine, fondamentalmente, lombardo-borgognone-normanna, & con
tutta evidenza legata ai contatti della Sicilia col mondo gre
co per le guerre degli Altavilla contro 1'Impero; e cosl se-
condo me anche gli aspetti, strutturali ma soprattutto decora
tivi, di tutto un gruppo di costruzioni della Calabria e del-
la Sicilia, non sono dovuti, come finora ha creduto un'archeg
logia inguaribilmente romantica cioé mitizzante, al riaffiora
re d'un presunto substrato greco dal di sotto e contro le suc
cessive stratificazioni occidentali, o arabe; ma alla conoscen
za viva che pugliesi e calabresi prima, e siciliani poi, ebbe
ro dell'arte dell'altra sponda dello Jonio, in occasione del-
le continue, secolari guerre normanne. Se gli studiosi di mo-
numenti quali il San Giovanni vecechio di Stilo o Santa Maria
de' Tridetti o la Roccelletta di Squillace in Calabria; o il
San Pietro di Agrd, Santa Maria di Mili, etc. in Sicilia, a-
vessero passato il mare, e considerate le strutture e le deco
razioni ceramoplastiche delle numerose piccole chiese di Arta,
capitale dell'Epiro, o di Castorid, singolare centro religio-
so della Macedonia greca, invase pill volte durante le guerre
normanne, avrebbero capito che quei bizantinismi, del resto
anche macroscopicamente provinciali (nulla di simile si trova
a Costantinopoli) non erano effetto di affioramenti diacroni-
ci, ma di contatti sincronici: dovuti ad un'esperienza diret-
ta, attuale, dell'arte delle province pilt occidentali dell'Im
pero. E cosl via, per gli infiniti altri problemi che presen-
ta l'indagine della cultura artistica di questa "fascia inter
media".

Venezia, in siffatta vicenda, alla quale partecipa
fino a divenirne la protagonista - dal momento critico del con
gresso del 1177, che vide l'incontro tra il papa e il Barba-
rossa (in quel momento il doge riesce ad avere in mano la car
ta europea, da giocare contro Manuele Comneno) alla conguista
di Costantinopoli nella quarta Crociata, sull'esito della qua
le fu determinante l'inflessibile volontd di Enrico Dandolo -:
Venezia ha una posizione sempre di primo piano, se non altro
perché la sua flotta & determinante per le sorti della conte-
sa; ma ha anche un caratteristico distacco; un atteggiamento
di superiorita, apparentemente cinico - molto simile, come tim
bro psicologico, a quello che, su scala pil larga, avra seco-
1i dopo 1'Inghilterra nei riguardi del continente. Per Venezia
gli Europei ex barbari: questi terragni attivisti, che dopo il
Mille sono appena riusciti a sapere che cosa sia una citta;
che vogliono affrontare il mare senza conoscerlo e l'astuzig
orientale senza prevederne i raggiri; e trarre vantaggi dalla
debolezza dell'impero bizantino per depredarlo delle sue favo
lose ricchezze, magari con la scusa di liberare il santo Se-
polcro, sono dei parvenus. Nella fattispecie, la cultura arti
stica bizantina, Venezia la conosce da secoli: sa benissimo
quale sia il suo valore, la sua raffinata sontuositd; ma an-
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che la sua senile stamchezza. Sa che nessuno in Europa & quan
+to lei in grado di apprezzarla nelle sue sfumature consumate,
difficili; sa quanto estenuato sia tutto quell'oro che abba-
glia Franchi e Germani; ma conserva anche sempre, nei riguar-
di di Bisanzio, un "complesso filiale" che affonde le sue ra-
dici nelle sue stesse origini. Venezia rivendica la sua auto-
nomia, e all'occorrenza fa i suoi affari anche contro Bisan-
zio: ma non c'e dubbio che, di fronte agli altri, si senta ¢i
gquella famiglia, e, in caso limite, impegnata a difenderla.
Dopo la quarta Crociata, quando Costantinopoli fu conquistata
@ saccheggiata dai Latini, i basilei e la corte fuggirono in
esilio, e 1l'Impero sembrava perduto, il vecchio doge Enrico
Dandclo propose al Senato di trasportare la capitale della
Serenissima Repubblica veneta dalle Lagune al Bosforo: era u-
ua specie di legittima ereditd della guida della famiglia,
ehe in tal modo intendeve rivendicare. Ritornati nel '261 nel
’alazzo Sacro gli imperatori paleologi, ma non certo la poten
sa dell'Impero, fu Venezia ad assumersi il peso maggiore del-
la guerra contro - Tarchi, che continud per secoli-anche dopo
la caduta (mentre i contingenti veneziani, com'® noto, erano
stati gli ultimi ad abbandonare la difesa dei baluardi di Co-
stantinopoli assediata da Maometto II). E, nel campo dell'ar-
te, fu ancora Venezia che dal Trecento in poi raccolse 1l'ere-
6itd € nutrl la tradizione dell'arte bizantina, non solo ospi
tando inhumerevoli pittori greci, ma facendo d'un suo pitto-
re, veneziano di nascita, ma paleologo guanto a cultura figu-
rativa, il maestro ufficiale, il maestro di corte - @ in se-
guito col singolare fenomeno dei Madonneri -.

Gia 1'Italia era stata scossa dalla rivoluzione dei
graadi dugenteschi - Cimabue, Duccio, Pietro Cavallini - gia
Giotto aveve portato, proprio ai bordi della Laguna, qui a
Padova, la sua nuova e fortissima poesia pittorica, espressa
in una lingua d'una corporeitd perentoria, d'una spazialitd
profonda, d'una drammaticitd radicata nella vitalitd esisten-
ziale delle figure, che a loro volta in quell'accamparsi in
uno spazio concreto trovavano la coerente ragione artistica
d=1l loro rapporto: del loro muto, appassionato dialogo; e Ve-
nezia insisteva nel disperato tentativo d'agganciare la sua
cultura pittorica a botteghe di greci immigrati, e d4i salvare
in extremis il mito della Nova Roma perennis. In realtd, il
Irecentc pittorico veneziano, almeno per il suo aspetto pil
vfficiale, pil aulico, - il che ha il suo significato - s'im-
rernia nella figura di maestro Paolo; e mesestro Paolo - feno
meno unico in Occidente - & un pittore paleologo, di cultura
non diversa da quella d'un Mihail o d'un Evtichio - che vedem
mo in San Clemente di Ochrida e altrove - o dei mosaicisti ed
affrescanti del San Salvatore in Chora, della Pammacharistos,
“2lla Fetiyé a Costantinopoli, dei Santi Apostoli a Salonic-
co, atec.

Naturalmente la ricognizione, compiuta 1l'annc passa-
t0, di questa componente bizantina, non & stata completa - non



e 7

possiamo mai dire che il nostro lavoro sia completo -; ma pos
siamo considerarla, con sufficiente fiducia, valida nelle sue
grandi linee. Nel corso di quest'anno cercheremo di far altret
tanto per quanto riguarda l'altra componente - che pure con-
fluisce a determinare la base linguistica del Duecento italia
no, ed anche veneziano: cio& quella occidentale, europea. An-
che in questa, almeno dal Mille in poi, un punto di riscontro,
se non di partenza, bizantino, & innegabile; ma, forse pil an
cora che per l'altra & stato assunto troppo globalmente e gros
solanamente, senza quel "distinguo", che & fondamentale per le
nostre operazioni filologiche. Sara percid necessario indagar
lo con maggior attenzione critica, a cominciare dal suo momen
to determinante, che fu quello dell'epoca degli Ottoni.

Ricordo, anticipando per chiarezza alcuni dati ele-
mentari, che, se la cultura artistica carolingia, sia per il
suo patrimonio figurale, sia anche per quanto ha di "antico"
nella sua struttura linguistica, attinge prevalentemente al
"compendiario" (per usare un termine largamente comprensivo)
del deposito tardoantico e paleocristiano, l'arte ottoniana -
almeno la pittura, la miniatura e le arti suntuarie: avorii
etc. - si ispira all'attuale arte bizantina, dei secc. X e
XI: quella rifiorita sotto gli imperatori macedoni dopo la
erisi dell'iconoclastia: le cui strutture di linguaggio pit-
torico avevano espunto i residui di densa e torbida plastici-
t2 paleocristiana, per ridursi ad un sistema di stesure di co
lori tutti in superficie; a campiture di tinte leggere e lim-
pide, arginate da linee esili e nitide, contro il palpitare
fioco d'un fondo di pallido oro. Questo trapasso di gusto ed
maniera, dal carolingio all'ottoniano, e questa attuale presen
za bizantina, vengono spesso "spiegati" con ragioni dinasti-
che, cioé coi legami culturali che si allacciarono tra i due
imperi romani, d'Oriente e d'Occidente, soprattutto a seguito
del matrimonio, nel 972, tra Ottone II e la principessa bizan
tina Teofano.

Ma anche qui il problema va_ articolato pilt sottilmen
te: e vedremo tra poco, per esempio, quanta parte possa aver
avuto l'azione di un grande pittore d'origine lombarda - senza
dubbio il pil grande pittore dell'epoca - sul maturarsi dello
"stile ottoniano", e particolarmente dei cicli pittorici del
lago di Costanza, detti comunemente della Reichenau: dai pili
antichi di Oberzell, ai piu recenti della cappella di San Sil
vestro a Goldbach.

E' da questo momento, non solo cronologico ma stili-
setico, che in ogni caso ci conviene prender le mosse, per 1lo
studio della componente occidentale cui accennavo. Essa par-
te dalla fonte ottoniana delle bassa Germania e defluisce, at
traverso 1'Austria, nelle terre dell'Adige, dal Tirolo al Ve-
ronese; ed ha propaggini dirette anche qui, nell'estremo lem-
bo orientale d'Italia, nell'entroterra di Venezia fino all'l-
stria, e insomma in una cerchia che, per semplificare potrem-
mo denominare del patriarcato di Aquileia. E, come per la cor
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rente bizantina, che abbiamo studiato l'anno scorso, anche per
questa & indagabile una "zona intermedia", di propagazione e
di successiva volgarizzazione - con la confluenza in essa, si
intende, anche di altri rivoli linguistici contermini: questa
zgona, per noi, include soprattutto i monumenti pittorici del-
1'Alto Adige, e pil in particolare della val Venosta.

Ma, prima d'arrivare all'analisi puntuale di queste
pitture, conviene riassumere, nelle sue grandi linee, il pro-
blema critico della cultura pittorica medievale, superato il
promontorio del Mille: problema che, per la maggioranza degli
studiosi europei, e specialmente italiani (come sapete anche
dai vostri manuali) quasi si identifica con quello del pid a-
gevole Duecento, del quale costituisce tutt'al pil la premes-
sa. Possiamo riferirci ad un testo, divenuto come si dice
clagsico, per i nostri "medievalisti": il Giudizio sul Due-
cento di Roberto Longhi, uscito nel 1948 (ma scritto nel '39).
Quando esso comparve, s'udl, tra i pill giovani - allora - e
spericolati, il consueto fragore di applausi; e si videro i
quasi altrettanto consueti soprassalti di indignato dissenso,
da parte dei "conservatori" di vecchia scuole filologica. Ma
anche i competenti, pur airando l'eccellenza della prosa (che
non & per me, come sapete, elemento esornativo, ma costituti-
vo di una critica d'arte valida) avanzarono qualche non ingiu
stificata riserva. Constatarono che Longhi aveva fatto, o ac-
creditato, una certa confusione, tra bizantini, greci, baloani
ci; e poi anche greco-asiatici, siriaco-copti, etc.: ingre-
dienti filologici non solo sincronicamente, ma anche diacro-
nicamente inaccozzabili, nel gran minestrone di quel suo "O-
riente"; e infine, intercambiabili. - Inoltre, che, per esem-
pio, tanti venerati maestri della nostra Italia vetusta dipin
gessero in bassogreco, in cappadocio, in armeno - che Margari
to avesse imparato a compitare in neocopto etc. - sembrava PO
co credibile, malgrado 1l'indiscussa autoritd del proponente.
Anche in assenza di prove archeologiche, molti si sarebbero
contentati pure d'una sola notizia di pittore abissino, tra
i tanti che dovettero infaticabilmente arrivare qui dall'Asia
e dall'Africa, a ondate successive, per insegnar 2 dipingere
agli Italiani. Possibile mai - sussurravasi - che non un no-
me fosse rimasto ne' documenti o nelle cronache, in un'epoca
che non era poi paleolitica, di maestri che sarebbero dovuti
approdare a migliaia a questa penisola, per fare scuola agli
indigeni per tre secoli, dal Mille a2l Duecento? E possibile,
osservava altri, meno impaziente, che, quando s'arrivasse for
tunosamente a metter il dito su qualche autentico "greco",
che avesse inscritto il suo nome accanto alle pitture d'una
lavra basiliana scavata nella roccia del ventoso Appennino
del sud, l'opera di costui non riuscisse per nulla comparabi-
le a quella dei maestri copto-siriaci, o dei loro pedissequi
nostrani?

O che questi - mormoravasi - avevano imparato la pit
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tura per corrispondenza; e da maestri, non soltanto diversi
dai soli Orientali accertati fra noi, ma di cui s'era perduta
ogni traccia anche nel paese d'origine, e in modo tale da im-
pedire l'operazione pill elementare degli stessi "calligrafi"
della storia dell'arte: gquella del confronto tra derivante e
derivato?

Ma, chi non si contentasse di ironizzare fin troppo
facilmente, s'accorgeva che in realtid Longhi era infine dalla
parte giusta; e non solo nel "giudizio" complessivo; ma pure
per qualche maggiore distinzione, non troppo capita in verita,
nella sua sottigliezza, dai seguaci; e per esempio l'insiste-
re sull'area "balcanica" non era indicazione sbagliata, come
abbiamo constatato anche noi. Per Balcania, in concreto, s'ha
da intendere Macedonia; e per Macedonia, come s'g visto, la
provincia che per ragioni storiche accolse maggiori propaggi-
ni costantinopolitane e per ragioni geografiche fu nelle con-
dizioni pil favorevoli per trasmetterle all'Occidente, all'l-
talia. E 1'"asservimento" della pittura italiana medievale,
se cosl si vuol chiamarlo, non & affatto caratteristico del
Duecento (che anzi & fase di definitiva liberazione); e non &
tributario d'un inafferrabile "Oriente"; quanto della Bisan-
zio dei Comneni, a grado della quale passavan la prova d'un
vaglio qualitativo, paragonabile a quello d4i Parigi dopo 1la
metd dell'Ottocento, anche guei vernacoli che sono stati det-
ti d'Oriente (tra 1l'altro, d'Asia minore, non di Siria) solo
percheé qui sono stati pil avvertiti e raccolti finora, nei
conventi rupestri che i mussulmani vi lasciaron sopravvivere:
vernacoli che ad orecchio grossolano, possono sembrare conso-
nanti per es. col "benedettino" europeo; ma soltanto per la
ragione che anch'essi volgarizzano, "massificano", la voce del
lo stesso linguaggio costantinopolitano (si confrontino per e
sempio gli affreschi di Karabasc Kilisé in Cappadocia, del
1060, con quelli di Santa Sofia di Ochrida, di circa dieci an
ni innanzi). - Inoltre, ripeto, il periodo di maggior "asser-
vimento" della pittura medievale italiana non & il Duecento;
ma, volendo attenersi ad un secolo, & quello che va all'incir
ca dalla metd del XII alla metd del XIII: il secolo appunto,
come vedemmo, della fioritura di Manuele Comneno e della sua
disseminazione. In ogni caso & chiaro che, per il secondo cin
quantennio del Duecento in Italia - cioé per il periodo di
Coppo di Marcovaldo, di Cimabue, di Duceio, di Cavallini, di
Giotto giovane - & particolarmente improprio parlare di "rima
sticatori di gergo balcanico" o di "manieristi per disperazipo
ne tecnica". - La "liberazione" ha inizio almeno col maestro
maggiore della cripta di Anagni, segnalato a suo tempo da Toe
sca, e da Longhi posto in un'evidenza, che merita l'attenzio-
ne pil impegnata.

Ma veniamo ai fatti che pili interessano questa nostra
introduzione; a quelli che precedono codesto "secolo sghembo",
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infine alle pitture ottoniane e immediatamente postottoniane.
Qui non si pud essere che d'accordo con la constatazione lon-
ghiana, che "quando si voglia, ancora una volta, accentuare

il contrasto tra spirito vivente nell'Italia contineptgle e spi-
rito esanime del centro e del sud, basteri mettere il rotulo
Casanatense accanto al Sacramentario di Varmondo a Ivrea, con
trapporre Galliano e Civitate a Sant'Angelo in Formis, e via:

di questo passo; un contrasto che, a mio vedere, non s'g mar-
cato a sufficienza"’' - ma non & il solo: ve ne sono ben &ltri

da accentuare, e ben altrimenti.

Frattanto, vorrei cominciare dal principio: dalla con
siderazione critica, ma anche filologica, di pitture, per le
quali Longhi sembra avere scarsa considerazione, ch'io non con
divido; voglio dire "i racconti, solitamente troppo vantati,

e invece artisticamente molto modesti, degli affreschi romani
di San Clemente". Questo giudizio di gqualita va contro quello
della totalitd degli studiosi, e contro l'evidenza offerta dal
testo pittorico, certo molto deperito, ma del quale rimane an
cora abbastanza per assicurarci che non doveva essere "molto
modesto"; ma non & questo il problema che qui ei occupa. E'
invece piuttosto quello della, da tutti riconosciuta, eccezig
nalitd linguistica di queste pitture nell'ambiente romano: la
quale dungue invita a far un tentativo almeno di recuperarvi
il riflesso dell'opera d'un artista non confondibile con 1la
massa degli illustratori locali: diciamo un grande pittore,
di "personalitd" assertiva, preminente: un pittore attivo a

a Roma prima della "fase di asservimento".

Conviene dunque riprendere anche il problema cronolo
gico, di queste pitture. - Ed osservare, anzitutto, che la da
tazione di esse pill corrente - ultimi anni del pontificato di
Gregorio Magno (1073-85) - non & affatto pacifica. Sull'argo-
mento s't impegnato da ultimo il Garrison: il quale, attraver
80 un discorso faticoso, con argomentazioni diramate: abbando
nate e poi riprese; ritrattate e poi ribadite, ha infine rico
nosciuto l'inconsistenza degli appigli alle presunte distru-
zioni di Roberto il Guiscardo (a. 1084), alla presunta crono-
logia del Beno de Rapiza etc.; infine, nel suo pild recente con
tributo, ha concluso: "the only secure terminus ante quem for
the frescoes lies, as a matter of fact, in the date at which
the upper church was started" (6). Ante quel termine, e teori
camente potendo risalire fino all'epoca di fondazione della
chiesa inferiore, parecchie ipotesi sono possibili, fondate
80lo alonarmente sul dato tecnico (la tecnica costruttiva del
muro, per esempio, che Coletti (7) riteneva fosse la medesima
della parete su cui & dipinta 1'Ascensione (IX sec.): per cui
era disposto a fissare intorno a quell'epoca anche questi af-
freschi: secondo Garrison invece essa additerebbe - generica-
mente - i secc. XI e XII; ma niente di pil preeciso); dunque,
in effetti e concretamente, solo sul dato stilistico. Su que
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sta base appunto, malgrado la riconosciuta inconsistenza di pro
ve "esterne", Garrison situa le storie di S. Clemente nell'am-
bito della pittura umbro-romana del XII sec.; ma nemmeno gli
gcarsissimi termini di confronto che arreca, si possono consi-
derare, secondo me, calzanti. Uno - 1l'affresco con la Sepoltu
ra di san Giovanni nella cappella dell'antico Palazzo Latera-
nense - denota una maniera assai diversa, pil avanzata nel tem
po: nella quale nessuna somiglianza & con S. Clemente, che non
si spieghi con un generico e svaporato lascito "ottoniano";
1'altro, pild convincente, & la Deisis dell'Evangelario della
Bibliot. Piana di Cesena (fol. I, v.) datata 1104: dove, come
ravvisa lo stesso Garrison, soltanto alcuni particolari sem-
brano copiati da S. Clemente: la conclusione piu giustificata
dunque, non mi sembra quella dell'A.; ma piuttosto, che cote-
sta Deisis si possa assumere come terminus ante guem (nd si
pud dire di gquanto) per gli affreschi della chiesa del Celio.
E questo ante, io credo - del resto d'accordo pil o meno con
tutto un gruppo di studiosi (8) - sia da riportare fino ai pri
mi anni del Mille.

In ogni caso non & senza significato 1'unanimitd, con
la quale gli studiosi pil avvertiti hanno sottolineato il ca-
rattere eccezionale di coteste storie; unita alla spesso con-
fessata impossibilitd di reperire confronti puntuali con qua-
lunque altra opera romana, e in ispecie con quelle databili
con sicurezza el tardo sec. XI (qualche consonanza - ma non
pilt di questo: es. Santa Pudenziana, etc. & ovviamente da in-
terpretare come tardivo e involgarito riflesso della maniera
dei maestri di S. Clemente). - E forse fu l'accettazione trop
po tranquilla d'una datazione cosl avanzata, che rese diffici
le se non impossibile la "spiegazione filologica" dell'opera
di costoro; e spinse a cercare rapporti con le pitture e pit
con le miniature "benedettine" della scuola di Montecassino,
(Bertaux (9), Van Marle (10), Anthony (11)): rapporti inesi-
stenti, giustamente negati dal Toesca ("Non mai la pittura me
dievale rievocd altrettanto, e in modo cosl originale, l'effet
to cromatico della decorazione muraria ellenistica: e cid di-
mostra che il maestro di San Clemente non mosse dalla maniera
bizantineggiante di Campania; ma si formd a Roma, in altre con
dizioni d'arte...") (12). Condizioni anzitutto di una notevo-
le cultura; e meraviglia davvero, che se ne sian voluti fare
de' pittori popolari, addirittura "romaneschi": attaccandosi
alle didascalie degli Albertelli, Carvoncelli e Cosmari, o ai
"fumetti" del "falite dereto colo palo Carvoncelle" o del "fi-
1i de le pute traite": quei pittori eran dei nonconformisti,
(seppure furono i medesimi che dipinsero anche lo zoccolo);
ma tutt'altro che incolti; anzi impegnati in un recupero qua-
si "umanistico", di certe desinenze della tradizione premedig
vale.

Essi dove%%ero essere i seguaci della maniera d'un
outsider: un solitario, o un venuto di fuori, il quale poco
gi era curato del modo come gli altri dipingevano intorno a
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lui, e invece s'era immerso nello studio di un altro mondo fi
gurativo, che cercheremo di individuare, per quanto ci sara
possibile, tra poco.

Nemmeno Toesca, infatti, fu in grado d'inserire cote
sto "artista geniale" (ma furono ovviamente almeno due) nella
cultura pittorica di quello che presumeva essere il suo seco-
lo (semmai, a volercele proprio cercare, si troverebbero ri-
spondenze, vaghe tuttavia, con pitture romane della fine del
X o del principio dell'XI: il che pure & significativo); e in
quella vece impiegd tre o guattro pagine del suo trattato per
sottolineare con ribadita insistenza i caratteri straordina-
riamente "annichi" de' suoi affreschi. Caratteri, beninteso,
che rimangon quasi soltanto sul piano dei contenuti; o a dir
meglio, sono "tradotti" in un linguaggio pittorico che & ben
altomedievale, ancorch® originalissimo: per quell'esilita
delle forme; e piattezza, ed insistenza di linee eleganti ma
ferme; per quella lindezza di colore gracile ma vivo, sorgi-
vo, quasi rinato dall'abbandono delle scorie della stanca pla
sticitd ellenistica e del torbido compendiario romano.

Quale sia l'ambito di cultura pittorica, cui gli
affrescanti di San Clemente attingono -~ probabilmente, come
vedremo tra poco, non per via diretta, ma per via mediata -
non mi sembra troppo difficile riconoscere. Non & gia la pit-
tura antica, come supponeva Toesca, ancor esistente a Roma:
tutt'al pil, da questa, poteron trarre qualche spunto per ta-
lune partiture, e forse la simpatia per taluni fondi intonati
sul rosso; e del resto la trasmissione delle strutture, delle
stesse cadenze dei linguaggi figurativi, avviene, possiamo d4i
re sempre, sul piano sincronico. E' infatti ad opere contempo
ranee - voglio dire del loro tempo -~ che codesti artisti guar
dano; e queste secondo me sono le miniature costantinopolita-
ne degli ultimi decennii del sec. X.

L'anno scorso abbiamo cercato di tracciare, molto ra
pidamente, una storia della pittura monumentale (specialmente
a mosaico) bizantina del secondo periodo aureo; abbiamo tra-
scurato, anche per necessitd di tempo, il campo assai piu va=
sto e pill problematico delle miniature. Non possiamo colmare
ora questa lacuna: possiamo soltanto ricordare in breve, che
la miniatura bizantina dal sec. IX all'XI passa attraverso tre
fasi abbastanza chiaramente individuabili. La prima, dal IX
al principio del X, ha una forte carica anticheggiante - neoel
lenistica, come si dice -, ma viva: con una densita plastica
ne' colori, un tocco largo nelle linee, un gioco frequente e
fitto di lumeggiature e di ombre - analoga a quella che gi ri
trova nei mosaici del tempo non ancora declinanti verso il 1i
nearismo protocomneno (di Dafnl, per esempio).

La seconda fase & la pil colta, la pil umanistica -
si copiano addirittura, deliberatamente, prototipi antichi -;
ma anche la pil accademica, eclettica, impersonale: tuttavia,
in ordine ad una vera filologia, cioé storia della lingua, &
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importante, perché la sua rettorica appunto corrode e poco a
poco vanifica la densitad pittorica e quel certo, & suo modo,
naturalismo della prima fase; di modo che ci rende agevole
comprendere e storicizzare il passaggio alla terza fase, dal-
la metd circa del sec. X in poi. Fase che si distingue netta-
mente dalle precedenti. Nelle opere pil significative di que-
sto momento (citerd solo le pil note: a Venezia, alla Marcia-
na, potete vedere il Salterio di Basilio II, verso 1019; o la
Cinegetica di Oppiano - Gr. Z 479 -; ma pil apprezzabili sti-
listicamente son per es. le miniature del Menologio di Basi-
lio II - verso 986 - o quelle delle Brofezie .di Isaia - Gr.
755 - alla Vaticana; dell'Evangeliario - Gr. 64 - o del Nican
dro - Suppl. gr. 247 - della Biblioteca Nazionale di Parigi;
del Libro di Giobbe a Copenaghen, dell'Evangelo del Sinai,
etc.) - in queste opere scompare totalmente quella sorta di
illusionismo che ancora persisteva nella fase precedente: ora

i paesaggi, se cosl 1li possiamo chiamare, sono divenuti astrat

ti; l'ambientazione & ottenuta quasi soltanto con motivi ar-
chitettonici ésili e nitidi; prevale nettamente una grafia a-
sciutta, tagliente; i colori si fanno tenui, leggeri, quasi
immateriali; le figure lunghe, snelle, eleganti; - insomma si
impone una nuova maniera, i cui stilemi fondamentali sono, cQ
me gid dissi, la sottile linearita, ed il cromatismo leggero
e piatto, che risulta nitidamente contornato da una tale gra-
cile grafia: una maniera, che non & senza paralleli nella cor
rente, che ho chiamato, appunto, lineare, della pittura monu-
mentale aulica del periodo tardomacedone e protocomneno.

E' a questo momento, sia cronologico che stilistico,
della pittura, e pil in particolare della miniatura, bizanti-
ne, che i singolari affrescanti di San Clemente in Roma sem-
brano ispirarsi; ma forse, come accennavo poco fa, non diret-
tamente; sibbene per il tramite dell'opera d'un altro, e ben
maggiore artista.

Giacche, nell'arte medievale a cavallo del Mille, vi
& invero un maestro, che manifesta un'analoga convergenza di
cultura anticheggiante alla bizantina e di linguaggio preva-
lentemente grafico (di codesta particolare nitidezza senza
sbavature); gli stessi moduli allungati, ésili delle figure,
ed una simile curiosa giovenile minuzia dei volti; lo stesso
modo di trattare le architetture di fondo, e di ambientare,
e insomma di "metter in forma"lo spazio, ecc., al punto ch'io
non esito a riconoscere in lui il maestro, del quale i pitto-
ri di San Clemente appaiono derivati. E' costui quegli che e-
segyl le due grandi miniature a piena pagina, di impianto "mo-
numentale" (sembra chiaro che la sua esperienza era d'affre-
scgnte, di pittore di pareti) del Registrum Gregorii: una al
Museo Condé di Chantilly, l'altra a Treviri.-
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Anche queste opere appaiono singolari, nell'intero am
bito dell'arte ottoniana (il loro stile "differisce totalmen-
te da quello del salterio alemanico" (13)): d'un maestro, la
cui eccezionalitd fu messa fortemente in rilievo soprattutto
da Carl Nordenfalk (14). Giova riportare alcune osservazioni
di questo specialista, anche perché risultano genericamente e
stensibili alla maniera degli affreschi di S. Clemente. "Sa-
remmo curiosi di conoscere il vero nome di questo pittore,
giacche egli conta tra i rari artisti dell'Alto Medioevo, di
cui la personalitd reca il segno d'un individualismo eviden-
te... La sua origine ci & sconosciuta... una sola cosa & cer-
ta: poco tempo dopo la nomina (di Egberto ad arcivescovo di
Treviri) il maestro ha dipinto per Egberto delle miniature,
la cui qualitd & superiore a quella di tutte le altre opere
ottoniane. L'importanza di questo artista sta anche nella sua
funzione di iniziatore del movimento di rinascita che segnera
della sua impronta la miniatura ottoniana dell'ultimo decen-
nio del sec. X. Grazie al Maestro del Registrum, l'antichita
cristiana, che conosciamo dall'Ita’; di Quedlinburg e da al-
tri documenti consimili, riappare nel mondo artistico dell'al
to medioevo... Queste miniature colpiscono soprattutto per la
agevolezza con la guale l'artista domina i problemi della for
ma. La rappresentazione dello spazio con un sistema alquanto
complicato di piani successivi, combinata con una gradazione
sottile di toni, & notevolissima... (I1 Maestro del Registrum)
per il suo senso non comune dell'elemento spaziale, crea, se
si pud dire, il repertorio delle forme plastiche al quale tut
ti i suoi successori attingeranno, e che fard ancora sentire
la sua azione nello stile romanico. La sua riuscita proviene
dal fatto ch'egli ha potuto consultare dei modelli importan-
tissimi dell'arte del IV secolo, dei gquali ha studiato lo sti
le con cura e intelligenza... Col Maestro del Registrum, l'ar
te dell'alto Medioevo raggiunge 1'apogeo della sua concezione
pittorica specifica, dove lo spazio si divide in piani succes
sivi. Sovrapposti l'uno all'altro, sembrano proiettarsi davan
ti allo spettatore. Le forme chiaramente delimitate si espri-
mono in curve armoniose, legate ad un rilievo fermo e accusa-
to. E' una struttura insieme logica & complicata. L'espressio
nismo turbolento, caro a tanti artisti tedeschi, ne & bandito,
tutto respira una serena padronanza della forma. In pil, un
senso perfetto del colore permette all'artista d'ottenere un
equilibrio squisito tra le sfumature chiare e le tinte cantan
ti. I toni azzurri, insieme soavi e intensi, irraggiano con
uno smalto singolare. Nel X e nell'XI sec., solo la pittura
dell'Italia del Nord conosce un colore simile..." (15).

Queste osservazioni possono, come dicevo, essere e-
stese alla maniera delle pitture delle storie di San Clemen-
te e di Sant'Alessio (e basti confrontare, non solo il modu-
lo delle figure, il ductus delle pieghe de' panneggi, il rap-
porto dei colori etc., ma anche per esempio la tipica "costru
zione dello spazio per piani sovrapposti" nella Celebrazione
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della messa di San Clemente o nel Ritorno di Alessio alla ca-
sa del padre etc.; si veda come il Papa officiante nella Tra-
slazione delle reliquie di Clemente & "ambientato" contro la
abside in modo identico a quello dell'imperatore Ottone nel
suo trono nella miniatura di Chantilly, etc.).

Non & qui luogo d'abbandonarsi a discussioni troppo
specialistiche; e per esempio dibattere se algquante delle al-
tre miniature della scuola di Treviri attribuite al maestro
del Registrum (per esempio il famoso Codex Egberti, o 1l'Evan-
geliario della Sainte-Chapelle ora alla Bibliothéque Nationa-
le, etc.) siano veramente di mano sua o non di seguaci; se,
di conseguenza, egli passd veramente alla Reichenau l'ultimo
periodo della sua vita, etc. Personalmente trovo difficolta a
riconoscere nella maggior parte delle miniature poste sotto il
suo nome, uno "stile" che coincida puntualmente con quello,
singolare (e che in ogni caso ha assai maggiori rapporti con
gli affreschi di S. Clemente) delle due pagine del Registrum
Gregorii. E forse la fondamentale "influenza" che la sua ma-
niera esercitd sulla pittura tedesca, a Treviri ed alla Rei-
chenau, a cavallo dell'anno Mille, pud trovare altra via di
spiegazione. Non sembra del tutto pacifico, che la sola illu
strazione di pochi preziocsi codici, ancorché di impianto pit
torico "monumentale" e pieno di reminescenze "antiche" (o,
meglio, tardoantiche e bizantino-macedoni) possa aver avuto
un'azione cosl determinante su intere zone anche della pittu
ra murale. L'ipotesi pil facile & che il maestro del Regi-
strum non fosse solo un miniatore, ma anche, anzi prevalente
mente, un frescante. Nordenfalk suggerisce una possibilita,
cui anch'io avevo pensato da tempo: che il maestro del Regi-
strum (che sarebbe 1l'autore anche dell'avorio intagliato che
decora 1'Bvangeliario di Notker a Liegi) sia sopravissuto al-
la morte di Egberto (593) ed abbia finito i suoi giorni a Tre
viri "come un altro pittore famoso, Johannes Italus, ch'era
stato chiamato da Ottone III per dipingere il Duomo di Aqui-
sgrana..." (ma in ogni caso fu sepolto nel luogo che ospitava
il suo capolavoro, il duomo di Aquisgrana appunto, dove sul-
la sua tomba si leggeva l'epigrafe che ne ribadiva 1l'origine
aliena: A patrise nido rapuit me Tercius Otto...).

("Questo artista ebbe senza dubbio una grande in-
fluenza sull'arte ottoniana, analoga a quella esercitata dal
Maestro del Registrum). Si tratta d'una pura coincidenza -
si chiede Nordenfalk - o i due artisti sarebbero in fin de'
conti il medesimo? Quest'ipotesi, che non si pud provare, @&
tuttavia ben lontana dall'essere esclusa" (16)

Certo, essa semplificherebbe parecchio la storiciz-
zazione; e spiegherebbe, tra 1l'altro, il carattere "monumen-
tale" delle miniature, il loro legame con gli affreschi di S.
Clemente, il valore d'esempio che cotesta maniera ebbe pilt o
meno per tutta l'arte ottoniana, globalmente intesa. Del re-
sto, anche Nordenfalk finisce con l'accettare implicitamente
1'identificazione: "Pill che la miniatura caroclingia e piu che
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la miniatura inglese 1la miniatura ottoniana ha voluto una
forma piena, plastica, monumentale. Quest'orientamento non e-
ra preciso all'origine: & dovuto essenzialmente al Maestro del
Registrum Gregorii, il grande pittore che lavord per Egberto
a Treviri e che bisogna forse identificare col pittore di cor
te di Ottone III venuto dall'Italia. Le sue opere furono ri-
cercate e ammirate dappertutto, le si copiavano quasi in tut-
te le scuole; ma vi fu anche una reazione contro il loro sti-
le, soprattutto nelle due scuole piu attive dell'epoca, Rei-
chenau e COolonia. In generale perd il suo esempio finl per im
porsi, e, se una transizione logica e regolare sembra attuar-
si tra la miniatura bavarese o quella di Echternach verso il
1050 e le prime opere di miniatura romanica, & per effetto
della tradizione fondata dal Maestro del Registrum. Il XII se
colo ha sfruttato ancora la sua ereditd, com'é attestato so-
prattutto dalle opere pill valide dell'arte mosana" (17). E
noi vedremo che lo "stile" ottoniano, ma in questa sua parti-
colare accezione, sta alla base anche della "scuola" di Rati-
sbona e di Salisburgo, cioé di quella corrente che, scendendo
soprattutto per la via dell'Adige, diventerd, come dicemmo,
la maggiore componente occidentale del Duecento veneto.

Il giovane imperatore Ottone III, questo patetico re
di Maggio asceta e pellegrino (18) dovette incontrare maestro
Giovanni probabilmente a Roma nel suo primo soggiorno nel 996
(sebbene cid non sia precisato dalle fonti: " la Vita Balde-
rici episcopi Leodiensis dice soltanto: "necdum enim color
alicuius picturae eandem = la cappella del palazzo di Aqui-
sgrana decorabat. Unde praedictum Johannem preciosum artifi-
cem missa legatione ab lItalia accensivit, et ut doctus manus
huic applicaret negocio oravit et imperavit") e conoscerne la
eccellenza vedendone le opere, se 10 volle nel 997 in Germania
a decorare, oltre al palazzo, quello ch'egli considerava for-
se il maggiore santuario del suo sogno di renovatio dell'impe
ro di Carlomagno: il duomo di Aquisgrana (19). Ma stupisce di
leggere talvolta (20) che il pittore era "forse romano"; che
"l'anima della sua arte rimaneva romana" etc. - La Cronaca
di Rupert infatti dice testualmente che cotesto Johannes arte
pictor egregius era gente longobardus, col che dobbiamo crede
re si volesse intendere propriamente lombardo (21).- E non
vorrei si trovasse che forzo troppo le ipotesi; ma sta il fat
to che, mentre nella cultura pittorica di Roma gli affreschi
di S. Clemente appaiono quanto a stile una sorta di meteorite
disorbitato: senza precedenti in loco ed anche senza un vero
seguito che superi qualche raro intorbidato riflesso, subito
assorbito dalla diversa e stagnante dimoia di derive bizanti-
ne, nella Lombardia tra l'epoca del terzo Ottone e la fine
del sec. XI, un fatto figurativo di tal genere risulta assai
meno inspiegabile: quando si pensi alla presenza ai due estre
mi di pitture come quelle di Galliano e di Civate. E non si
gridi subito allo scandalo filologico, giacch& so benissimo
anch'io quanta distanza di tempo e di stile corra tra gli af-
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freschi di S. Clemente (o le miniature del Registrum Gregorii)
e quelli di Galliano e di Civate: quanto, in codesti, vi sia:
di residuc linguistico carolingio lombardo nei primi; e, nei
secondi, quanto di pil maturata esperienza bizantina. Si pro-
vi ad immaginare piuttosto una non improbabile corrente lin-
guistica, che, decantandosi wvia via dal torbo plasticismo ca-
rolingio defluisca dalla colorata linearitd di S. Clemente al
la danza lineare sull'arcobaleno degli angeli apocalittici a4i
S. Pietro al Monte. E si vegga se il linguaggio del maestro
del Registrum Gregorii somigli al "benedettino" del codice ca
puano di Montecassino o anche dei "pittorici e monumentali"
rotuli della Casanatense, o non piuttosto agli acquarelli de'
Missali appunto di Varmondo - ove tra l'altro chi se ne giovi
potrad ritrovare "scenette di genere" del gusto, della vivaci-
td e quasi dello stesso disegno di quelli di S. Clemente, e
con analoghi "fumetti", ancorché non in volgare.

Questa proposta ad ogni modo ha qui soprattutto lo
scopo di sfumare la "dimensione lombarda", ormai sufficiente-
mente recuperabile in pittura per il periodo carolingio, dopo
la recente "riscoperta™ di quello che, & quanto possiamo sup-
perre, dovette essere in origine il ciclo maggiore: quello
del S. Salvatore di Brescia, e la conseguente pil articolabi-
le discriminazione delle carature stilistiche, diverse ma del
la stessa area, di Mistair, di Malles etc.; - ma nella quale
rimangono zone a8ncor oscure: anzitutto per quanto riguarda il
"rilancio" del sec. XI - Il "lombardismo" ovviamente va consi
derato in questv secolo una delle componenti dell'arte euro-
pea - e non solo in architettura, per i troppi noti vagabon-
daggi delle corperazioni di costruttori - in Catalogna, per
esempio, o al seguito di Guglielmo da Volpiano a Digione o
poi di Lanfranco di Pavia ne' paesi normanni di qua e d4i 1la
della Manica; o per la connessa vicenda del segno crociera di
ogiva; o di certi modi d'articolare le cortine etc. - ma an-
che in pittura: e segnatamente nel senso del diffondersi in
Occidente, dall'ottoniano in poi, di una struttura di linguag
gio pittorico di carattere "monumentale" - di contro al "no-
madismo pittorico" legato al libro, persistente ancora nel ca
rolingio propriamente europeo.-

Ma sta il fatto, frattanto, che della "maniera di
Galliano", con la quale si apre il secolo, & dubbio siano re-
peribili oggi riflessi (intendo puntuali e non generici) nel-
l'area di disseminazione del "lombardismo". Gid sono assai
scarsi nella medesima Lombardia: inesistenti a S. Fedelino di
Novate (22) o a S. Giorgio in Borgo Vico a Como (23), per e-
sempio, dove pure s'é creduto di ravvisarli; ma dubitabili an
che a S. Pietro ed Orso di Aosta (24) (i cui modesti relitti,
come aveva avvertito A. Grabar (25), non precedono, ma seguo-
no Galliano) e appena avvertibili in S. Martino presso Carugo



=17 =

in Brianza (26), a Revello (c. 1028) e a Saluzzo (27). Ancor
meno seguibili fuori della zona lombarda, e per esempio in Ca
talogna dove parrebbe pill ovvio ritrovarli se non altro per a
nalogia con le vicende architettoniche: nemmeno A. Grabar s'e
azzardato di rinvenirne propaggini (pur riconoscendovi con dud
bio un momento di generico lombardismo pittorico a termine del
la fase mozaraba): ed anzi le ha escluse persino a proposito
delle pitture del S. Quirico di Pedret, che pure tra tutte le
catalane potrebbero sembrare le pil "gallianesche": "l'art de
Pedret est proche de celui de Civate" (28). - Cosi, per quan-
to ci sia stato qualche tentativo di legare stilisticamente
certi affreschi francesi (Vic) con Galliano, per il tramite,
ancora, del S. Piero ed Orso di Aosta, in realtd, vere rispon
denze non vi sono. Ne& abbiamo, naturalmente, modo di accerta-
re con fatti, cio& con opere concrete, se e quale lombardismo
fosse recato in Borgogna dai possibili decoratori al seguito
di Guglielmo da Volpiano, o da quel pittore Nivardo "a Langcbar-

dorum regione@scito", che dipinse il "ecrocifisso" per 1l'abate
Gauzlino (1005 - 1029) di Saint-Benoit-sur-Loire.-

Diverso, s'intende, & il caso della pittura tedesca,
specie di quella della Reichenau, dove il legame con la cultu
ra pittorica lombarda & evidente, e del resto riconosciuto
dalla quasi totalitd degli studiosi - né intendo qui ripren-
‘dere il problema (e tanto meno riesumarne l'intera bibliogra-
fia) (29). - Ma &, ovviamente, se non altro per ragioni di
cronologia comparata, legame che va messo sul conto del comu-
ne strato linguistico di base, che & la pittura carolingia
lombarda da Brescia a Mistair. - E, se ne gli affreschi di O-
berzell, e neppure guelli di Goldbach, poteron accogliere "in
fluenze" di Galliano - dal momento che sono ambedue anteriori
al 1007 - & anche da escludere che su Galliano abbiano influi
to. Certe assonanze, che s'é creduto d'avvertire, sono esclu-
sivamente lascito carolingio nel disegno: apparenti & chi os-
servi le fotografie, guasi scompaiono alla visione delle pit-
ture, cioe del colore: denso, brillante come di smalto e in-
sieme plasticamente aggravato, a Galliano; leggero, tenue, ni
tidamente inserito dei profili delle lunghe figure e delle e-
sili architetture, alla Reichenau. Qui la pittura (per quanto
& possibile verificare attraverso la rovina e forse pill i re-
stauri) appare di timbro "miniaturistico"; o a dir meglio,
del timbro della pittura del maestro del Registrum - credibil
mente, s'® detto, il lombardo Giovanni Italo (il Codex Egber-
ti, in cinque miniature del quale s'e creduto di riconoscere
la mano stessa del maestro, fu eseguito alla Reichenau); nel-
la cui opera, al suo tempo famosissima, & con ogni probabili-
t4 da ravvisare una delle fonti, ritenute il pili delle volte
sconosciute - e tali, malgrado tutto, in parte rimangono -
del "monumentalismo" della pittura ottoniana della Reichenau.

Non & il caso ch'io continui con queste esercitazio-
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ni: né a seguire puntualmente le vie dell'avvento del "bizan-
tinismo" (magari per le connessioni dinastiche che ho evoca-
to) nella cultura pittorica degli Ottoni: mi limiterd a riassu
mere quanto del resto gil scrissi. Cotesta cultura & frutto
d'una nuova sintesi "europea", la gquale si forma su unc spo-
stamento delle premesse storiche, e su una nuova intonazione
dello Zeitgeist; alla quale non & estranea, infine, l'aspet-
tazione della prossima parusia apocalittica, alla vigilia del
l'anno Mille. Si suole, specie da storici di formazicne idea-
listica, respingere decisamente considerazioni siffatte, come
non produttive di storia. Ma non par dubbio che (come sosten-
ne il Focillon nel suo libro postumo: L'An Mil)la credenza
nel prossimo giudizio abbia esercitato un suo cupo dominio
sulla coscienza del tempo (Ottone III pud essere scelto come
"figura simbolica") ed abbia avuto una sua azione anche nel-
la sfera dell'arte - a cominciare dalla scelta dei soggetti.
La nuova caratura religiosa si risclve in un pill stretto at-
taccamento alla Chiesa, che suggerisce un adeguamento alla
"dimensione" bizantina, nella quale la struttura si immedesi-
ma col dogma. Non soltanto certi schemi iconografici e figura
1li della Bisanzic wacedone divengono esemplari; ma, come av-
viene in risposta ad atteggiamenti di aspettazione mistica
dei "fruitori", la stessa struttura linguistica si conforma
in modo da includere l'invito ad una piu abbandonata contem-
plazione. L'insegnamento del maestro del Registrum giova al-
lecra ad alleggerire i colori, perché rispondanoc a quell'in-
vito; a distenderli in zone limpide e chiare; inoltre, la sua
"anticheggiante" monumentalitd vi insinua una nuova, sebbene
fioca, indicazione dimensionale. I conterni che limitano ta-
li campiture, continuano spesso ad avere, per lascito carolin
gio - e per l'ineliminabile "espressionismo" tedesco, che tor
nerd a farsi valere infine & Goldbach, o nelle absidi di Aqui
leia -, un ritmo violentemente sentitc ed espresso; ma il lo-
ro significato formale non & pil quello carolingio. La sostan
za ancora "illusionistica" di questo, che pareva attingere,
quanto alla resa pittorica del repertorio delle figure, al
"fauvisme" tardoromanc e paleocristiano dell'Occidente (o, se
si preferiscono i termini del Morey, al "neoallessandrinismo"
del racconto di Castelseprio) appare quasi del tutto assorbi-
ta e superata dall'arte ottoniana della corrente del maestro
del Registrum; specie da quella, ad essa legata, della Rei-
chenau. -

Cosl, la vicenda dell'arte del nord Europa si con-
clude, agli albori del Mille, in una sintesi grandiosa, che
trasforma insieme i persistenti lasciti bassolatini "del sud"
e l'agitazione lineare carolingia, in uno stile "monumentale",
ma proiettato sul piano: in un vasto tentativo di ridurre la
figurazione dell'argomento pittoricc alla struttura d'uno
"spazio" ideale.

Si comprende come questa sintesi, con la quale si a-
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pre il secondo millennio, sia stata largamente esemplare per
tutta 1l'area propriamente europea (& ben noto 1'"influsso" che
l'arte ottoniana tedesca ebbe sulla francese - Saint-Savin,
Brinay etc.: soprattutto sulla "scuola cluniacense" della fi-
ne del secolo: Berzé-la-Ville, etc.) (30); il che non esclude
ovviamente innumeri modulazioni locali, e, nella fattispecie,
una sensibile differenza nello sfruttamento delle medesime
fonti bizantine: com'® chiaramente avvertibile a cominciare
dalla stessa area tedesca, confrontando per esempio le minia-
ture di Treviri con quelle di Colonia o di Echternach o di Ra
tisbona etc. - M2 al di 1& di coteste articolazioni, v'é& una
inflessione fondamentale comune, che distingue il "bizantini-
smo" ottoniano e postottoniano della zona "europea" - sempre
filtrato, decantato, con incoercibile tendenza a tradursi li-
nearmente etc. - da quello, assunto, si direbbe senz'altro di
scrimine che la "volgarizzazione", della "scuola benedettina"
del centro-sud, o anche, almeno in un primo tempo, da Venezia:
torbido, impacciato, poco espressivo. Non & illegittimo, ri-
tengo, attribuire, col Nordenfalk, la diversa caratura lingui
stica di cotesto bizantinismo nordico alla "presenza" dominan
te (non dico affatto al tramite) della "scuola della Reiche-
nau"; la cui carica di "bizantinismo", si pud credere per buo
na parte lascito del maestro del Registrum: in ogni caso con-
serva a lungo quell'accezione lineare e cromatica la cui ori-
gine abbiamo creduto di poter individuare nella miniatura bi-
zantina della seconda metid del sec. X.

Sembra inoltre che, senza far conto di cotesta decan-
tazione ottoniana del bizantinismo, sarebbe difficile sperare
di poter raggiungere una "spiegazione filologica" del linguag
gio degli affreschi di Civate (31). I riferimenti generici (che
tali manifestamente rimangono anche se si citano le miniature
dei Nicandri o dei Gregori Nazianzeni di Parigi) all'"arte di
Costantinopoli del periodo macedone", non dicon di pil di quan
to avvertimmo: vale a dire la presenza di un lontano punto di
origine bizantina: ma per quest'epoca e per questa pittura non
fanno storia e nemmeno filologia. Quegli affreschi, s'intende,
sono opera di pittori lombardi, i quali hanno al fondo della
loro lingua residui ancora avvertibili della "maniera di Gal-
liano" - e non & il caso di discutere qui se essi furono "tra
smessi" attraverso una fase intermedia tipo pitture del S. Mi
chele di Oleggio -, pilt che di quella del maestro del Regi-
strum (costui, sebbene gente longobardus, dovette lavorare so
prattutto fuori patria). Ma, a parte la flessione lineare, di
fluiditd ed eleganza nuove, il '"bizantinismo" di Civate, cosi
vistoso, non pare derivato direttamente e attualmente da Co-
stantinopoli, e nemmeno mediatamente dal centro-sud "benedet-
tino", o dalla prossima zona veneta. Esso ha per cosl dire
fatto il giro della pittura (o forse meglio miniatura) basso-
tedesca; e di qui & "rientrato", monumentalmente, in Lombar-
dia. - L'acclimatazione germanica non avvenne in questo caso
negli scriptoria dei conventi del lago di Costanza; ci si po-




- 20 -

trebbe orientare piuttosto verso la capitale del basso Reno,
Colonia (dove, pur con analogo punto di partenza - esempio
1'Evangelo di Manchester, attribuito al maestrc del Regi-
strum - l'assorbimento di bizantinismi fu intenso) se non fos
se che qui il cromatismo, oltre che troppo presto inaridito-
si, & di timbro diverso da quello di Civate. S'intende che
non vi sono, in nessuna "scucla" tedesca del sec. XI, coinci-
denze puntuali con la "maniera di Civate"; e infine & illegit
timo cercarvele. La via meno improbabile per ora sembra esse-
re quella d'una corrente che discendz dalla cappella palatina
di Enrico II (esempi alla Biblioteca di Bamberga) e fluisca
fino a Salisburgo (Pericopi della Morgan Library, m. 781) do-
ve incontra l'altra corrente, probabilmente discesa da Rati-
sbona (esempio Sacramentario della Staatsbibliothek di Mona-
co, Clm. 4456). Si & intorno alla metd del secolo; e gia si
affermano, oltre che la gamme intonata sui verdi e sui bruni
caratteristici, anche alquanti accenti di quella particolare
fluiditd lineare, che si ritrovera di 11 a qualche decennio
nell'opera dei maestri di Civate.

Giacche fu infine, ritengo, una poco articolata co-
gnizione dell'arte bizantina del "secondo periodo aureo", u-
nita all'idea, che la vie pilt facile e dunque pid probabile
della penetrazione del "bizantinismo" in Lombardia fosse quel
la dell'Italia, cid che consiglid qualche studioso a spostare
innanzi, fino alla seconda metd del sec. XII, la data degli
affreschi lombardi: essendo ovviamente eodeato il momento di
maggiore "influenza bizantina" in Italia. Ma si tratta d'un
bizantinismo di fonte pill arcaica (immune per esempio da de-
sinenze in "maniera di Nerezi" e pur anco in "maniera del pan
nello di Giovanni IT), e filtrato ben diversamente da quello,
s'e visto, di Cefall o di Sant'Angelo in Formis, d'Aquileia o
di Venezia con le quali pitture - ancorché grosso modo contem
poranee - in effetti, Civate non rivela alcun vero rapporto
di stile. =~ E' insomma un bizantinismo di decantazione otto-
niana; e sard opportuno tener presente cotesto suo timbro,
perché continuerd ad informare, sotto sotto, uno degli stra-
ti linguistici della pittura dell'Italia del nord almeno fi-
no al termine del sec. XII, anche di quella parte dellsa regio
ne veneta che aderisce, da un lato alla Lombardia, ed & aper-
ta, per la via dell'Adige, alle correnti austriache e tedesche;
mentre, dall'altro lato, non rimane immune dal diverso "bizan
tinismo", proveniente dalle rive orientali e da Venezia.-
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Cap. I
LE PIU' ANTICHE PITTURE ROMANICHE DELL'ALTO ADIGE

Dalla considerazione di cotesti strati & in ogni ca-
s0 necessario partire, per situare filologicamente la pittura
d'una zona, che in questo periodo (intendo nel secolo "sghem-
bo" tra la metd circa del XII e 1la metd circa del XIII) assu-
me importanza notevole per le vicende dell'arte veneta: e non
soltanto al suo margine occidentale, del veronese. E' la zona
dell'Alto Adige, della cui pittura romanica, nell'euforia del
le prime scoperte, si tendeva, almeno tra noi, a sopravvaluta
re il fondamento linguistico lombardo (1): ravvisando anzi in
cotesto comune "lombardismo" la ragione prima delle analogie
con la cultura pittorica, non solo ovviamente di Verona, ma
anche della Ga2rmania del Sud e dell'Austria, e della Francia
meridionale, e della Catalogna. In seguito, pur non escluden-
do quella dimensione generica di sottofondo, si vennero chia-
rendo connessioni pilt puntuali con le "scuole" della Baviera
e dell'Austria - in particolare, coi centri di Ratisbona e di
Salisburgo, del resto interdipendenti -: i saggi dello Swar-
zenski (2) furono fondamentali per un lavoro poi condotto in-
nanzi da numerosi studiosi (tra i nostri, soprattutto dallo
Arslan) (3). '

Cosl, per esempio, nel ciclo romanico, non solo di

maggior forza stilistica e poetica, ma anche probabilmente il
pit antico - s'intende, dopo il Mille, - della Venosta (4) -
in ogni caso, cronologicamente accertabile dalla data di con-
sacrazione degli altari e dell'intera attuale cripta: 1160 -
quello di Montemaria sopra Burgusio (conventc alto sopra la
valle verso il passo di Resia) (5), il Garber (6) trovava rap
porti con gli affreschi della cappella del cimitero di Perschen
bei Nabburg (Ratisbona), ed avvicinava la vasta decorazione

- del sottotetto della Frauenkirche di Bressanone a quella del-
la chiesa del convento, pure ratisbonese, di Prilfening; il
Karlinger (7) accostava a Perschen le pitture di Termeno e di
Castell'Appiano, etc.- Personalmente, vedo meno rapporti tra
la pittura altoatesina e quella di Ratisbona (in ogni caso,
i meno vaghi sono secondo me tra Burgusio e l'abside - con
scene di San Benedetto - e tra Bressanone e i pilastri di
Prtifening); mentre 1li trovo pil stringenti con Salisburgo (8)
- come giustamente aveva avvertito anche Arslan (9).-

Ma accade, che ogni ricognizione sia resa difficile
dal fatto, che veramente troppo poco & rimasto di pittura mu
rale, databile pure soltanto a dopo la meta del XII, nell'in-
tera area tedesca che qui interessa; e che il non molte salva
tosi risulta troppo spesso falsato dai funesti "restauri" del
1'Ottocento (dai quali tuttavia si va recuperando quel che si
pud). Onde - come lamentava ultimamente anche A. Grabar (10) -
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gli elementi per un giudizio autentico in questo campo gons =F
tremodo scarsi.

Pud surrogare il ricorso alle miniatuse, 1l quale in
fatti & stato ed & tuttora utilissimo. Ma giova non dimentica
re che si tratta d'un ripiego; o meglio, d'uno strumento, che
va usato con avvertita coscienza de' suoi limiti di operativi
td. Codesti limiti son soprattutto due. Il primo & che, in ra
gione del carattere "monumentale" (in cui, s'#® visto, l'inse-
gnamento non dimenticato del maestro del Registrum ebbe la
sua parte) che la pittura romanica va assumendo in Europa (in
Italia pil o meno l'ebbe sempre) nei confronti con quella del
1'alto Medicevo, dal sec. XII in poi, s'ha 1l'impressione che

la miniatura, pil che precedere o svolgersi parallela, dipen-
da dalla pittura che sempre pil largamente va dispiegandosi
sulle pareti; il secondo - evidentemente connesso con codesto -
2 che 1la miniatura & una struttura pittorica che sempre pil
ha problemi proprii, in buona misura diversi da quelli della
pittura murale, specie ed ovviamente quelli che nascono dalla
organizzazione "decorativa" della superficie da illustrare:
pagina, e non parete. Essa ha una propria "steria'. I1 che,
s'intende, non vucl dire che nelle singole figure e forme man
chi 41 parallelismo linguistico; e che talvolta non sia veri-
ficalile un "trasporto" dalla pagina miniata alle pareti, al-
le vdlte, persino alle cupole. E' il caso, per esempio, deil
mosaiei del braccio occidentale dell'atrio di San Marco: dove
sard interessante seguire 1l'impegno dei mosaicisti nell'adat-
tare le pagine, probabilmente d'una "bibbia atlantica" - che
a sua volta rinverdivano le illustrazioni d'un codice paleo-
cristiano tipo bibbia di Cotton - alle vaste e modulate super
fiei di;wdlte e di callotte.

¢Per 1'intendimento della pittura altoatesina dei sec.
XII e XIII1 ad ogni modo, cotesto riferimento alle miniature
(11), specie degli scriptoria di Salisburgo, & indispensabi-
le; e del,resto & gid stato condotto egregiamente, sicché pog
so limitarmi a riassumerne le conclusioni, in questo capitolo
che non vuol essere nulla pili che orientativo; aggiungendovi
soltanto qualche considerazione. L'affermazione di stile piu
perentoria e pil "antica" &, s'?® visto, il brano salvatosi
della decorazione della vecchia chiesa di Montemaria sopra
Burgusio. L'abbazia, benedettina, era stata fondata dal "mi-
lanese" conte di Traspes; la chiesa della Vergine, che poi di
venne cripta, fu consacrata da Aldegozzo vescovo di Coira nel
1160 (la data & nelle scritte di consacraziope degli altari,
e nella Cronaca dell'abate Gosvino: “"consacrata est anno do-
minice_incarnacionis Mill.c CLX® tercio idys Julii"). A quel-
la data la pittura doveva essere compiuta, come par 4i capire
anche dal testo ("divinis usibus apta"); e comunque l'opera
non pud andare oltre il 1202, anno in cui si consacrd la chig
sa superiore, e questo tratto della precgdente fu trasformato
in una sorta di eripta. Il che rovind buona parte degli affre
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schi; i quali, secondo la minuziosa desecrizicuc

coprivano pressocché tutta la chiesa, includevano 1 ratrai .
dei fondatori etec.: costituivano dunque un ciclo grandioso,
di cui & rimasto, come dicemmo, il tratto del semicatino del-
l'abside centrale quasi completo, e la volta a crociera della
mezza campata adiacente, del presbiterio (12).

Gia dissi, che vi fu chi ravvisd nel linguaggio di
questi affreschi un fondo lombardo - ed anche per via icono-
grafica si potrebbe forse richiamare 1'Apocalissi di S. Pie-
tro a Civate, o le abitudini rappresentative tramandate dal
Mitrale di Riccardo da Cremona; se non si trattasse di dispo-
sizioni frequenti nell'area "benedettina". - E' chiaro in o-
gni caso che si tratta d'un lombardismo acclimatato nella cul
tura tedesco-meridionale d'ascendenza ancora ottoniana; sebbe
ne si siano trovate connessioni pilt 0 meno con tutto 1l'ambito
"benedettino" europeo (p. e. Anthony) (13): con Sant'Angelo
in Formis, PForo Claudio, Nepi, Berzé-la-Ville, Perschen,
Knechtsteden, S. Miguel de Angulasters in Catalogna), e che
l'aria, a non volerla aspirare con troppo emunte nari, sia di
famiglia, sembra pacifico - salvo, secondo me, per quella del
quadrante dell'Italia di centro-sud, nettamente d'altra tempe
rie -; talch® si comprende che A. Grabar abbia sottolineato
"la parentela che lega tra loro certe pitture murali dell'XI
e del XII sec. in Borgogna e in Savoia, al sud della Germania,
in Austria e nell'Italia settentrionale, da Aquileia al Pie-
monte" (14). Ci si metta nel mezzo 1'Alto Adige, e non potreb
be starci pill a suo agio. Ma sta il fatto, che il pittore di
Burgusio, che s'esprime con cotesto linguaggio internaziona-
le - dncorché con le cadenze che han pilu corso nella fascia
intorno all'Alpengebiet - & un grande poeta, che brucia tutte
le scorie della nostra filologia. Anche solo sul piano lingui
stico, io - e non presumo certo d'avere ora nell'occhio e nel
la memoria tutto gquanto & stato dipinto in questo giro di tem
po in Europa - non saprei mettervi vicino altro che le pittu-
re di Velay; e dunque anche quelle della stessa cerchia del
muro esterno della cappella di San Michele a Rocamadour: sared
be in ogni caso una messa a fuoco pil puntuale, ma che fareb-
be archeologia, non critica. Vi & troppo manierismo, a Rocama
dour; e la somiglianza con Burgusio (del resto da me, non da
altri, indicata) & senza dubbio pil tipologica che stilisti-
ca - 0, ancor meno, poetica. - In realtd, chiunque sia disce-
80 nella cripta di Montemaria, non dimenticherd facilmente la
intensa emozione di trovarsi d'improvviso avvolto dalla palpi
tazione di quelle lunghissime ali, di quelle vesti d'azzurro
su azzurro, screziate di bianco, dei cherubini: immense far-
falle notturne dai pallidi, piccoli visi di bambina malata sui
lunghi colli; dalle mani esili, levigate da febbre, esangui.
E quel dilatarsi da ogni parte, fuor dall'arcobaleno concen-
trico alla mandorla del Cristo, di occhi febbrili, di sclero-
tiche bianche. Si vorrebbe (ma & poi necessario?) conoscere
almeno il nome d'un pittore, che fu senza dubbio tra i massi-
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mi di tutta l'arte romanica.

Non sembra probabile che un maestro di tal forza ab-
bia dipinto scltanto qui; tuttavia oggi ( e dico oggi per mi-
sura prudenziale, poich&, ccme sapete, la nostra filologia &
una scienza, se cosl la si pud chiamare, in fieri; ed & sem-
pre possibile che venga alla luce qualche cielo, o tratto, di
pitture finora ignote, le quali ci inducano a correggere le
nostre costatazioni attusli) io, almeno, non credo di poter
riconoscere la presenza, propriamente, della sua mano, altro-
ve - nei luoghi dov'? presumibile si svolgesse la sua attivi-
ta: nella stessa Venosta, o nella vicina Svizzera, subito al
di 12 del passo di Monastero, o nel Tirolo del nord, al di 1a
del passo di Resia. Dobbiame dire, che nemmeno gli studiosi
che per questc latc parrebbero dover essere pil impegnati e
pild accreditabili, i Tirolesi, ci sono stati ultimamente, e ci
sono oggi, di grande aiuto, in questo lavorc di ricognizicne,
innanzitutto; e poi di restituzicne dei testi pitteorici. E'
possibile che le valli del nord-Tirolo siano totalmente deser
te di pitture romaniche; sebbene sia poco credibile che la me
ravigliosa fioritura dei secoli XII e XIII in queste terre si
sia arrestata esattamente e totalmente sul crinale geografico
che va da passo di Resia al passo del Brennero; in ogni caso
sta i1 fatto che i colleghi dell'Universitd di Innsbruck, per
esempio, pur cosl pronti ad esaltare e a difendere - legitti-
mamente, secondo me - il "deutches Element" della cultura ti-
rolese, non fanno poi nulla, a casa loro, di paragonabile a
quanto sta facendo da decennii la Sovrintendenza di Trento per
portare alla luce, ripulire dalle ignobili ridipinture, restau
rare, fissare, conservare nella loro genuinitd i monumenti del
sudTirolo, per quanto sia possibile recuperarne. Talché 1'ar-
te tirolese di questi secoli (fatta eccezione per le miniatu-
re, s'intende) si studia oggi soltanto in Italia, non certo
in Austria. Auguriamoci che i colleghi tirolesi facciano al
di 1& del Brennero quanto noi stiamo facendo al di qua: per il
momento, la nostra indagine deve rimanere, necessariamente,
limitata alle valli dell'Alto Adige, con propaggini in taluna,
contigua, del Trentino (praticamente 1'Anaunia).

E in questa zona, ripeto, di opere della mano stessa
del grande maestro di llontemaria di Burgusio, io non ne vedo;
ma non & difficile riconoscere 1'influenza della sua maniera,
che fu assai larga, e si protrasse per lungo tempo, fino nel
pieno Duecento, anche in opere che, per altri aspetti lingui-
stici, dobbiamo situare in una fase ulteriore della pittura 8
tesina, in buona misura diversa da quella cui appartiene il
maestro di Montemaria, (per esempio nella decorazione della
parrocchiale di Naturno (15), che studieremo pil innanzi, sul
frammento salvatosi).

Forse le maggiori aderenze sono avvertibili nel ci-
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clo di affreschi di San Jacopo a Termeno (16). Queste pittu=-
re hanno rapporti evidenti con le miniature dell'Evangeliario
di Weihenstephan alla Biblioteca Statale di Monaco, Clm.
21580 (17) o con quelle dell'Evangeliario di S. Floriano, del
convento di S. Floriano presso Linz, cd. III, 1; a sua volta
legate con guelle dell'Antifonario di S. Pietro a Salisburgo
(18). Ci mancano i dati intermedii; il che non ci impedisce
di vedervi soprattutto, secondo me almeno, &nche la propaggi-
ne involgarita e irrigidita della maniera del grande maestro
di Burgusio (pili che di quello di Bressanono, come altri ha
supposto).

Infine, sono da considerare anche i - secondo me,
troppo trascurati, forse perche il loro stato di conservazio-
ne & pessimo - affreschi della chiesa di San Bartolomeo & Ro-
meno in Val di Non, da situersi, sembra, verso il 1200 (19).

Qui, in quanto & rimasto della decorazione, specie
dell'absidiola di sinistra & innegabile secondo me un rappor
to, apparentemente diretto, con la pittura di Salisburgo; ma
¢ chiaro che si tratta dell'opera d'un pittore locale, su cui
il grande esempio di Burgusio non & rimasto senza azione (si
veda per esempio il volo dei cherubini dalle lunghe fantasti-
che ali, qui quasi scheletrite - motivo di evidente ascimicn=
za ottoniana, e diffuso anche nelle nostre terre: lo si in-
travvede per esempio in quanto & rimasto della decorazione
popponiana nell'abside sinistra della basilica di Aquileia -
ma qui, a Romeno, riflesso volgarizzato dall'abside di Monte-
maria) .

Ancor pil tardi, e nella stessa Anaunia, ne avvertia
mo una forse ultima eco nelle pitture che decorano la piccola
cappella delle reliquie dei martiri Sisinio, Martirio e Aléss
sandro, cui si accede dalla navata destra della parrocchiale
di Sanzeno. Delle due iscrizioni che parzialmente vi si leggo
no, quella che ci pud interessare portava una data, che & sta
ta letta 1273 o 1288; ma non possiamoc credere ch'essa ci of-
fra la cronologia puntuale delle pitture: pud valere tutt'al
pid come terminus ante quem. Ma forse non di molto: 1l'opera
pud bene scendere oltre la metd del Duecento, anche per certa
connessione con affreschi, di quest'epoca appunto, della cer-
chia veronese. E tuttavia é chi osservi per esempio certo deli
nearsi ed atteggiarsi dei volti di questi santi etc., non po-
tréd non riconcscervi - tradotto in un linguaggio del tutto
"massificato" - un riflesso di Burgusio.

Lascio per ultimo, perché purtroppo quasi illeggibi-
le, il Cristo in mandorla nella volta della chiesetta di San
Nicold - dedicata, come da iscrizione, nel 1199 - nello stes-
so paese di Burgusio. Vista l'ubicazione e 1l'epoca, come pura
ipotesi - non verificabile, perch& lo stato della pittura non
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lo consente - potremmo avanzare quella, che si tratti di ope-
ra della bottega, almeno, del grande maestro di Montemaria.

Della cui "influenza", come avvertimmo, l'orbita &
assai pil dilatata, di quella che abbiamo indicato or ora,
per pochi esempi: ne ritroveremo tracce, pil oltre, in pil di
un ciclo atesino. Secondo me, comunque, questa maniera (che
possiamo pensare condivisa anche da altri maestri, de' quali
l'opera non si & salvata) informa lo "stile" della prima fase
della pittura romanica in Alto Adige (e non guasta, che abbia
strascichi anche nella seconda). Quel che importa rilevare al
la nostra nuova, e necegsariamente un poco avventurosa, filo-
logia, & che codesta "prima fase" appare, nella sua fondamen-
tale struttura linguistica, ancora di tradizione ottoniana; e,
per semplificare col riferimento ad un indice divulgato: il
suo "bizantinismo", genericamente ma insistentemente sottoli-
neato da tutti gli studiosi, & un bizantinismo d'accezione ma
cedone: quello che abbiamo supposto essere stato assorbito,
per il tramite soprattutto del Maestro del Registrum, dalla
pittura della Reichenau, e di qui diffuso nei paesi tedeschi
del sud. Insomma: sebbene queste pitture, recanti 1'impronta
della maniera del Maestro di Burgusio, possano venir innanzi
anche in pieno Duecento, esse appaiono ancor immuni da in-
flussi di bizantinismo comneno (della corrente: Santa Sofia
di Ochrida - Nerezi, etc.), quali invece appariranno abbastan
za chiaramente avvertibili nella seconda fase.

Presenta un problema in qualche modo a sé un altro
ciclo di pitture di questo tempo, che non si trova in Veno-
sta o in altra valle contigua, ma nell'opposto quadrante, ad
oriente dell'asse segnato dal corso dell'Adige da Bolzano in
gil, in Pusteria: intendo gli affreschi del sottotetto della
Frauenkirche, nel complesso del Duomo di Bressanone: uno dei
cicli pilt vasti e pil completi di pittura romanica in Alto
Adige (20).

Esso e stato avvicinato a miniature del gruppo di

Liutoldo (21) e ad altre della cerchia salisburghese: lissa-
le di Millstatt, Antifonario di Salisburgo, Lezionario di Pas
savia (22); ma qui pil che mai si tratta secondo me di conso-
nanze in particolari di figura, dovute in gran parte al "cli-
ma" comune: & evidente che quella vasta e complessa decorazig
ne & ben radicata in una tradiziocne di pittura propriamente
murale, che trova riscontro in precedenti (o collaterali, se
si vuol anticipare la data, tramandata per le note connessio-
ni storiche, del 1214-1221, degli affreschi brissinesi) pil
che bavaresi (Prtifening pilastri: Garber, Arslan) ancora una
volta d'una corrente di decorazione a fresco specificamente
salisburghese, che discende dal Kloster Nonnberg, ed evolve
assorbendo - cosa che mi sembra in questo caso poco dubitabi
le - anche inflessioni, seppure per ora assai tenui, d'un "bi
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zantinismo" che non & pil quello dell'antico fondo linguisti-
co patrimoniale ottoniano, ma & di fonte pil recente e diver-
sa, sebbene non sia ancora quella che si & convernuto ritenere
inspirata alla "maniera di Nerezi". Difficile decidere, se es
80 ridiscenda a Bressanone dopo essersi acclimatato in Austria
(come & pure possibile, visto che appare tradotto senza resi-
dui nel linguaggio di Salisburgo); o se provenga dal Veneto
orientale.
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Capitolo II
PITTURE DI CONCORDIA E DI SUMMAGA

Il che pure & abbastanza probabile, visto per esem-
pio che i contatti strettissimi tra il mondo tedesco ed il Pa
triarcato di Aquileia (dei quali avemmo una prova vistosa nel
la grandiosa decorazione di tutt'e tre le absidi (crediamo)
della basilica di Poppo e nelle tre grandi immagini di santi
a mezza figura, recentemente riscoperte nel semicilindro del-
l'abside sinistra, potemmo riconoscere una testimonianza evi-
dentissima di pittura ottoniana, derivata probabilmente dai
maestri di Goldbach alla Reichenau. Dobbiamo aggiungere che
il patriarcato di Aquileia fu veramente un centro di irraggia
mento - non ancora bene studiato - di modi artistici ottonia-
ni in una zona che grosso modo va da Concordia all'lstria -
dove avremo modo di riconoscerne le tracce pil innanzi; ed an
che oltre) codesti contatti, dico, non si limitarono al seco-
lo XI, ma si protrassero almeno per tutto il XII; e non pote-
ron essere ovviamente (e del resto anche di questo abbiamo
prove) a senso unico. Conviene dunque che, prima di andar in-
nanzi con l'esame della seconda fase della pittura atesina,
diamo uno sguardo a queste pitture, tanto pil vicine a noi.

Sulla fine del 1105 moriva il vescovo di Concordia
Reginpoto. Il Battistero (1), ch'egli aveva fatto costruire,
e nel cui atrio volle essere sepolto, probabilmente non era
ancora affrescato alla sua morte (tra l'altro, l'epigrafe nel
l'edificio non ne parla; ed il Liber Anniversariorum Capituli
Concordiensis riporta: "...fecit facere Ecclesiam Sancti Johan-
nis Baptiste et dotavit", senza accennare a decorazioni). Gli
succedette sulla cattedra Riwin, il quale nel 1106 consacrava,
per incarico del patriarca di Aquileia Vodolrico, la chiesa di
Eberndorf in Carinzia. Non era avvenimento eccezionale. Nel
1072 il vescovo concordiese Diotwin aveva assistito col pa-
triarca Sigeardo alla consacrazione di Santa Maria e 5. Miche
le nell'Abbazia di Michaelbeuren, etc. I legami tra il patriar
cato di Aquileia (e dunque anche della diocesi di Concordia,
e dell'Abbazia di Summaga) con gli altri centri religiosi del
l'impero erano, notoriamente, strettissimi: anche quanto a cul
tura artistica. Cosl per esempio il vescovo di Ratisbona Hatwig
ITI (1155-1164) di ritorno dal viaggio in Italia fece riprodur
re quasi alla lettera, in Ratisbona, appunto il battistero di
Concordia - il quale del resto era stato fondato da un altro
bavarese, Reginpoto. Potrei raccogliere altre notizie di que-
st'ordine; ma & chiaro che esiste tutto lo "zoccolo storico"
desiderabile per delineare una cerchia comune comprendente la
cultura austro-bavarese e quella, ampia e diramata, che aveva
il suo centro ad Aquileia.
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La decorazione pittorica del battistero di Concordia
- che copre la cupola, il tamburo, i pennacchi, 1l'abside cen-
trale, le pareti delle due absidiole - mostra oggli, chiaramen
te, due strati di affreschi, dei quali il pil recente (tardo-
trecentesco, che qui non interessa) non si & sovrapposto al
ciclo pil antico, ma s'® limitato a completarlo, coprendo trat
ti di intonaco che in origine erano vuoti o avevano soltanto
ornamenti; e salvando tutta la parte iconografica preesisten-
te. Questa, mostra ancor oggi: nella cupola, il Cristo apoca-
littico in una mandorla a doppia fascia, circondato dal volo
dei serafini a sei ali; nel tamburo, tra le finestre, otto fi
gure di profeti; nei pennacchi, gli evangelisti; nel semicati
no dell'abside, il battesimo; nelle nicchie del semicilindro,
Pietro, Paolo ed altri due santi; nelle due conche laterali,
i sacrifici di Abramo e di Melchisedec. Un piccolo ciclo, ma
iconograficamente e semanticamente completo; ed anche per que
sto aspetto legato alla cultura considerata poco fa. Ma, a
leggere la maggior parte dei commenti fatti fin qui a tali
pitture, si rimane meravigliati dalla scarsa comprensione,
che porta talora a grossi eguivoei ecronologici (persino, e
valga per tutti, il Toesca (2), che la data addirittura al
1042; e giustamente Zovatto (3) corregge: tardo sec. XII); ma
soprattutto travisa il dato stilistico, e ripiega sui consue-
ti, qui pil che mai inammissibili, rimandi all'arte "benedet-
tina" dell'Italia del centro-sud. Laddove - ad uscire da una
genericitad, che non pud essere che irrilevante in ogni eserci
zio sia pure soltanto di "storia della lingua" - 1le connessio
ni, invece, con la cultura pittorica della cerchie Ratisbona-
Salisburgo risultano palmari; pin particolarmente, tra il po-
co che ivi & rimasto, con gli affreschi del convento del Non-
nwberg a Salisburgo. Talch&, in ragione del comune fondo lin-
guistico, v'é parentela indubbia anche tra le pitture di que-
sto battistero veneto-orientale e guelle dello stesso giro di
tempo in Alto Adige: si veda per esempio se.i profeti, o gli
evangelisti, o il Malchisedec di Concordia non siano della
stessa famiglia, che so, del san Giacomec di Termeno; e queste
a8 sua volta non sia fratello germano degli evangelisti minia-
ti nei codici di Weitenstephan (Clm. 21580) o di S. Floriano
(III, 1).- Ma v'% anche, a Concordia, specie nei santi delle
nicchie, qualcosa di diverso e di "locale", che lega evidente
mente queste figure, da un lato a quelle del maestro pid "ar-
retrato" della cripta di Aquileia (4), dall'altro ai pil an-
tichi mosaici di San Marco: i santi del portale, appartenenti
ancora alla "maniera di S. Cipriano". Onde @ possibile intrav
vedere a Concordia, in una pittura che & ovvio situare verso
la fine del secolo, il timido ma avvertibile convergere, in un
linguaggio che si mantiene fondamentalmente salisburghese, di
un "bizantinismo" di estrazione adriatica, diverso da quello
sedimentato nella tradizione tardo-ottoniana dell'arte del sud
germanico.
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Un esempio ugualmente manifesto ancorché pill comples
so, d'una convergenza siffatta, & la decorazione pittorica
della chiesa dell'abbazia benedettina di Summaga, tra Concor-
dia e Sesto al Reghena. Il cenobio esisteva sicuramente alme-
no nel 1090 (notizia dell'abate Gaudencio); ma poi un documen
to, di rara opportunita, del 30 marzo 1211, attesta che a quel
la data 1l'abate Richerio riceveva dal vescovo concordiese Vol
derico dei beni, affinche col loro reddito ricostruisse chie-
sa e conventc "undigue vetustate consumptum". - I costruttori
di Richerio non demolirono tutte le vecchie strutture: salva-
rono un sacello absidatc e cupolato, interamente dipinto; e a
fianco vi eresserv l'abside della nuova basilica, della quale
esso venne cosl a costituire una sorta di diaconico (a sud).
S'intende, che allora fu necessaric praticare un valico di co
municazicne tra vecchic sacello e nuovo presbiterio, e a tale
scopo s'abbatté il diaframma del murc nord: e cosl anche le
pitture ch'eran su quella parete andarono perdute. Ma guanto

.

rimane, sebbene deperitu, & ancora ricco di significato.

E anzituttc giova distinguere, nel complesso degli
affreschi della chiesa attuale, tre zone, le quali corrispon
dono a tre fasi, ben chiare, di lavorc. La prima zona, che
comprende i resti della decorazione dell'antico sacello, in-
teressa la cupoletta, dov'd rimasta la metd inferiore dei
ventiquattro vegliardi dell'Apocalisse; i pennacchi cei sim-
boli degli evangelisti; l'abside, col Cristo adorato dai se-
rafini; le lunette intorno, con tutto un volo di serafini e-
samorfi; infine quanto residua sulle pareti: le figure di
San Pietro e di un vescove; frammenti d'un gruppe di frati
benedettini.

Colpisce il carattere "arcaico" di questa pittura,
che ha un accento ancora fortemente cttonianc lombardo (ri-
manda, pil che a Galliano, ad opere che si dicon di quella
cerchia, come per esempio gli affreschi di S. Fedelino a No-
vate sul laghetto di Mezzola; mentre il fregio alla base del-
la cupola, a greche prospettiche, & pure di antico e diffuso
disegno; ma, con questa esile nitidezza di tratto, e con que-
sto accordo di colori - rosso, azzurro, giallo, verde - appa-
re preferito nell'area di disseminazione nordica del "lombar-
dismo" - esempioc S. Pietro e S. Orso di Aosta -; e con parti-
colare sviluppo alla Reichenau: esempio S. Giorgio di Oberzell,
S. Silvestro di Goldbach; oltre che, s'intende, e fino a re-
lativamente tardi, a Verona e in Alto Adige).-

Date le condizioni della pittura; tentare ulteriori
precisazioni potrebbe sembrare avventato; ma non pud sfuggi-
re un punto di riferimento quasi immediato: la decorazione
delle absidi della basilica di Aquileia (parte, come vedem-
me, dei rifacimenti di Poppo: 1031). Cotesti pilt antichi tra
gli affreschi di Summaga sono senza dubbio posteriori; ma se
condo me non dovrebberc superare il termine del secolo XI.

E non meraviglierebbe fossero un "dono" fatto all'abbazia di
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Summaga da taluno dei potenti e ricchi patriarchi aguileiesi
(e cosl legati al sacro romano impero di nazione germanica)
di quel secolo appunto.

Vi dovette essere poi, sulla fine del secolo succes-

sivo, un'altra fase di lavoro, press'a poco contemporanea a
quella del battistero di Concordia, ad opera delle stesse mae
stranze, o di maestranze affini, di carattere pittorico forte
mente "salisburghese". Di essa son rimasti tratti soprattutto
nell'intradosso del primitivo nicchione settentrionale: quel-
lo del quale, quando nel 1211 si costrul la nuova chiesa, ven
ne demolito il muro di fondo: sicche quell'intradosso diventd
la volta del valico di passaggio al presbiterio. Cotesti fram
menti (di un Peccato originale e+ d'un Sacrificio di ..
-Abramb ') sono evidentemente pill recenti del rimanente e di
altro stile: basti il confronto per esempio tra questo Abramo
ed il Melchisedec di Concordia; ed ambedue con gli affreschi
di Termeno e con le citate miniature salisburghesi intorno al
la metd del sec. XII. Tali brani pil tardi del sacello di Sum
maga non possono essere - come verrebbe fatto di pensare - o
pera delle maestranze di Richerio (o di Aldemaro, se cosi 31
legge nella scritta dedicatoria frammentaria dell'abside), i
quali li avrebbero eseguiti nel secondo decennio del Duecento
per "ricucire" l'intonaco e la sua decorazione, guastati du-
rante la demolizione della sottostante parete divenuta dia-
framme: giacché appaiono tagliati e diminuiti d'un buon terzo
appunto da cotesta demolizione, la quale dungue non pud esse-
re che posteriore ad essi. Tuttavia 1l'evidenza stilistica sug
gerisce che cotesti pittori erano all'opera poco innanzi che
la donazione del vescovo Volderico decidesse gli abati di Sum
maga a non contentarsi pill di rabberciare le vecchie struttu-
re ed a mettersi ad una ricostruzione radicale della chiesa
e del chiostro. E dunque fu possibile richiamare gli stessi
pittori - o almeno della stessa "bottega": per intenderci, au
striaca come quella di Concordia - perché iniziassero, nel
1211 o gil di 11, la decorazione dell'abside della nuova chie
sa: dipingendo il semicatino, con la Vergine nella mandorla
sorretta dai quattro angeli in volo; accanto i simboli degli
evangelisti; agli estremi, le figure di Isaia e di san Bene-
detto. A questa fase, secondo me, appartiene anche la decora-

zione, solitamente dimenticata dagli studiosi, dell'abside mi
nore sinistra. Essa si sta ripulendo proprio in questi gior-
ni, insieme con le rimanenti pitture della chiesa: sicche con
verra sospendere il nostro discorso fino a restauro termina-
to: questo, tra l1l'altro, potrebbe riservarci anche qualche
sorpresa.

Altri maestri, invece, di altra origine, dipinsero
il Cristo tra gli apostoli entro finti intercolunnii simili
a8 quelli delle nicchie del portale di San Mearco a Venezia,
della fascia sotto la cuba; ed il doppio corteo delle Vergi-
ni sagge e delle Vergini stolte, che decorava (ne & rimasto
soltanto gualche brano, ma di grande interesse) 1l'ultimo re-
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gistro in basso.

E' probabile, che il disegno complessivo, il proget-
to dell'intera decora..>n~ delle absidi - cosl connesso ne'
suoi verii momenti semantici e cosl legato alle abitudini icg
nografiche dell'Occidente: da Gorze a Pedret a Castell'Appia-
no etc. - fosse impostato gih dai pittori del semicatino. Ma
l'esecuzione dei due rcgie*#i inferiori fu opera, con tutta
evidenza, di maestri vcneti; se non vogliamo dire propriamen-
te wveneziani.

Chi abbia ege~'iZ> con gualche attenzione 1la nostra
ricerca sulle vicend: “21la scuvla veneziana di pittura nel
corso del sec. XII - @2l mosaico di S. Cipriano a Murano, a
quello dell'Ursiana di Ravenna, infine a quelli di Torcello
e di Trieste - non esiterd e riconoscere qui, reso pil matu-
ro e pit "denso" per i decennii intercorsi, il linguaggio di
cotesti ultimi, i quali avevano gia assorbito la "maniera di
Nerezi" riflessa dal r-_.s“ro della Passione della cripta di
Aquileia, fondendola tuttavia nel "neoatticismo" d'una tradi
zione formatasi gil coi mosaicisti dell'Ursiana e con quelli
del Duomo di Ferrara (di cui per esempio il volto delle Ver-
gini sagge di Summaga conserva ancora il caratteristico manig
rismo delle "virgole" sulle gote), e rassodatasi cci maestri
dei santi dell'abside di San Marco. Anzi & da aggiungere che
mancando, per tale corrente pittorica pih tradizionalista,
tratti di mosaicc in San Marco esattamente databili al secon-
do ventennio del Duecento, gli affreschi dei due registri in-
feriori dell'abside di Summaga sovvengono come un prezioso
ausilio alle nostre proposte di sistemaziocne filologica di
quella, che & la pil vasta e la pil preziosa delle decorazio-
ni pittoriche' venete del secolo. Al cui studio eci 'dedicheremo
al termine del corso. Frattanto sard opportunc avvertire sin
d'ora che codesta "maniera dei Santi di Summaga" non & senza
altri esempi nelia p* %’ .ra dell'entroterra veneto, come s'e
creduto fin qui dai pochi che se n'occuparono, come io stesso
credetti quando per prime 1li segnalai nel mio volume sui mo-
saici antichi di San liarco, del 1944. Vedremo pilt innanzi,
che vi & un gruppo di pitture dugentesche che senza dubbio vi
si pud avvicinare stilisticamente; e ch'esso gruppo copre una
area piuttosto estesa: da Brescia, a Treviso, al centro del-
1'Istria.

Rimarrebbe ancora de considerare, a Summaga, il lun
go fregio dello zoceonlo, con magnifici disegni tratti in pre-
valenza dal repertor:~ di bestiarii (con significatc allegori
co, s'intende). Io lo ritengo l'ultima opera di questa fase
dugentesca, se non altro percheé la conclude, la lega tutta, e

per cosl dire la sigilla (si tratta di un fregic continuo,
che corre alla base di tutte le pareti, da quelle dell'antico

sacello, a quelle delle due absidi della chiesa, senza inter-
‘ruzione). Ma poiché& di codesti zoccoli, in tal modo decorati,
e spesso anche con 1n ~*ngsc "stile", se ne trovan parecchi,
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in tutta l'area che stiamo considerando, dall'Alto Adige fino
all'Istria, preferisco rimandare il discorso a pil innanzi, a
termine dell'esame. Del resto, ho l'impressione che gqueste de
corazioni (che meriterebbero uno studio particolare, approfon
dito) sian opera di maestranze per cosl dire specializzate,

e non necessariamente coin¢identi con quelle che eseguivano
il rimanente ciclo iconografico.

(Non vi meravigli, se la mia esposizione procede tal
volta & batens rompus. Dovete pensare che la materia & in bug
na parte nuova, e soprattutto problematica: questo, ch'io sto
facendo, & il primo tentative di "storicizzarla" nel suo in-
sieme.)

Per concludere, dunque, il gruppo di pitture Concor
dia-Summaga attesta la convergenza di linguaggio, e, almenco
a Summaga, di maestri di educazione e’.di gusto "salisburghe-
si", e di maestri veneti di tradizione adriatica (bizantineg-
giante ¢ "balcanica"). Essc percid, aggiunto agli altri cicli
affrescati in maniera analoga nell'entraterra veneziano, che
ora studieremo, ed a quelli che presumibilmente esistettero
e andarono perduti e, forse anche in Venezia stessa, pud es-
sere assunto come indice della via o di una delle vie per le
quali tante inflessioni del linguaggio pittorico tedesco me-
ridionale e austriaco penetrarono nella regione veneta, e in
Venezia: dove furono accolti anche, vedremo, da un gruppo di
magistri imaginarii, che diedero i cartoni di ben -distingui
bili zone dei mosaici di San Marco. Ma & anche ragionevole
pensare, che tali vie non fossero percorse & senso unico; e
che per esse appunto probabilmente, nel tardo sec. XII e nel
XIII, un gusto bizantineggiante - ma d'un "bizantinismo" d'o
rigine tardocomnena, ben diverso da quello "macedone" accli-
matato nella cultura ottoniana lombardo-tedesca - sia pene-
trato nella pittura della zona occidentale non solo dall'al-
ta Italia, ma anche dell'Europa meridionale e, forse in pri-
mo luogo (almeno a giudicare dai monumenti salvatisi) dell'al
to Adige. Mentre infatti qui per esempio gli affreschi di Bur
gusio, e gli altri di quella cerchia, sono, come vedemmo, del
tutto immuni da cotesta inflessione di bizantinismo o meglio
venetismo, gid a Castel Appiano la presenza, accanto ai loca-
1i, di pittori retour de la Vénétie appare del tutto eviden-
te. ¥,
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Note al Capitolo II

1) P. L. ZOVATTO, Il Battistero di Concordia, Venezia 1948 -
LO STESSO, Il Battistero romanico, in G. Brusin, P. L. Zo-

vatto, Monumenti romani e cristiani di Julia Concordisa,
Pordenone, ediz. "I1 Noncello", 1960, pgg. 137-155 - LO
STESSO, Il Battistero di Concordia e la cappella di Ognis-
ganti di Ratisbona, ibid., pgg. 156-162, con bibliografia;
cui si pud aggiungere: O. DEMUS, Regensburg, Sizilien und
Venedig. Zur Frage des byzantinischen Einflusses in der
romanischen Wandmalerei, in "Jahrbdb. der Oesterr. Byzant.
Gesellschaft" II, 1952, pgg. 95 sgg. e LO STESSO, Salzburg,
Venedig und Aquileja, in "Festachrift K. M. Swoboda", Wien
1959’ PEg- 75" 2 (a PE- 78, n. 26 Enticip. conness. tra
gli affreschi di Concordia e miniature della cerchia del
Custos Bertold).

2) P. TOESCA, Storia, cit., pg. 950. Anteriorm. aveva accen-
nato a queste pitture G. B. CAVALCASELLE, Storia della pit-

tura italiana, IV, pgg. 257 sgg.; in seguito, E. W. ANTHONY,
Frescoes, cit., pg. 107.

3) P. L. ZOVATTO, op. cit.

4) L'autore delle Storie di sant'Ermagora, che appare “influi-
to" da miniature come quelle dell'Antifonario di S. Pietro
(Vienna, Bibliot. Nazion.).

5) Non solo di questi, secondo DEMUS, e non a torto. Ved. in
Salzburg, Venedig und Aquileja, cit., i confronti ch'egli
fa per esempio tra miniature della Bibbia di Admoent (Vien-
na, Bibliot. Nazien.) e figure dells oupola centrale 4i
San Marco; ed anche tra questi ed sltri mosaici ed affre-
schi della Johanneskapelle di PHrgg e del Nomnberg di Sali
sburgo.
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Capitolo III

LA "SECONDA FASE" DELLA PITTURA ROMANICA IN ALTO ADIGE

La cappella dei conti d'Appiano (1), consacrata nel
1131 da Artemanno vescovo di Trento, contiene il ciclo d'af-
freschi romanici forse pil cospicuo, quantitativamente, del-
l'intero Alto Adige, e che presenta forse anche maggiore com
plessitd filologica; i cui strati linguistici voglio dire,
richiedono, per essere dipanati, un'attenzione pil impegnata.
Frattanto, temo che ad un loro esercizio di lettura puntuale
non abbian giovato: il parallelo, sostenibile prevalentemen-
te su dati iconografici e in ogni caso forzato, con le - del
resto, oggi, illeggibili perché falsate dai rifacimenti -
pitture di Santa Margherita di Lana (specie per quel che ri-
guarda la Parabola delle Vergini); il non avervi distinto
con sufficiente decisione le varie zone dovute a maestranze
diverse; l'essere rimasti in qualche modo condizionati dalla
data di consacrazione (la quale non pud offrire che un termi-
ne post quem, nel migliore dei casi) e quindi non aver osato
il "passo", altrimenti ovvic, per superare il secolo XII
(Garber (2): tra il 1131 e il 1180; seguito da Anthony (3),
stesso tempo; Morassi (4), fine XII sec.: il che impedi d'ac
cogliere la pih ragionevole indicazione del Toesca (5) 8l
Duecento. - La guuale & rincalzata da una constatazione "di
fatto", che riprendo dal Rasmo: che ha osservato che la Cro-
cifissione, dipinta all'esterno della cappella, ed appartenen
te allo stesso intesto del ciclo interno, "& eseguita su di
uno strato di malta che in qualche parte sovrappone al conti-
guo S. Cristoforo, eseguito con altro stile: esso & quindi
precedent2 nel tempo e poiché rivela, gi& chiare, le caratte-
ristiche d'un'esecuzione relativamente tarda, al principio
del '200... ne viene di conseguenza che gli affreschi dello
strato sovrapposto vanno datati posteriormente; ...nei primi
decennii del '200, forse gia intorno al 1240" (6).

Su di che torneremo; ma va rilevato frattanto, che
anche i pittori di Castell'Appiano appartengono alla cultura
artistica romanica dell'Alto Adige: cioé ad una cultura, la
cui dimensione linguistica fondamentale fa tutt'uno con quel-
la della bassa Austria. Karlinger (7) vi aveva trovato rappor
ti con gli affreschi della cappella del cimitero di Perschen
bei Nabburg, cio2 con Ratisbona: invero alquanto generici; e
infatti pid correttamente 1'Arslan (8) guidd poi 1l'attenzio-
ne piuttosto verso Salisburgo, additando maggiori somiglian-
ze di alquanti brani de' nostri affreschi con altrettanti mo-
tivi per esempio delle miniature dell'Antifonario di san Pie-
tro. Tuttavia, sembra che per Appiano non si possa ormai pil
parlare (come per le pitture altoatesine del sec. XII, che
gid abhiamo studiato: per esempio di Termeno) di aderenza pun
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tuale e quasi esclusiva ai modi salisburghesi; qui, mentre si
constata il permanere di connessioni con quella comune base
linguistica, s'avvertono anche inflessioni e desinenze diver-
se, orientate verso maniere pittoriche d'altri centri dell'Au
stria al di fuori di Salisburgo; e inoltre, un accentuato in-
teresse per quanto si va producendo in arte - non soltanto in
pittura - a sud: in primo luogo in Lombardia: onde l'opera del
maestro maggiore di Appiano (colui che dipinse, con aiuti,
tutta la zona dell'abside, la Panaghja Angheloktistds del se-
micatino centrale, con le Vergini sagge e le Vergini fatue al
di sotto; le due conche laterali, coi due Giovanni, a sinistra,
la Traditio ILegis, a destra; il Cristo tra gli apostoli, come
nel Giudizio di Torcello, sulla zona della parete absidale so
pra le volte e sui tratti adiacenti delle laterali fino alla
Annunciazione ed alla Visitazione incluse della parete destra;
i telamoni sui pilastri tra le conche; le scene di caccia,
compresa quella dell'esterno) rivela una ripresa di "lombar-
dismo" che si vorrebbe estendere fino ad una reminescenza -
negli occhi sbarrati e sgusciati per esempio - dei modi di Ci
vate; ma che pil da presso pud ricordare - anche per analogia
di "componente bizantina", forse passata attraverso Verona, -
affreschi quali quelli, pure dugenteschi sebbene piu tardi,
della cripta di S. Vicenzo a Galliano. Un "viaggio d'istru-
zione" di questo pittore in Lombardia, magari passando per
Verona, non sarebbe ipotesi romanzesca: e gid Morasei (9) del
resto aveva osservato quanto della tradizione (anche scultu-
rale) romanica lombarda (ma forse il richiamo a miniature co-
me quelle del codice di Adone alla Biblioteca di Cremona sa-
rebbe pil pertinente (10)) si rifletta qui per esempio nei te
~ lamoni, nei motivi ferini dello zoccolo, nella caccia al cer-
vo all'esterno, etc. Anche per cid non si stenta a capire co-
me uno studiosc avvertito, il Buberl (11), sia giunto addirit
tura a togliere gli affreschi di Appiano alla cerchia salisbur
ghese; e il Garber (12), soprattutto, abbia fortemente sotto-
lineato 1l'influenza su di essi della pittura veneta bizantineg
giante. '

Questa & innegabile; anzi e divenuta la componente
forse pil appariscente di questo linguaggio: al punto che il
difetto pih facile & quello di sopravvalutarla; - ma sarebbe
del pari sconsiderato trascurarla -. Giustamente Morassi invi
tava (soprattutto per le parti del maestro maggiore) al con-
fronto con gli affreschi della cripta di Aquileia, e pili pun-
tualmente con quelli dei registri inferiori dell'abside di
Summaga. Non si tratta tanto di corrispondenze iconografiche
(i1 tema della Madonna sopra, e sotto la parabola delle Vergi
ni) quanto d'una simile caratura di bizantinismo, che denota,
a farla breve, un assorbimento della "maniera di Nerezi" o
pil largamente della Macedonia (da cui dipendono evidentemen-
te anche le frecciature - non ancora zacken - dei bordi delle
vesti; le pieghe rotate; l'agitazione dei moti -per esempio
nell'Annunciazione - etc.) gquale soltanto partende dall'ambi-
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to veneto & comprensibile in questo momento e in questa zona.
Cosl - per scendere, fosse il caso, a particolari non futili
quanto potrebbe sembrare - in poche altre aree della pittura
non pure italiana ma europea s'incontrano aureole guali quel-
le che girano intornc al capo della Vergine e dei Santi della
abside, dell'Angelo e delle Sante donne nell'Annunciazione e
nella Visitazione di Appiano: orlate da tutto un giro di per-
le; se non appunto a Venezia: dove sonc nell'alto Medioevo 2
per tutto il Duecento la forma prevalente, addirittura tipica:
a cominciare dall'affresco con 1'Orazicne nell'ortec di San Ni
cold di Lido, per venire, sulla fine del secolo, ai mosaici
delle ultime campate dell'atric di San Marco ¢ del ciborio di
Parenzo, alle miniature dell'Epistolaric scritto dal Gaibana
qui a Padova, ed alle pitture che da yueste, come vedremo, di
- pendono - per esempic la Deposizione in S. Benedetto di Pado-
va - e cosi via.

Ma s'intende che ncn & su questo particolare che si
regge la nostra constatazicne della presenza d'una forte com-
ponente veneta (per l'innanzi, & quanto ci & dato sapere, ine
sistente in Alto Adige, almeno con questa caratura) nelle pit
ture di Castell'Appianc: essa si fonda soprattutto sull'osser
vazicne della particolare inflessicne linguistica, che, per
la sua infrastruttura bizantina, non pud essere che guella
dell'arte del perivdo di Manuele Comneno: la quale raggiunge
le terre adriatiche, e Venezia, soltanto, come vedemmo, negli
ultimi decennii del sec. XII. L'abbiamc riscontrata poco fa
nei registri inferiori, coi Santi e le Vergini, di Summaga,
dove la decorazione pittorica & per altri versi legata alla
tradizione "Ratisbona-Salisburgo" presente anche nel sudTiro-
lo: onde credo non sarebbe del tutto avventata l'ipotesi, che
sian stati maestri appartenenti a codeste "botteghe miste",
che, lavorando alle dipendenze dei patriarchi d'Agquileia -
.de' quali abbiamo giid sottolineato il tenace attaccamento, an
che artistico, all'area tedesca - si trovaron quaggil, a con-
tatto con l'ondata di bizantinismo comneno, che vedemmo appro
dare, in Aquileia stessa, almenc nell'opera del "maestrc del-
la "Passione"; ritornati poi nelle loro vallate alpine, vi
portaronc appunte quelle "novitd", gquella sorta di "aggiorna-
mento bizantine", che avevano appreso in terra veneta. E' pos
sibile: ma sarebbe forse semplificare troppec un problema, che,
malgrado sia stato trattato finora con grande grossolanita,
non mance di apparirci assai pil articolato, anche a confron-
to delle nostre stesse precisazioni anteriori. Si tratta di u
na grande ondata di "aggiornamento" linguistico, che investe
tutta la parte orientale dell'Italia del nord - come accennam
; mo, e come vedremc meglio tra poco: dall'Istria a Verona, so-
prattutto - e non possiamo decidere (ma in fondo, non & cosa
che importi molto) per quale via l'onda sia arrivate ad inve-
stire anche l'arte altoatesina.
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Le altre parti della decorazione di Castell'Appiano:
il fregio continuo dell'intera storia di Gesl, dalla nascita
alla resurrezione, sulle due pareti laterali, sono di mano di
aiuti: artisti minori, pil legati alla precedente, e divulga-
ta, cultura pittorica locale, ai quali evidentemente quel tan
to di "novitd" veneta bizantineggiante, che s'avverte nella
loro opera, fu trasmesso dai maggiori, pil vagabondi e pil
"aggiornati" maestri.

Il capolavoro di questi, & la schiera delle Vergini,
sagge e folli, che si distingue dalla rimanente pittura della
stessa abside, e potrebbe far pensare ad una mano diversa, se
troppo forti non fossero le affinitd di linguaggio, e se la
differenza non fosse "spiegabile" col ricorso ad altre fonti,
da parte dei medesimi pittori. - Coteste Vergini sono d'una
eleganza cosl consumata, da evocare il "neoatticismo", profu-
mato di cavalleria, delle figure del grande gotico del Domai-
ne Royal; mentre, quasi senz'ombra di "lombardismi" o di "ve-
neto-bizantinismi" - se non forse nell'ovale orlato dei volti
dai grandi occhi sgranati - raccolgono tutta la delicatezza e
l'intensitd delle linee e degli accostamenti di toni leggeri,
di delicate tinte su tinte, quali s'erano venuti decantando
attraverso la lunga vicenda dell'illustrazione de' codici mi-
niati: dal maestro del Registrum Gregorii, ai miniatori della
Reichaneu, a quelli dei centri austriaci, e, qui, anche fran-
cesi (13). Ma purB®Roteste Vergini che, nelle lunghe vesti
che fasciano i loro piccoli seni alti e raccolti, i loro pic-
coli ventri che sporgono gii con un lievissimo accenno di
hanchement; nelle pesanti lunghe trecce; nelle meravigliose
mani dalle lunghissime dita e dai gesti sofisticati pare fac-
ciano presentire le preuses d'alto lignaggio del gotico inter
nazionale, il riferimento puntuale al romanico salisburghese
risulta insufficiente. La loro "via filologica" & un'altra,

e forse non & difficile discoprirla.

Giova rammentare, che questa cappella atesina non e
- come tutto, praticamente, quanto finora abbiamo considera-
to, anche qui - la piccola chiesa d'un'abbazia benedettina;
ma una cappella gentilizia. I conti d'Appiano non avevan ra-
gione di mantenersi nell'orbita della cultura pittorica, -
che, per quanto equivoco sia il significato che si wvuol con-
cedere al vocabolo, includeva almeno un certo campo di prefe-
renze ~ s'era accreditata presso i conventi benedettini; e in
fatti, come gid dissi, invano si cercherebbero, malgrado le
indicazioni dell'Arslan, riferimenti davvero puntuali alle
Vergini di Appiano nella produzione degli scriptoria non solo
del Nonnberg o d'altri conventi salisburghesi come il S. Pie~
tro, etc., ma anche d'altre abbazie benedettine dell'Austria
al di fuori di Salisburgo: del Mondsee per esempio o di Ad-
mont, di Millstatt o di Lambach, di GBttweig o di Melk, di
Seitenstetten o di S. Lamberto o di Seckau in Stiria - che pu
re ci han lasciato opere insigni di miniatura. - Fino agli al
bori del Duecento, tuttavia: giaccheé non v'g dubbio che, sul
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termine del secolo XII, s'avverta in quegli scriptoria il pe-
so della stanchezza. I pil creativi, i pil "moderni" tra gli
austriaci divengono allora quelli dei conventi dei cistercen-
si: fondati da rampolli di famiglie nobili, impregnati di spi
rito ghibellino; e percid di cultura pil congeniale, di quel-
la popolare benedettina, al gusto d'una nobile famiglia, che
volesse far decorare la cappella del proprioc castello. Ed @&
appunto nei codici miniati dei cistercensi della bassa Austria
ch'io credo sia da riconoscere la fonte, non pure iconografi-
ca ma anche stilistica, delle Vergini di Appiano: in quei di-
segni talvolta appena acquerellati ma di estrema eleganza: di
una grafia nitida; espertissima, prcfondamente cclta, aperta
alle esperienze anche delle immagini del saeculum; e infine,
appunto, un tantino sofisticata. S'osservino per esempic i di
segni eseguiti sulla fine del sec. XII nel convent: di Heili-
genkreuz per il Legendarium magnum sustriacum (Heiligenkreuz,
cod. 11) o altri dello stesso Santa Croce, o di Rsun; soprat-
tutto si scorranc quelli dello Speculum Virginum, miniati a
Zwettl nell'Austria inferiore (convento di Zwettl, cod. 180);
sard facile scorgervi una somiglianza, che arriva quasi alla
sovrapponibilitd stilistica, con le Vergini di Appianc.

Cotesto codice di Zwettl (14) fu illustrato intorno
al 1230-1240; e tale data appunto, anche per le altre consi-
derazioni esposte pcco fa, conviene pure agli affreschi di
Appiano. Gia, a parte gli' ovvii motivi cristologici, fattisi,
s'é visto, molto "bizantineggianti in maniera tardocomnena"
(basterebbe la Nativitu), i temi di contorno qui sonc tra i
preferiti dai cistercensi (esempio i noti "temi ideologici"
del contrapposto tra la vita attiva € contemplativa, tra le
virth e i vizi, della ruota della fortuna, etc.; e poi i me-
stieri, la caccia, gli aniwmali, e simili). Ma & soprattutto
il dato linguistico: la particolare accezicne della linea ni-
tida 2 ricca e dei coleri radi e leggeri, che lascia poco mar
gine al dubbio; ed anche il timbro d'una cultura meno cenobi-
tica e pil seigneuriale, ed il sentore di gotico francese che
qui s'avvertono, poussono trovar ragicne nel fatto che gli
sceripteria, e gli stessi conventi, dei cistercensi austriaci,
furonc una prepaggine di Morimond in Lorena. Di qui & probabi
le sien derivati (insieme, forse con certi vitigni, che fan
somigliare qualche vino dell'Alto Adige a certi del basso Re-
no e della Mcsella) le eleganti inflessioni di gusto "mosano"
alla pittura atesina; e particolarmente, io credo, i disegni
dello zoeccole (cosl simili del resto anche a quelli che vedem
mo nel sacellc di Summaga, e che vedremo altrove: il cui re-
pertugiu figurale &, come pure accennammo, tipicamente cister
cense ) .-

avvertimmo anche che lo "stile di Castell'Appiano”
ha riscontro in tutto un gruppo di pitture di Verona e del Ve
ronese, che studieremo, per comcditd espositiva, pill innanzi:
talché si riporrebbe il consueto problema della "direzione
delle influenze", al quale pure facemmo cenno. Gioverd dire
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fin d'ora che, se per la componente lombarda, o, dall'altro
quadrante, veneto-ponentina, il crocicchio di Verona pud essg
re stato un punto di smistamento verso 1'Alto Adige e 1'Au-
stria (mentre sulla fine del Duecento lo sara piuttosto Pado-
va), per quanto riguarda lo strato linguistico fondamentale,
e soprattutto per quelle inflessioni, che abbiam visto essere
cosl perentorie nelle Vergini, la sola ipotesi che pud regge-
re & quella della direzione verso sud: cioé dell'influsso del
la pittura "cistercense" della bassa Austria e di Appiano, su
quelle opere veronesi che ne riflettono - piuttosto impoveri-
ti e intorbidati - i caratteri.

Ma vi & anche in questa "seconda fase" della pittura
altoatesina - e probabilmente, anzi, ai suoi inizi, di qual-
che poco anteriormente al ciclo di Appiano - una vena pil in-
teressante, pill viva, di assorbimento e di acclimatazione del
"bizantinismo di zona macedone".

Giad ho accennato, trattando degli affreschi di Burgu
sio, alla decorazione pittorica della chiesa parrocchiale di
Naturno (15). Di essa non rimane che un frammento, conservato
oggi al Museo Diocesano di Bressanone (16): ed & del tutto oy
vio riconoscervi la presenza del lascito linguistico, ancora,
del grande maestro di Montemaria. Ma vi & anche, in pill, una
potente stilizzazione, originale senza dubbio, ma il cui pun-
to di partenza filologico non si saprebbe, secondo me, riferi
re che a quell'"espressionismo", di derivazione tessalo-mace-
done (per intenderci, nella linea Santa Sofia di Ochrida-Cur-
binovo), che gid aveva dato i suoi frutti, in Italia, e segna
tamente nei divincolati profeti della cupola dell'Ascensione
in San Marco a Venezia - come vedremo & suo luogo.-

Legato a questa pittura, ma ancor piu deciso nei suoi
termini stilistici (e quindi, presumibilmente, "esemplare" per
essa) appare il ciclo di San Giovanni a Tubre - all'estremo
ovest della Venosta, subito sotto il passo di Monastero -: gia
segnalato, per i pochi frammenti allora visibili, dall'Atz,
dal Garber, dal Weingartner e infine dal Morassi; e poi, dopo
un recupero ed un restaurc esemplari ad opera della Sovrinten
denza di Trento - che nel 13956 ne trasse in luce nuovi e lar-
ghissimi brani - pubblicato, finalmente con serietd critica,
dal Rasmo (17), che ha dato anche una minuziosa descrizione
dei soggetti, alla quale rimando. Un recente controllo sul luo
go, m'ha poi assicurato che 1l'analisi del Rasmo & valida an-
che sul piano fileologico; e per noi in questo momento importan
te soprattutto per la constatazione delle singolari conciden- .
ze di numerosi stilemi, in questo ciclo di Tubre (che compren
derebbe tre complessi pittorici, tuttavia contemporanei, e
guidati dalla "personaliti" d'un solo maestro) con tratti de'
mosaici di San Marco. Riprenderd, presumo nelle ultime lezio-
ni di questo corso, l'argomento: quando esaminerd puntualmen-
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te, sia dal lato stilistico che crona¥pgipe, :e probabili fa-
sl della decorazione marciana.

Per ora mi limito a riferire i maggiori punti di con
tatto di questa con Tubre. Lasciando alcune ®somiglianze",
per me troppo generiche, ve n'é invece, tra quelle che Rasmo
appunta, di decisamente specifiche: e sono soprattutto quelle
con lo "stile" dei mosaicisti, documentatamente veneziani,
che nel 1218 passarono a Roma per eseguirvi i mosaici dell'ab
side di San Paclo fuori le mura: uno "stile", ch'era rimasto
finora per tutti gli studiosi, ed anche per me, inspiegabile,
e che ora invece pud trovare una certa spiegazione, se riferi
to alla risacca, ondeggiante tra il flusso adriatico del bi-
zantinismo comneno della Macedonia, ed il riflusso del "linea-
rismo espressionistico", discendente qui dalle terre bassote-
desche, austriache e tirolesi.

A parte queste pur necessarie considerazioni filolo-
giche, sulle quali tormeremo, sta il fatto che il pittore di
Tubre & un grande maestro: senza dubbio il maggiore che abbia
operato qui, dopc quello di Montemaria: e basti aver occhio
alla sua potente, perentoria, sintesi lineare; al piglio as-
sertivo, col quale sa imporre persinc i suoi manierismi; e
soprattutto alla sue virtl di tramutare in espressione pceti-
ca ogni lascito linguistico, da pue):——" F==°"F B Fevc=og--

X : ;3 ~a an artista dimenticato,
Angora wns volts, S n dff‘ u%kulgata. Noi non ne conosciamo

il nome, ma dobbiamo rendergli almeno questa giustizia: che
fu uno dei massimi artisti che dipingessero nell'intera Euro-
pa, nei primi anni del Duecento.

E, come suole, la sua "influenza" non tardd ad eser-
citarsi: innanzitutto nelle valli adiacenti: per esempio a
Mistair, subito al di 14 del confine. A cavallo del crinale
del passo di Monastero, sembra che la venerazione per san Gio
vanni Battista sia stata, fin dai tempi di Carlomagno, inva-
dente. Se il centro d'irradiazione di tale culto sia stato Mo
nastero - il cui nome antico pare fosse Tuberis -; oppure Tu-
bre, cioé Taufers, che richiama ovviamente il vocabolo del
Battista (Johannes der TH#ufer) non saprei dire, e in fondo joJo)
co importa: quel che conviene dedurre di qui, & che le borga-
te al di qua e al di 1& del confine furono ab antico stretta-
mente legate, forse fecero tutt'uno; e soprattutto furon lega
te le chiese, dedicate ambedue al Precursore. Il che spiega
non soltanto gli analoghi soggetti delle pitture (oggi i temi
connessi col Battista si ravvisano a Tubre soprattutto nella
parete settentricnale, ma 1l'intera decorazione infine gravi-
tava intorno alla sua figura ed alle sue storie; a Monastero,
tutto il ciclo gli @ dedicato); ma anche le connessioni sti-
listiche. Che non eran del resto una novita per i due versan-
ti del passo: fin dai tempi carolingi & riscontrabile un'af-
finitd di cultura tra Milstair e Malles; questa (ripeto: affi-
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nitd, non identitd) ricorre anche nelle pitture romaniche, che
a Monastero si trovano su uno strato sovrapposto di intonaco,
alla base (grosso modo: sui due registri inferiori, oltre al
consueto velario di sotto, che fa da zoccolo) di tutt'e tre le
absidi della chiesa, e mostrano: nella maggiore, scene appun-
to di san Giovanni Battista; nelle laterali: a sud storie di
san Stefano, e a nord storie di san Pietro e di san Paolo.

Questi affreschi, solitamente - e a torto - trascu-
rati, credo per il predominante interesse per il ciclo carolin
gio che 1li sovrasta, sono stati datati da LinusBirchler (18)
"um 1150/70". Ma giustamente ha osservato il Rasmo (19) che
in ogni caso la data andrebbe spostata a dopo il 1163, anno
nel quale il convento passd alle monache benedettine, visto
che una di queste, certa Frideruna, vi si trova raffigurata.
Mz & chiaro che anche un tal anno non pud essere che un ter-
minus post quem; e che bisognerebbe indagare, se possibile -
cosa che non & stata fatta nemmeno dagli studiosi svizzeri -,
in quali anni visse e morl codesta Frideruna, giacchd ella,
se la sua immagine & stata eternata dal pittore, dovette, con
ogni probabilita, essere la committente dell'opera: la quale
ne risulterebbe datata con maggiore approssimazione.

N¢ possiamo dire davvero, che anche il pil recente,
a quanto mi consta, contributo di studiosi locali sull'argo-
mento, quello del Brenk (20) abbia portato ulteriori lumi:
tra 1'altro, aggiornato quanto alla bibliografia svizzera, spe
cie di lingua tedesca (alla guale dungue rimando), ignora al-
tri contributi, senz'altro pil importanti - per esempio quello,
citato poco fa, del Rasmo -: sicché tutto 1l problema della
datazione resta aggrappato a certi "appigli storici", oltre
che incompleti, deboli e pericolanti. Tra 1l'altro, il Brenk
continua a sottolineare (oltre ad altri, numerosi quanto ge-
nerigi: i quali dunque non hanno nessun vero significato) rap
porti consistenti tra il ciclo pittorico di Mistair e quello
atesino di Castell'Appiano - che data, in contrasto con quan-
to abbiamo per varie e inconfutabili ragioni stabilito poco
fa, agli anni "um 1170/80": inammissibile -, e persino con
quello, del tutto inservibile, di Lana; mentre dimentica com-
pletamente le connessioni, ben pill vicine in ogni senso, con
Tubre; e percid ripiega sulla datazione del Birchler, conclu-
dendo (21): "Die Jahre zwischen 1157 und 1170 kommen jeden-
talls auf Grund der Ikonographischen, stilistichen, pal#iogra-
paischen unj historischen Indizien am ehesten als Enstehungszeit
der Malereien von Mistair in Frage" - che & inaccettabile, e-
videntemente, anche se espresso con tante cautele.~ Gli stes-
si richiami, che qua e 1la Brenk suggerisce, alla pittura del-
la Venosta; ma anche a certi mosaici siciliani, non servono a
dargli quella che sarebbe dovuta essere l'indicazione pil im-
portante: vale a dire, che la fonte comune di tali assonanze
¢ la pittura bizantina del tempo di Manuele Comneno; il che
sarebbe stato sufficiente per consigliargli a non sostenere,
per Mistair, una datazione cosl arretrata. Pid d'una volta or
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mai abbiamo avvertito, che la disseminazione di questo "sti-
le" non ha luogo prima degli ultimi decennii del secolo XII
nelle stesse terre adriatiche, che sono le prime, ovviamente,
a subirne 1l'influenza; onde & da scontare un certo ritardo,
per 1la cultura artistica dell'entroterra.

Per le pitture romaniche del gruppo Tubre-Monastero
dobbiamo dunque fondarci, quanto a datazione (s'intende, do-
po il 1170) solo sui dati di stile. E poiché io per primo ho
detto che vi riconosciamo accenti derivati dal bizantinismo
dell'area macedone, approdati gqui negli ultimi decennii del
secolo XII, penso che la loro datazione meno improbabile sia
ai primi anni del Duecento.

Non perd cosl innanzi - 1220-30 - come suggerisce
il Rasmo, per la ragione che egli interpreta quelle corrispon
denze di maniera, che ho gi& ricordato, tra gli affreschi di
Tubre ed un gruppo di mosaici marciani databili intorno al se
condo decennio del secolo, come effetto dell'influenza del mQ
saicisti veneziani sugli affrescanti della Venosta - la cui
opera, di conseguenza, dovrebbe essere di qualcosa posteriore
a quella. Io credo invece che in questo caso la direzione del
la "influenza" sia all'incontrario, e che l'analisi di essa
vada articolata diversamente. E per esempio, per quanto ri-
guarda l'azione di desinenze linguistiche, e anche di parti-
colari iconografici, derivati dalla pittura bizantina del tem
po di Manuele Comneno: gi& s'® visto che non & necessario po-
stulare un loro passaggio per Venezia: la via d'incontro pote
essere anche quella del patriarcato d'Aquileia, dei cui lega-
mi, anche artistici, con l'area bassotedesca e austriaca ab-
biamo gid dato prove vistose — basterebbe la decorazione di
Summaga -; oppure anche pil diretta, visto che la chiesa di
Tubre fu fondata da padri Giovanniti, i quali, com'é noto, a-
vevano una particolare dimestichezza con 1l'Oriente. Ma la con
gsiderazione decisiva, secondo me, & che il pittore di Tubre
si manifesta totalmente immerso nella tradizione artistica
della Venosta: & una propaggine diretta del grande maestro di
Burgusio, e la sua arte, per molti lati, & molto affine a
quella di Termeno; e le "novitd" bizantino-comnene di cui vie
ne a conoscenza, egli le traduce completamente, senza residui,
in un'espressione potente, la cui struttura linguistica rima-
ne del tutto tirolese; ma la cui stilizzazione fortissima, pe
rentoria, rimane assolutamente sua. Mentre la maniera alquan-
to strana, e finora anzi misteriosa, dei mosaicisti veneziani
chiamati a Roma nel 1218 da Onorio III (la quale, come vedre-
mo, diede origine a tutta una corrente di mosaicisti a Vene-
zia e d'affrescanti a Roma), non ha, nelle sue desinenze pil
nuove e specifiche, nessun vero precedente, né a Venezia, né

in tutta l'area di disseminazione del bizantinismo d4i Manuele .

II. Onde & piu logico pensare che sia stato il grande maestro
di Tubre, o altri della sua stessa cerchia linguistica, ad
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"influire" sugli imaginarii veneziani. Anzi, io direi che a
Tubre, finalmente, s'?® trovata la "chiave filologica" per
"spiegare", con l'attendibilitd che ci si pud aspettare in
questa materia, il mistero dell'apparizione improvvisa, im-
Previs*a ¢ imprevedibile a Venezia nel secondo decennio del
Duecento, d'una maniera pittorica cosl singolare, come quel-
la dei mosaicisti di Onorio III. Se si accetta quest'ipotesi,
essa pud giovare anche per la datazione del ciclo di Tubre,
che sarebbe da porsi anteriormente (sebbene non di molto) al-
la chiamata a Roma (1218) di quei mosaicisti, visto che su di
essi ha influito; e dunque, ripetiamo: nel primo decennio del
Duecento.

La decorazione romanica di Mistair secondo me dipen-
de dal maestro di Tubre (e dunque dovrebbe essere gualcosa
pil tarda della pittura di questa chiesa); ma ne rimane, qua-
litativamente, al di sotto; ed anche sul piano linguistico ri
piega in un irrigidimento, in uno schematismo lineare accen-
tuati: ne risulta un'illustrazione piacevole, ma poco di piu.
Tuttavia, anch'essa secondc me ha una notevole importanza,
specie per chi s'impegni a storicizzare questa materia, mol-
to pih estesa di gquanto non si creda dai pilt; e complessa; e
trattata finora piuttosto grossolanamente. I1 ciclo si trova
in Isvizzera, ¢ dunque potrebbe sembrare alieno al campo di
studio, per quanto allargato, dell'arte veneta; ma, quando
scenderemo a trattare, per esempic, della pittura di Verona
e del Veronese, ci accorgeremo che questa ncstra puntata in
una valle accanto ai Grigicni non & stata un détour superfluo.
Vedremo, per esempico, che vi & un affresco nella controtorre
di San Zeno a Verona - una processione, pare, di personaggi
curiosamente vestiti, che rendono omaggio ad un sovrano: ma
la decifrazione non & pacifica -: una pittura abbastanza fa-
mosa, appunto per la problematicitd del suo significato, la
quale & stata finora considerata come una stranezza, se non
come un unicum, anche dal lato linguistico: non & stata mai
messa a fuoco seriamente, sotto l'aspetto stilistico, e nem-
meno cronologico. Ora, gli affreschi romanici di Miistair ma-
nifestano una maniera che, tra tutte quante io conosca anche
nelle loro sfumature, & sicuramente la pil affine a quella
della pittura di San Zeno: essi dunque possono indicarci la
via per una soddisfacente interpretazione filologica, ed an-
che per una precisazione di essa nei termini d'una cronolo-
gia finalmente attendibile.

Inoltre, la maniera dei maestri romanici di M#stair
non ¢ stata senza azione sulla pittura duecentesca della stes
sa Svizzera. Negli affreschi di Santa Maria di Pontresina,
per esempio (22), possiamo riconcscere senza difficolti un
riflesso dell'arte della Venosta; anzi, pil specificamente,
di codesta maniera - che per me, ripeto, ha il suo punto d'o
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rigine nell'opera del grande maestro di Tubre. Ma soprattutto
io avverto un'eco, di grande interesse, dello "stile" Tubre-
Mistair, nel ciclo pittorico della chiesa di Sant'Ambrogio a
Negrentino (23). A nessuno, che abbia qualche dimestichezza
con la pittura europea, e specialmente italiana, del Duecen-
to, pud sfuggire l'affinitd di maniera tra la decorazione di
Negrentino, e quella d'un gruppo ben definito di pitture ro-
mane - delle quali, per comoditd, possiamo assumere come in-
dice gli affreschi della cappella di San Silvestrc ai Santi
Quattro Coronati-. Gia il povero Raimond van Marle, in un suo
ingiustamente dimenticato studio della pittura romana del Me
dicevo (1921) (24) aveva almeno notato la singolaritd nello
ambito romano, degli affreschi di San Silvestro, e di quelli
strattamente legati dell'esternc di Santa Francesca Romana,
cui aggiungc quelli, a tortc trascurati finora, del somme di
una parete e della velta di San Nicola a Filettino - a circa
40 chilumetri da Subiaco -: essi per me derivano dalle manige
re dei mosaici in San Paolo fucri le mura dai maestri vene-
ziani, venuti a Rema a seguito della nota richiesta, del
1218, di papa Onoric III al doge. Dovremo trattare pil a fon
do quest'argomento pilt innanzij; per ora ci basti constatare,
che si tratta appunto di quei mosaici che, come abbiamo det-
to poco fa, sono straordinariamente affini alla maniera del
maestro di Tubre, e conseguentemente, entro certi limiti, a
quella dei pittori romanici di Mistair. Onde mi sembra chia-
ro, che a Venezia, a Roma, e nel Canton Ticino siamo di fron
te & conseguenze parallele, derivanti ambedue da un solc pun
to di partenza, che & l'arte del maestro di Tubre.

Fosse il caso, potremmo allargare la nestra ricerca
ad altri cicli di affreschi - pure, secondo me, dei primi an-
ni del Duecento - rintracciati in Isvizzera, soprattutto nel
canton Ticino: vi ritroveremmo - come effetto, anche qui, del
1'insegnamento dei meestri della Vencsta - accenti molto si-
mili a quelli che sentiremo risuonare nella zona di Verona: a
Sorengo, per esempio, ¢ a Riva San Vitale, etc. (25)

Ma ci conviene ritornare nei limiti che ci siamo po-
sti, e considerare altre pitture della zona atesina, che pil
interessano la ricerca, che stiamo conducendo in questo momeh
to. E, innanzitutto, quelle della chiesa di San Giacomo a
Grissiano (26): una localitad (non si pud dire nemmeno un pae-
se), di accesso non del tutto agevole, sulla cima d'un pog-
gio - superato un bosco assai pittoresco - non propriamente
sopra Nalles, come si legge di solitc; ma piuttosto nelle
pieghe del silvestre comprensorio - se cosl si pud dire - del
villaggio di Prissiano.

In queste pitture sembrano raccogliersi, in una sor-
ta di brillante summa linguistica (sebbene le pur necessarie
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operazioni di "cucina filologica" disturbino pilt che mai, in
presenzg d'un'opera di poesia come questa; ed anche in una si
tuazione di "paesaggio'|,che non manca di condizionare in qual
che modo l'esperienza che ne facciamo) le varie componenti,
attive nella cultura pittorica della zona atesina nei primi
decennii del Duecento; ma con una prevalenza, direi, della ma
niera pill tranquilla, in certo senso pil "normale", che s'e-
sprime a Castell'Appiano, sopra quella di pil deciso 'espres-
sionismo" lineare, quale abbiamo notato a Tubre (che anche
per questo, vorrei supporre "anteriore", almeno in ordine al-
lo "strato linguistico" del suo primo manifestarsi, rispetto
alla "maniera di Castell'Appiano").-

A Grissiano, l'epigrafe, trascritta e integrata dal
Gerola (27), offre la data della dedicazione, che con ogni
probabilitd & il 1142: essa si trova su uno strato di intona-
co pil basso di quello degli affreschi, il che conferma che
questi furono dipinti, comunque, dopo quella data; e non cer-
to di pochi anni. Sembra infatti anche chiaro, che le pitture
di Grissiano non possono essere che posteriori a gquelle di Ap
piano, delle quali riprendono, avvertibilmente, gli accenti
(specie i brani dovuti al maestro maggiore, che dipinse tutta
la zona dell'arco di trionfo, e in particolare i due momenti
del Sacrificio di Abramo: la pagina piu alta dell'intero ci-
clo; con quello straordinaric, e ormai famoso, paesaggio che
¢ stato.detto dolomitico, ma forse echeggia le curiose forma-
zioni del Renon sopra Bolzano, nello sfondo dell'"andata al
monte" di Abramo, dipinto da questo singolare artista con un
abbandono "realistico", non condizionato dal repertorio tra-
mandato di immagini; o meglio, con la trasfigurazione poetica
della viva, immediata, personale esperienza del proprio "am-
biente": - le montagne, l'asino carico delle legne, che arran
ca in salita; il prato tutto fiorito di crochi - che son dav-
vero unici in tutta 1l'arte del Duecento).-

Non mancano, ovviamente, anche qui rapporti con pit-
ture e miniature austriache (Arslan (28) ne indicava soprat-
tutto nella Bibbia di Ghebardo ad Admont: benedettina, ma del
la Stiria); ma essi - come quelli di pil antica acclimatazio-
ne atesina con l'area di Ratisbona (esempio per le "pieghe a
tubo" delle vesti il giZ citato codice di Prtifening: Monaco,
Clm. 13074; etc.) - non possono qui ormai che apparire scon-
tati: & chiaro che qui si parla una lingua pittorica "loca-
le" costituita da tempo, e risultata dalla fusione (quale non
era ancora avvenuta senza residuil in molti tratti di Castel-
1'Appiano) tra le varie componenti: di Salisburgo-Ratisbona;
delle miniature cistercensi: degli apporti "bizantineggianti"
d'origine veneta, in una struttura ormai del tutto coerente,
e, almeno nelle mani d'un poeta come il maestro di Grissiano,
originale al punto, che l'indagine sugli strati minaccia di
sembrare costruzione gratuita di castelli filologici.-
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Finalmente anche altrove in Alto Adige, coteste vene,
o forse scorie, sono distinguibili: per esempio negli affre-
schi del S. Pietro di Querazze sopra Merano (23) sari facile
esercizio discriminare lo "scheggiato lineare" che deriva dal
la maniera bizantino-provinciale della Macedonia, da guello
che invece esaspera certo linearismo "espressionistico" che
serpeggia nella cultura pittorica tedesca a partire dal caro-
lingio-ottoniano (la congiunzione, in gquesto caso, & legitti-
ma), e qui & scontato da tempo.

E' probabile che nel ricco ciclo d'affreschi della
chiesa gentilizia di Santa Margherita a Lana (donata all'or-
dine teutonico dall'Imperatore Federico II nel 1215) sentire-
mmo risonare accenti assai vicini a quelli delle pitture di
Castell'Appiano; se ogni lettura non limitata al testo icono-
grafico (ed essa non pud che confermare la stretta analogie,
precisamente, con Appiano) non fosse preclusa dall'infaustoe
"restauro" (in realtd ridipintura di tutto, anzi radicale ri-
facimento) del 1896.

E cosl per le pilt tarde, e se possibile ancor pilu ri
fatte, pitture del battistero del Duomo di Bressanone - sulle
quali & curioso vi sia stato chi ha creduto di poter dare ar-
ticolati giudizi di stile.- E' urgente che coteste sconce ri-
dipinture siano rimosse: se anche quel che verra recuperato
non sara molto, il guadagno sard ugualmente  apprezzabile.-
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Cap. IV
PITTURE NELL'AREA VERONESE

Ora ci conviene scendere verso Verona, per la via
dell'Adige e del Garda: un itinerario, che probabilmente non
coincide esattamente col cammino delle correnti 4i cultura
figurativa, che fluirono qui, variamente incrociandosi; ma
che, tutto considerato, rimane per noi il pil percorribile,
se vogliamo fare un discorso coerente. Con l'intesa, sia det
to subito, ch'esso discorso va rapportato, per connessioni
molteplici, a quanto diremo, solo per comoditd espositiva,
pil innanzi, a proposito della pittura delle zone pill orien-
tali della regione veneta.

Arrivando a Verona, frattanto i problemi filologi
ci si fanno pil numerosi e pil complessi - per la molteplici
t4 e la varietd accresciute di componenti linguistiche - ;
ma la qualiti poetica delle pitture, del sec. XII e del XIII,
scade sensibilmente; e se non s'arriva alla "decrepitazione”
ed al conformismo dell'arte del centro-sud, poco ci manca.-
Cid che forse riscatta la cultura pittorica veronese in quei
secoli 2 appunto la sua inguietudine, la sua problematicita,
dovuta anche alla situazione di autentico crocevia della zo-
na, dove convergono, 8'intrecciano, si diramano correnti di
diversa origine; talch& l'impegno nella distinzione, pregiu-
diziale ad ogni critica storica, riesce & risultati, i quali
non poesono che conservare, malgrado tutto, un buon margine
di opinabilita. .

Non par dubbio, frattanto, che agli inizi del pe-
riodo che qui si considera, la dimensione linguistica di ba-
se sia, anche a Verona, quella lombarda-ottoniana; e che per
tanto - e non solo per contiguiti geografica - le affinitd -
maggiori si riconoscano nella cultura artistica di tutto 1lo
amblto che, per intenderci, potremmo chiamare dell'Alpenge-
biet - ma che & estensibile, come vedemmo, alla Germania me-

ridionale inclusa la bassa Baviera, con propaggini nella Fran

cia del sud e nella Catalogna -; e con pil spiccate rispon-
denze, naturalmente, con la pittura atesina che abbiamo con-
siderato or ora.

Non desterebbe per esempio alcuna meraviglia ri-
trovare affreschi come quelli della chiesa di S. Severo a
Bardolino (1), invece che sulla riva dell'ansa meridionale
del Garda, in una chiesetta sulle montagne tra la Val Veno-
sta e la Val di Non. Per il loro contenuto, frattanto, e per
il modo come ne & concepita, impostata la rappresentazione.
Sulle due pareti si svolge (o meglio si svolgeva, perchd la
pittura & in qualche parte caduta; ma soprattutto & occulta
ta da un vecchio, malaccorto "restauro") in un fregio conti
nuo, senza interruzione di cornici o di elementi architetto

| .__.-r‘l‘..ﬁ.
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nici tra scena e scena; a due zone sovrapposte, un racconto
ispirato ailiApoéaiESQI di Giovanni - ancora mosso da quel-
1'ambascia dell'anno Mille, che soprattutto in terra tedesca
si trascina almeno per un paio di secoli dopo la fatale sce-
denza -. (Si veggono ancora, nella parete sud, dove la deco-
razione & ben conservata, in alto, due scene: - forse, nella

prima: ".....e il quarto angelo d4i¢ fiato alla tromba, e fu
percossa la terza parte del sole e la terza parte della lu-
na, ete.": VIII, 12; nella seconda: "e i ventiquattrc vecchi

ch'eran seduti sui lor troni" etc., XI, 16. - Sotto, una so-
la lunga scena: probabilmente: "e vidi una stella caduta dal

cielo sulla terra....." ".....simili a cavalli preparati a
battaglia..... con corone simili a oro..... e avevan capelli
come capelli di donne..... e avevan code simili a scorpioni
«+s++e le teste come teste di leoni..... da essi furono ucci

si la terza parte degli uomini" etec.: la pittura sembra rias
sumere 1'VIII dell'Apocalissi. - Poi v'd la Donna e il Dra-
go: XII. - Nella parete nord & rimasto assai meno: & quasi
impossibile raccogliere i brani di figure di uomini variamen
te vestiti, i frammenti di architetture etc. in "argomenti"
precisij; ch'io ritenge, tuttavia, fossero anche qui apocalit
tici. Sotto i due fregi si veggono ancora, a sud, figure di
santi a mezzo buste entro clipei).

La decorazione del S. Severo di Bardolino & ope-
ra, possiamo credere, di pittori veronesi: essa infatti si
lega, non soltanto ad altri affreschi della zona - partico-
larmente a quelli di S. Andrea di Scmmacampagna e del secon-
do strato di S. Nazarc a Verona, che vedremo tra poco - ma
anche a miniature, come quelle del Salterio di S. Benedetto
Po (Biblioteca Civica di Mantova, Ms. c. III, 20) e a dise-
gni a penna, come quelli del Codice Vaticano Palatino 927,
scritto quasi sicuramente nel convento veronese della S.
Trinitd, o dell'Evangeliario della Morgan Library, o delle

"Vitae Sanctorum" della Biblicteca Universitaria di Bologna, .

ccme annota 1l'Arslan (2), assegnandoli appunto a scriptoria
di Verona. Ma lo stesso Autore non manca di rilevare connes-
sioni tra cotesti fogli miniati o disegnati, con le miniatu-
re, ancora una volta, della scuola di Salisburgo (Evangelia-
rio di S. Pietro; Waltersbibel di Michelbeuren, Bibbia di
Ghebardo ad Admont, ete.): cui appaiono comunque legati, for
gse per tale via, anche gli affreschi di S. Severo. E questi
dunque dannc la testimonianza, forse la pil "arcaica" tra
quante sono giunte fino a noi, dell'inserzione della corren-
te salisburghese entro la cultura pittorica veronese. Il

che avviene, ritengo, intorno alla metd del secolo XII. Non
credo si debba risalire pil indietro per gli affreschi di
Bardolino: malgrado la lorc notevole durezza di disegno, u-
nita ad una gamma elementare di campiture, di colori sempli
ei - rosso, giallo, azzurro e poco d'altro - dia 1'impres-
sione d'un "primitivismo" accentuato: il quale probabilmen-
te andrad attribuito almeno in parte alla rusticitd di que-
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sto linguaggio. I cui rapporti, comungue, si puntualizzano con
opere di cotesto giro di tempo; e giova anche scontare, rispet
to alle presumibili fonti, un certo ritardo, dovuto appunto a
quel processo di "volgarizzazione".

Non molti anni dopo penso siano stati eseguiti gli
affreschi della navata centrale del S. Andrea di Sommacampa-
gna (3) - dove gia vedemmo, sul muro pil antico dell'abside,
brani d'una teoria di apostoli (ne rimangono due), apparte-
nenti alla prima decorazione della chiesa - o pil probabilmen
te, allora, soltanto dell'abgide - del sec. XI. - La decora-
zi°“%rﬂeﬁéafgﬁ§ﬂ§%nbnt?ﬁ%ﬁn%eﬂg"i‘é GRRTE” §fﬁ }Stﬂue 5l
reti sud, p imitati e fio chiar su que verso lo
altare. Il racconto si svolge in un fregio cont1nuo, senza
separazione tra scena e scena, in due registri sovrapposti,
divisi 1l'un dall'altro dalla consueta cornice "a greca pro-
spettica", qui tuttavia molto semplificata. Disposizione e
partiture rimandano, ovviamente, a S. Severo; come anche le
figure di santi di sotto, nei pennacchi tra archi contigui,

e persino se si vuole quel modo caratteristico di "orlare"

i riquadri con una serie di grossi punti chiari: una sorta

di collana sgranata. I temi riconoscibili sono: sulla parete
sud: sopra, la Visitazione e la Nativitd; sotto, la condanna
(da parte, par di capire, di un pretore o forse imperator -
ha in mano il globo - romano, seduto su quella che vorrebbe
essere una sedia curale) ed il supplizio della ruota d'un mar
tire; sotto ancora, tra gli archi, un solo santo & rimasto.
Sulla parete nord & il frammento forse d'un altro martirio e,
tra gli archi, la figura di un san Fermo.

E' ben evidente, che gli autori di gquesti affre-
schi sono, non direi delle stesse botteghe, ma certo della
stessa "maniera", intesa un po' largamente, dei pittori del
S. Severo di Bardolino; anzi, forse perché 1li seguono a di-
stanza di qualche decennio, sempre entro il secolo XII, ma-
nifestano anche pili chiaramente il carattere, per intenderci,
ratisbonese-salisburghese della loro arte.

Nessuna influenza "bizantina" attuale vi &, vera-
mente, ravvisabile; talché meraviglia che si sia creduto di
poterli avvicinare a2l ciclo di Castell'Appiano - dove, come
vedemmo, la componente d'un bizantinismo d'origine tardocom-
nena & del tutto manifesta; (qualche assonanza tutt'al piu
¢ con l'opera del maestro pilt povero e ritardatario, autore
delle storie evangeliche della navata). I pittori di Somma-
campagna (navata) s'avvicinano sensibilmente invece a quel-
li che, decorarono la cupoletta del Battistero di Concordia,
che studiammo poco fa, notandovi 1l'assenza di bizantinismo
in accezione press'a poco contemporanea ad esei.

In effetti, e come abbiamo avvertito ormai parec-
chie volte, soltanto sulla fine del secolo, e pill nei primi
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decennii del successivo (Castell'Appiano, appunto) che cote-
sto bizantinismo tradotto in veneto raggiunge la Val d'Adige.-

Lasciando altri frammenti di pitture in S. Stefa-
no di Verona e in S. Fleriano di Valpolicella (4), divenuti
pressocchd illeggibili, cominciamo ad avvertire, ben chiara,
la componente bizantina, proveniente da Venezia, nella chie-
ga di S. Giorgio di Valpolicella (5). Gia s'ebbe mecdo d4i ri-
conoscere la forse prima inserzione diretta di "bizantini-
smo" veneziano ancora nel solco della meniera di Hosios Iu-
kes e di Kiev (del grudo stilistico, insomma, dei maestri
del S. Cipriano di Murano e dell'Ursiana di Ravenna), negli
affreschi * di Santa Maria di Bonavigo, situabili nei
primi decenni del XII secolc. Un bizantinismo delle stessa
origine, ma meno esclusivo, pill mescolato con accenti di 1lin
s12ggio locale, si ritrova negli affreschi dell'abside ovest
e del relativo arcesolio di S. Gicrgic. Per linguaggio loca-
le s'intende una struttura pittorica di senso ancora cttonia
no-lombardo, e dungue genericamente consonante con quello
delle scucle della Germania meridicnale (Arslan ha escluso
ogni rapportc con questa zona: ma dove si incontrano giochi
di pieghe come quelli sulle gambe dei santi dell'arco di
trionfo dell'abside ovest di S. Giorgio; e lo stessc Cristo
in mandorla del semicatino; e infine anche gquelle fasce deco
rative o cornici, che sviluppano il tema della greca assono-
metrica - tutt'altro che raro come vedemmo anche in Verona,
e de secoli; m2 che sembra divenuto dalla fine del X in poi
quasi un'ossessione per i tedeschi: da Oberzell a Goldbach a
Niederzell e poi & Schwarzrheindorf, Scest, Burgfelden, etc.?)
Anche quella certa aria di famiglia che questi santi hanno
con gli affreschi popponiani dell'esbside di Aquileia, ed il
Cristo del semicatino con la pittura pil antica del batti-
stero di Concordia, rimanda in fin de' conti allo stesso am-
bito di cultura. Sennonchg, nelle pitture veronesi (per le
quali il termine ante quem & dato dal "rovesciamento" della
chiesa, con la costruzione della nuova abside ad est, e con-
seguente adattamento di questa a nicchia d'ingresso: il che
avvenne agli inizi del Duecento) su cotesto fondo linguisti-
co s'innesta, come dicemmo, un bizantinismo di pil recente
apparizione in quest'area: d'un grado che, anche per certi
manierismi tipici (macchie sui pomelli, etc.) non si sapreb-
be situare nella stessa Venezia innanzi alla metd del secolo
XII. Esso, giova notare, non si limita a suggerire certi
schemi iconici (1l'impostazione del Cristo sul trono; 1l'im-
pianto "statuario" perfettamente frontale dei santi, etc.)
ma da per cosl dire un giro di chiave z2lla gamma, all'into-
nazione dei colori (che & forse l'aspetto pil interessante
di questa pittura): una gamma che non & piu quella semplice,
monodica, leggermente agra, del protoromanico d'Occidente,
dalla Germania alla Catalogna; ma s'g fatta pil varia, piu
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densa, e insieme pil brillante, con arpeggi che portano a sup
porre che, dietro di essi, vi sia l'esperienza dei mosaici.

Codesta vena di bizantinismo veneziano filtra nel
l'area veronese sempre pil con l'avanzare del secolo: la ri-
troviamo per esempio verso la fine di esso del secondo stra-
to della chiesa-grotta di S. Nazario e Celso di Verona (6).
Qui, sulla volta, sulle pareti, nel sottarco dell'arcosolio,
nelle nicchie s'estendeva una decorazione pittorica, i cui
frammenti, staccati, passarono a palazzo Pompei e di qui al
Teatro romano, poi al Musec Civico, a palazzo Forti e infine

- ancora a Castelvecchio. I soggetti e la loro disposizione so-
no recuperabili soprattutto attraversoc la descrizione e i di
segni pubblicati dall'Orti Manara. Nella volta si vedeva il
Cristo in maestd, affiancato dagli apostoli seduti sui loro
scanni, sei per lato, un san Michele a tutta figura, con le
grandi ali sollevate, vestito di tunica grigiazzurra e di
manto bianco e giallo foderato di rosso; sopra la nicchia
che lo conteneva, certe architetture raffiguravano la Geru-
salemme celeste, nel cui cielo stavano l'arcangelo e la Ver-
gine, forse dell'Annunciazione; in basso, ai lati della nic-
chia, eran le figure a mezzo msto di San Nazario e di San
Celso e il Battesimo. Una decorazione poco organica, ma che
copriva interamente le pareti del sacello. Riesce difficile
darne un'interpretazione semantica unitaria e coerente, an-
corche sia possibile integrarla con brani mancanti: per esem
pio nella nicchia di destra, di fronte al Battesimo era la
Nativitd (v'®d il disegno tratto dal Dionisi) e v'erano "dove
la Chiesa s'allarga, le tracce di un monte, 1l'Horeb, Mose
che dischiudeva le acque e gente intorno che guardava con me
raviglia" (Maffei, Da Persico). Sembra si possa dire soltan-
to che la hantise & anche qui apocalittica; ma sfugge alla
inserzione in partiture note, di cui la pil ovvia parrebbe
essere quella del Giudizio. Onde & prudente che la nostra a-
nalisi ripieghi sulla considerazione dei frammenti singoli;
codesti sono parecchi - ventisette, ad esser precisi -; poco
si prestavano fino a poco fa ad un utile esercizio di lettu-
ra; ora sono stati chiariti da un eccellente restauro e ci
consentono di procedere abbastanza tranquilli. Sono: quanto
rimane del Cristo; di San Paolo ma pil di san Celso e di san
Nazaro; delle case romaniche della Gerusalemme celeste; del-
l'arcangelo Michele, specialmente, che campeggiava prepoten-
temente nel nicchione di fondo. S'aggiungano le fasce deco-
rative delle cornici, il cui motivo predominante & la soli-
ta greca prospettica, ma secondo una variante significativa,
che & l'inserzione, entro lo schema geometrico, di "quadret-
ti" figurati. Tale variante di quella che, per fissarne un
momento "centrale" potremmo chiamare "cornice Reichenau", &
presente, da un lato, nel S. Giacomo di Grissiano in Alto A-
dige, dall'altro, nel "Giudizio" di S. Andrea a Sommacampa-
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gna. Non vorremmo dire per questo che il secondo strato di
San Nazaro si ponga tra codeste due decorazioni; ma che si in
serisca nel medesimo strato culturale, pare difficilmente du
bitabile (7). Vorremmo soltanto, in ragione della presumibi-
le direzione della nouvelle vague bizantineggiante, concede-
re alla pittura di Verona un anticipo rispetto alle altre ci
tate.

E soprattutto quel che importa al filologo & 1'in
dicazione dell'impegnato bizantinismo: guardando quel che si
¢ salvato del Pandocrator della volta, e in particolare del-
1'Arcangelo Michele, gquasi integralmente ricomposto, non pos
siamo sfuggire al suggerimento mnemonico di codesto alto ala
to ad Hossios Iukas, a Kiev, anche a Dafnl. Ma, scendendo
poi lungo la figura, lungo gquei panni raccolti ad onde, ed
in cotal maniera piegati, ci sovviene il ricordo del modo co
me sull'antico schema, gii nell'orbita bizantina e soprattut
to nella "provincia" di Macedonia s'erano aggiunti arpeggi
lineari del medesimo gusto, specie nel periodo di Manuele
Comneno, e infine, spinti nella risacca nordadriatica: nella
cripta di Aquileia, per dar 1'esempio pil facile. - Il che
da anche, manifestamente, un'indicazione cronologica, per il
secondo strato di San Nazaro: per il quale, com'® noto, le
datazioni proposte sono state molte e varie: senza contare
le pill antiche al secolo VII, lo si & poi assegnato al X
(Schnaase (8)), all'XI (Cipolla (9)), al XII (Venturi (10),
Brenzoni (11), Vavala (12)), al XIII (Simeoni (13), Arslan
(14)): la presenza, che s'é notata, d'un bizantinismo tardo-
comneno provinciale, quale si ritrova per esempic agli Anar-
givi di Castoria o nella chiesa di 8. Giorgio a Curbinovo
(1191) oltre alle evidenti assonanze con Castell'Appiano,
ete. avverte che codeste pitture veronesi dovettero essere
eseguite proprio sulla fine del sec. XII o nei primissimi
anni del Duecento.

Ad una corrente pure bizantineggiante, ma di gu-
sto piu arcaico: ma quasi immune da influssi della "manie-
ra" maturatasi in Macedonia nella seconda meta del secolo,

e invece apparentemente ancora legata ai modi dei maestri
veneziani dell'Ursiana; e pertanto da assegnarsi a botteghe
in qualche misura "ritardatarie" (s'intende verso la fine)
va riferito un gruppo di affreschi della chiesa inferiore
di S. Fermo, della chiesa dei Santi Apostoli a Verona, ed
anche, credo, sebbene di qualcosa pil tardi, di S. Severo a
Bardolino. Nel semicatino dell'abside sinistra di S. Fermo
& un arcangelo Gabriele che presenta due anime al Cristo

; sulla faccia anteriore del primo pilastro semplice del
la fila sinistra & un'Annunciazione; sulle due facce conti-
gue del terzo pilastro multiplo della fila nord, una Vergine
allattante alla presenza di una Ecclesia, ed una figura rit-
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ta di Santa. Forse questi due ultimi affreschi sons di qual-
che anno posteriori ai precedenti; ma la @istanmza non pud es
sere molta, e la "maniera" & la medesima. Le pitture sono si
curamente opera di maestri locali, veronesi, i quali conser-
vano al fondo del loro linguaggio le giZ notate connessioni
con l'arte delle terre tedesche meridicnali. Arslan ve-
deva nel Cristo e Gabriele rapporti anche iccnografici con
il gruppo sassone-renano; nell'Annunciazione piuttosto con
l'area Ratisbona-Salisburgo; ma vi si innestano accenti con
ogni probabilitd derivati dalle officine dei mosaicisti mar-
ciani della prima metd del secolo. Non soltanto, infatti, il
fregio a scalette, azzurro su bianco, che inccrnicia in alto
Cristec e Gabriele riprende quelli della pil antica decorazig
ne di San Marco e di tutto il gruppc "adriatice" legato ad

. essa, che gi& studiammo: semplificandone forse il disegno,
ma cercandc persinc di dare 1'impressione delle tessere del
mosaico: onde l'ispirazione da yuelle opere & manifesta; ma
forse ancor pill & il colore "musive", che tradisce il rappor
to con Venezia: 1l'intenso azzurro delle campiture, 1l'incarna
to ocra dei volti, la tunica celeste-lilla ed il manto rosa
dell'arcangeloc - la cui ala, semieperta, sgrana penne di gial
lo di rosa e d'azzurro -, etc.: si direbbe ch'entro gli argi
ni d'un disegno di palese crigine bassotedesca o austriaca
cotesti pittori abbian cercato di colare un distillato di
tessere veneziane.
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Note al Capitolo IV

1) L. SIMEONI, Guida, cit., 1909, pg. 414 (al sec. XIII) -
P. SGULMERO, Bardolino fino al 1490, Verona 1501, pg.
24 - G. CROSATTI, Bardolino, Verona 1903, pg. 142 (el
sec. XII) - W. ARSLAN, La pittura e la scultura, etc.,
cit., pgg. 59-62; pg. 67 n. 39. Per l'epoca della co-
struzione della chiesa, W. ARSLAN, op. cit., pgg. 193-
94.- Pid d'unc studioc ulteriore ha portato contributi so
prattutto alle indagini sulla cripta; ma non ha modifica
to l'assegnazione della chiesa al sec. XI. .

2) W. ARSLAN, op. cit., pg. 60.

3) P. TOESCA, Storia, cit., pgg. 948 sgg. ("comparabili con
dipinti del sec. X"; ma nel 1927 erano visibili solo i
santi dei pennacchi tra gli archi; i tratti superiori
della naveta ricomparvero nel 1940): W. ARSLAN, op. cit.,
pgg. 62 sgg. (giustamente 1i ritiene anteriori a quelli
di Castell'Appiano, cci quali peraltro non vedo affinita
cosl stringenti) - E. W. ANTHONY, Frescces, cit., pg.101.

4) W. ARSLAN, op. cit., pg. 64, 1i assegnerebbe comunque al
lo stesso giro di tempo (probabilmente "non posteriori
al 1150 e.").

5) ¢. CIPOLLA, La chiesa di S. Giorgio Ingannapcltron, in
"Arte e Storia", XVII, 15-30, nov. 1898, pgg. 154 (al
sec. XII-XIII) - P. TOESCA, Storia, cit., pg. 948 ("ram-
mentanc quelli del sec. X").

6) Ved. i rimandi bibliograf. dove s'# trattato del primo strato
(1963/64 pag.72a) - Questi affreschi del “"secondo strato"
furono staccati intornc al 1889 per interessamento di C.
CIPOLLA (progetto presentato il 20 agosto 1881); ebbero
poi pitt d'un ricovero; cra, al museo di Castelvecchio,
si procede, dopo accorto restauro, a ricostruire al pos-
sibile il complesso, in base anche ai rilievi del Dioni-
si e dell'Orti-Manara.

7) Tutta la partitura della decorazicne, ortogonale, ottenu
ta per mezzo di larghe fasce a greca prospettica con ani
mali terrestri e marini inseriti, cornici a "perline"
chiare, motivi di fogliami etc., & strettamente analoga
a quella di S. Severo a Bardolino (persino nella misura
dei reticoli quadrettati, il cui lato & un sestante di
piede - circa 5 cm. -: osservaz. MAGAGNATO); ed anche,
seppure meno puntualmente, a quella di S. Andrea a Som-
macampagna. Certe tipologie di visi pure corrispondono,
tra S. Nazaroc e S. Severo; e una simile gamma di coleri
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(si direbbe ancora "carolingia": discendente da quella,
vivacissima, dei frammenti in S. Zeno di Bardolino), ri-
corre. Assonanze iconografiche sono per esempio tra il
Cristo in maestd di S. Nazaro e quella del graffito sul
frontone di S. Zeno a Verona (vedi pil innanzi), ete. -
S'¢ in presenza evidentemente d'un ambito di cultura fi-
gurativa unitario, il cui fondo linguistico & sempre "sa
lisburghese" (rapporti con la pittura altoatesina: i pil
stringenti si son veduti con il ciclo di Castell'Appia-
no - legato peraltro anche ad altre opere veronesi: esem
pio Sommacampagna -. Pill davvicino, per le partiture de-
corative di cotesto gruppo S. Severo-Sommacampagna-S. Na
zaro-Castell'Appiano: motivo & palmette, cfr. 1'Antifona
rio di S. Pietro a Salisburgo o il Libro di Pericopi da
Passau -; per il fregio a foglie grasse: esempio le Peri
copi da S. Erentrud, Minchen -; per il motivo delle pel-
te contrapposte: esempio Evangeliario di Passau, Evange-
liario di Liutold, Vienna -; per le parti figurali: tipo
logia, volti, panneggi: ved. Evangeliario di Passau, Bidb
bia di Gumpert, Bibbia di Ghebardo ad Admont; per gli e-
lementi architettonici: Antifonario di S. Pietro, Bibbia
di Gumpert, Pericopi d4i S. Erentrud, etc.) cui s'innesta
un plus neobizantineggiante, che ha riscontro in pitt di
una zona dei mosaici di San Marco (specialmen. del ciclo
della Passione e del ciclo della Vergine etc., insomma

di quella che potremmo indicare come "zona del transetto"),

come vedremo meglio in seguito.-

C. SCHNAASE, Geschichte der bild. K#inste, Stuttgard 1866-
1879, 1V, pg. 693.

C. CIPOLLA, Un'igcrizione etc., cit.

A. VENTURI, Storia dell'arte ital., cit., II, pgg. 262-4;
III, pg. 408.

R. BRENZONI, Intorno alle origini, etc., cit., pgg. 226
SgL.

E. S. VAVALA', La pittura veron. del Trecento, cit., pgg.
21-22 e 382 - LA STESSA, Mediaev. paint., cit., pg. 161.

L. SIMEONI, Guida, cit., pg. 348.

W. ARSLAN, La pittura e la scultura etec., cit., pgg.
159-161. - Anche G. SWARZENSKI, Die Salzburger Malerei,
cit. I, pg. 82, accenna a queste pitture.




Capitolo V

PITTURE DEL VENETO ORIENTALE E DELL'ISTRIA

In ogni caso, giova far attenzione a questo grup-
po di affreschi: ancorché di qualiti non eccelsa, essi testi
moniano d'uno strato di cultura pittorica, che & caratteri-
stico della zona veneta nel tardo secolo XII e di buona par-
te del XIII: per la sua commistione linguistica, che fonda
insieme lasciti tardoottoniani, probabilmente di lontana ori
gine lombarda; e protoromanici bassotedeschi, ed anche vene-
ziani, ma d'un bizantinismo "arcaico" (vale a dire, tutt'al
pil protocomneno: per intenderci: "momento" di Dafnil).

Non sembri, questo distinguere e insieme accumu-
lare, esercizio d'una filologia fine a se stessa, gratuita.
In effetti, tutte codeste componenti sono ravvisabili: solo
che s'abbia l'attenzione, e la preparazione, sufficienti per
riconoscerle.

Dicevo, una cultura pittorica veneta, non soltan-
to tirolese e veronese, insomma della zona dell'Adige. In-
fatti, ne troviamo testimonianze anche nell'area centrale,

e pil in 1l&, e persino vistosamente, nei lembi pill orienta-
1i della regione: da Treviso e la sua marca, al Friuli (af-
freschi nella chiesa di Santa Giuliana nel castello di Avia-
no (1); di Santa Maria in Valle a Cividale; di Santa Maria
del Castello a Udine) a Muggia vecchia alle porte di Trie-
ste, all'lstria. Vediamole un po' insieme, senza preoccupar-
ci troppo della situazione geografica, poiche si tratta, ri-
peto, d'una cultura pittorica fondamentalmente unitaria.

A Cividale, in Santa Maria in Valle, le pitture
del secondo e pil recente strato di intonaco sembrano appar-
tenere (sebbene con maggiori connessioni con miniature au-
striache, specie della Stiria - S. Lamberto, Seckau - ma di
tradizione salisburghese: cfr. per esempio il Breviario per
monache di Seckau - verso 1200 - alla Biblioteca Universita-
ria di Graz, cod. 1202) a tale cultura, globalmente intesa:
sono la Santa Giulitta sulla parete sinistra, e specialmen-
te il pannello (2 destra, accanto al presbiterio) che rap-
presenta un gruppo di Sante, probabilmente Santa Maria Mad-
dalena e santa Sofia, tra figure femminili minori e incoro-
nate, che personificano le tre virti teologali: da sinistra:
Carita, Speranza e Fede. In ragione del carattere della com-
ponente austriaca di questa pittura, non si saprebbe asse-
gnarla ad epoca anteriore alla fine del secolo XII: tuttavia
il bizantinismo che in essa traspare & sensibilmente arcaico
e remoto, ancora macedone: talché la sua fonte andra ricono-
sciuta, o nel generico bizantinismo tardoottoniano, che fil-
tra nella stessa pittura bassotedesca dal Mille in poi; op-
‘pure, forse pil probabilmerte, in quello che discende dalla

4
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"maniera di Kiev" e da 1'avvio, agli albori del XII, alla
scuola veneziana. Certo non s'avvertono ancora, qui, rifles-
8i della "maniera di Nerezi" presente nella vicina cripta di
Aquileia, - sebbene la cronologia potrebbe consentirlo -.

Evidentemente legati a coteste pitture di secondo
strato del Tempietto di Cividale sono gli affreschi di Santa
Maria del Castello a Udine (2). Si trovano nell'absidiola de
stra di questa pieve-madre - di fondazione longobarda - del-
la cittd: nel semicatino & la Deposizione; sotto, nel semici
lindro, ai due lati della finestretta centrale, & la consue-
ta schiera - che abbiamo trovato un po' dappertutto, che ri-
troveremo anche in Istria, per esempio a San Vincenti, etc. -
degli Apostoli ritti, allineati; sotto ancora, & il pure con
sueto finto velario con deceorazioni "profane" (non raro nel-
la stessa zona adriatica: oltre ad Aquileia e altrove, per
esempio in Istria, lo si ritrova anche nella vecchia Serbia,
etec.); sulla parete, il Battesimo. - Sebbene sia ovvio con-
nettere tale decorazicne con la fase di lavori d'ampliemento
della chiesa, de' primi anni del Duecento, & davverc straor-
dinaria, in essa, la persistenza di gusto "salisburghese" (o
diciamo pil largamente protoromanico dell'Alpengebiet), appe
na sfiorato da un bizantinismo anch'esso tuttavia arcaico e
non ancora "maniera di Nerezi". Lo schema della Deposizione
nen & affattc quello "balcanico" della cripta di Aquileia;
ma quello protcromanico occidentale, quale si ritrova per
esempio nella tribuna di Saint-Savin o nella cappella di Le
Liget, etc.; mentre negli ovali quasi perfetti dei volti del
le pie donne, degli apostoli; nei lunghi cechi a forma di fg¢
glia lanceolata; nel cadere e nel raccogliersi in basso de'
panni, etec., si ravvisano gli stilemi di Prtifening, di Per-
schen, di Nonnberg, tradotti in lingusggio ancora pill accen-
tuatamente lineare, che tradisce la vicinanza delle miniatu-
re (o meglio dei disegni) dei ccdici, specie cistercensi,
della bassa Austria: talché 1l'apporto bizantino appare in
fin de' conti assai fievole e remoto (e pil che mai minaccia
di scadere a categoria filologica "di comodo"). Non si nega
insomma che questoc gruppo di pitture veneto-orientali (alle
quali altre si potranno aggiungere, via via che procedera il
lavoro di ricognizione) sia di intonazione pil decisamente
e pill schiettamente bassotedesca di quello di Verona che ab-
biamo considerato da ultimo; ma, pur attraverso tale, pill ca
ricata, desinenza linguistica, & chiaro che esiste una fonda
mentale connessione di cultura pittorica.

Nel, complessivamente, pil tardo (direi dalla me-
td del Duecento in gill), ma ampic, e di particolare interes-
se anche in considerazicne della sua situazione geografica,
ciclo d'affreschi della chiesa della Vergine a Muggia vec-
chia (3), dovuto alla collaborazione di diverse botteghe, in
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alcune maestranze - per esempio quelle che eseguirono i San-
ti a tutta figura sui pilastri tra gli archi della navata:
Sta Caterina, etc. - persiste evidentemente la maniera del
secondo strato del tempietto di Cividale; mentre altri trat-
ti della decorazione - per esempio le figure degli Evangeli-
sti - legano forse meglio con le parti duecentesche di Sum-
maga, o pill ancora con la pittura di quel maestro Ognibene
da Treviso, che vedremo tra poco decorare la chiesa di San-
vincenti in Istria; e le Storie della Vergine sulla parete
della navata centrale richiamano vivamente all'ambito vero-
nese - con lasciti "salisburghesi" ancora manifesti; ma con
legami avvertibili anche con tratti duecenteschi (specie cer
te figure di Santi) dei mosaici di San Marco a Venezia, come
vedremo in seguito.-

Ed & per me indubitabile, che almeno una delle
botteghe de' pittori che lavorarono a Muggia, & presente an-
che nella vicinissima Trieste: per esempio in certi brani
d'affreschi venuti in luce nel registro inferiore e sulla pi
lastrata laterale dell'abside di destra (detta di San Giu-
sto) della basilica di San Giusto: al di sotto dei mosaici,
che abbiamo studiato nel corso dell'anno passato.

Strettamente legata alla cerchia, che abbiamo con
venuto denominare "del Patriarcato di Aquileia", e pil lar-
gemente dell'entroterra vensto, & in questi secoli - ed an-
che pit innanzi, a dir vero - la cultura pittorica dell'l-
stria (4): la guale del resto, dopo essere stata un marche-
sato carolingio, fu dal 1070 sotto la giurisdizione di quel
Patriarcato; e vi rimase, almeno nominalmente (perchd in real
ta, dalla fine del 1100 e dal Duecento in poi, il crescente
dominio, se non altro culturale, fu di Venezia) fino al 1420,
anno col quale press'a poco possiamo credere abbia avuto ter
mine la sua davvero interessante fioritura d'arte medievale,
con gli ultimi riflessi d'un gotico internazionale influito
soprattutto - come del resto quello di Milano, di Verona, e
di tutta 1'Italia cisalpina in questo momento - dalla gran-
de scuola di Praga.

Sicch® non fa meraviglia assistere, in Istria, al
convergere ed incrociarsi delle medesime vene di linguaggio
figurativo, che abbiamo riscontrato in tutta l'area esplora-
ta nelle lezioni precedenti. Onde si conferma il valore, al-
meno -di diffusione di temi e di modi figurativi, ch'ebbero
soprattutto i monaci benedettini - ai quali si deve presso-.
che la totalitd anche delle pitture istriane in questi seco-
li-.

S'intende, che anche qui gli studiosi - e non fu-
rono molti - che se ne occuparono, ripiegarono per lo pil
sul consueto quanto generico rimando ad un "bizantinismo"
poco articolato, e dungue poco produttivo di storia, o anche
soltanto di filologia (5).
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Ma a noi, dopo il cammino che abbiamo compiuto,
risulta evidente che i pil antichi monumenti di pittura che
s'incontrano in Istria, sono strettamente inseriti nella cul
tura pittorica postottoniana della zona bassotedesca, austria
ca, dell'Alto Adige, di Verona, e, soprattutto, dell'ambito
del Patriarcato aquileiese.

Nella chiesa di Sant'Agata a Canfanaro (Kanfanar),
gli affreschi - penso della fine del secolo XI - che decorano
1'abside (Majestas Domini di tipo "ottoniano" nel semicati-
no, e, sotto, figure di Apostoli; sulla fronte dell'arco di
trionfo: in alto, Caino e Abele; sotto, altri frammenti mi-
nori) sono facilmente riferibili all'esempio della grande
decorazione popponiana dell'abside centrale di Agquileia -
con un che di pil rustico e di pil scritto, s'intende-.

Pil colto sembra almeno uno degli artisti, che
dipinsero press'a poco nello stesso tempo nella chiesa del
vecchio convento benedettino di San Michele di Leme (Sveti
Mihovil nad Limom), subito a nord del canal di Leme: nella
abside e sull'arco di trionfo, con modi vicini a quelli del
maestro di Canfanaro; ma forse ancor pil innestati nella tra
dizione postottoniana delle nostre terre. Infatti, ricorro-
no la solita greca prospettica tipo Reichenau (presente del
resto anche a Sant'Agata), il solito fregio a perline bian-
che, e soprattutto persiste uno svaporato sentore di bizan-
tinismo d'epoca macedone, che, vedemmo, s'era gid acclimata
to nell'arte degli Ottoni: il guale si somma all'anteriore
lascito carolingio, ancora avvertibile nella densita croma-
tica, nel caratteristico urto di toni (rosso su verde, per
esempio, etc.): talechd una pittura come questa sarebbe del
tutto a suo agio per esempio sulle rive del Garda o altrove
nel Veronese; o anche nel Vicentino (per esempio a Sta Maria
Etiopissa).

I1 capolavoro, tuttavia, della pittura in Istria
di guesto primo periodo (intorno alla metd del secolo XI),
ci & dato dagli affreschi della chiesa di San Lorenzo del
Pasenatico (6) (Sveti Lovrec), a non molta distanza da San
Michele, sempre & nord del canale del Leme - all'epoca del-
le pitture, proprietd del vescovo di Parenzo -: soprattutto
le figure di Santi dell'abside destra (poco d'altro & rima-
sto) dalle grandi aureole gialle contornate dal pesante or-
lo rosso contro il fondo azzurrino, denotano 1l'appartenenza
di questa cultura pittorica all'area postottoniana: pili par
ticolarmente della fascia che include le terre del sud ger-
manico, dell'Austria, e dell'Italia del nord, dalla Lombar-
dia a questo confine orientale.

Ma se ci spostiamo solo di poco pil a sud, nel
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comprensorio di Dignano, ci imbattiamo in affreschi, nella
chiesa di Santa Fosca, in certo mode eccezionali: il riqua-
dro in alto sulla parete nuda al di sopra dell'arco di trion
fo rappresenta, al modo consueto, il Cristo in una mandorla
sorretta da angeli, adorato dagli Apostoli che stanno sotto.
Ma lo stile & singolare, e rinvia al pil "espressionistico"
e stralunato protoromanico dell'Occidente (l'epoca, qui, &
il secolo XII). Basti osservare il menierismo delle pieghe
delle vesti, scheggiate, sventagliate; il gioco delle mani,
dei piedi enormi; gli strani ingorghi lineari (basterebbero
quelli del collo del Cristec). Vengono alla mente pitture del
lo stesso tempo, e d'un grado analogo di stilizzazicne, del
pieno Occidente d'Europa: - quelle di Saint-Savin, per esem-
pio; oppure, per lo "scheggiat." delle pieghe delle vesti,
etc., la Majestas di Saint-Gilles a lontoire; oppure, per al
tri manierismi, gli affreschi di Saint-Jacques-des-Guérets.
Onde saremmo tentati a concludere, che il nostro impegno di
storicizzare, in base al cudice delle "scuole regionali",
quale & finc a un certo punto legittimo, sull'esempio del-
1l'abate Lanzi, dal Rinascimento in poi, anche la pittura del
Medioevo, e soprattuttoc nei secoli antericri al Duecentc, va
a rischio d'essere continuamente sventato, non solo dal ca-
rettere genericamente "internazionale" dei linguaggi artisti
ci; ma anche dalle abitudini di codesti pittori, specie di
quelli ch'eran monaci o al servizio dei monaci, di spostar-
si da un convento all'altro, da una chiesa all'altra. Siccheé
non c¢i meraviglierebbe affatto di ritrovare una pittura come
questa, nella gquale c¢i siamo imbattuti in un villaggio del-
1'Istria, non dico snlo sulle Alpi atesine; ma nella Francia
occidentale, o sui Pirenei.

Il che non vuol dire che non ci sia anche qui u-
ne strate linguistice di base (la pittura di Santa Fosca ri-
mane, secondc me, un'eccezione, un insertc). - Se passiamo
alla chiesa di San Gerolamc & Colmo (Hum: non lontano da Pin
guente e da Rozzc = Roc, sotto 1l'altopiano della Cicceria:
occorre precisare, perchdé di Cvlmi = Hum ve n'g pil d'uno,
nella stessa Istria e in Dalmazia), ci ritroviamo in una
cultura pittorica pilu normalmente "adriatica": cioé assistia
mo, ancora una volta, alla convergenza di mcdi "salisburghe-
si", trasmessi probabilmente dalla cerchia artistica del Pa-
triarcato di Aquileia (s'avvertono, per esempio nella Sepol-
tura di San Girolamo, consonanze con stilemi di Concordia-
Summaga, e pil oltre di Termeno; etec.), con modi derivati in
vece dal quadrante della Macedonia; in questo casc mi sembra
poco dubitabile che il trapassc sia avvenuto per la via del-
la Dalmazia (basti confrontare, per esempioc, a San Gerolamo
di Colmo 1'Annunciazione, ai lati dell'arco di trionfo, con
la Deisis di Denji Humac nell'isola di Brazza, in Dalmazia
appunto) .
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A non molta distanza da Santa Fosca, nella chie-
sa di Santa Margherita presso Balle (Bale), a un paio di chi
lometri da Dignano (Vodnijan), troviamo un altro ciclo di af
freschi - presumibilmente della prima metd del Duecento - a
decorare 1'abside (Majestas Domini nel semicatino; sotto, A-
postoli) e l'arco di trionfo. Anche qui il bizantinismo appa
re declinato in accezione adriatica, e di inflessione non di
versa da quella riscontrabile nell'entroterra veneto.

La cerniera, per ccsl dire, d'un tale contatto
dell'Istria con la nostra zona, pud guasi.emblematicamente,
essere fissata nella grandiosa decorazione della chiesa del
cimitero di Sanvincenti - a poco pil di mezza via sulla stra
da da Pisino a Dignano. Gli affreschi coprono le intere tre
absidi (centrale: Deisis nel semicatino, sotto, Apostoli; si
nistra: Baittesimo di Gesh; destra: la Vergine col Bambino
tra quattro Santi; nello zoccolo, il consueto velario) la
fronte del triplice arco di trionfo (a2l centro, una grande
Annunciazione); le¢ pareti: nella zona inferiore, sia su quel
la nord che su quella sud, il racconto continuo, in dodici
riquadri, dei fatti di san Vincenzo; sul muro ovest - rove-
scio della facciata - il Giudizio Finale, che ricorda insie-
me Torcello e Sommacampagna; altre figure inoltre sulle pila
strate e al sommo degli archi di prospetto delle absidi, ete.
- Un grande complesso pittorico, dunque: forse il maggiore
dell'Istria.

I1 quale, per avventura, & anche firmato: nella
fascia sopra lo zoccolo dell'abside laterale destra, sotto
la finestra. Purtroppo le prime due righe, che contenevano
la data: ANNO DOMINI..., sono quasi indecifrabili; in ogni
caso 1l'anno non & leggibile. Si legge bene invece la firma:
PIN(XIT) OGNOBENUS HOC TRIVISANUS. E' dunque un pittore di
Treviso, Ognibene, che lavora qui; e infatti non ci manchera
il modo di riconoscere, se non proprio la sua mano, certo u-
na maniera molto affine alla sua; e insomma esempi della cul
tura pittorica alla quale egli appartiene, nella stessa cit-
t4 di Treviso.

Frattanto, donde provenga a maestro Ognibene quel o
la ben evidente carica di "bizantinismo in maniera Manuele
Comneno" parrebbe eccessivo problematizzare ancora, dopo quan
to s8'é detto nel corso dell'anno passato, e in questo. E'
chiaro, che la sua pittura si collega, innanzitutto, col se-
condo strato dell'abside della chiese di Summaga, che gia
studiammo, rilevando anche il termine post quem (2 1211 )
della sua esecuzione: termine che (sempre in accezione post)
pud dungue valere anche per la datazione di Sanvincenti. A
Summaga ci parve di poter avvertire piuttosto un riflesso
di modi veneziani bizantineggianti; qui a Sanvincenti non e-
scluderemmo la possibilité d'un influsso bizantino-provincia
le meno indiretto, sebbene probabilmente trasmesso attraver-
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so la Dalmazia. Ho accennato l'anno scorso all'importante -
quanto trascurato, almeno dai nostri "specialisti" - comples
so i pitture della chiesa detta "Riza Bogoredice" a Bijela,
sulla riva settentrionale delle Bocchd d4i Cattaro, sulla
strada che ya da Castelmuovo (Herceg Novi) a Risano (Rizan).
Almeno uno dei pittori che lavorarono qui, secondo me era un
bizantino; o, forse meglio, un epirota - ma non & da dimen-
ticare che il despotato d'Epiro fu nel Duecento, durante la
occupazione latina di Costantinopoli, sede d'una delle "capi
tali in esilio", Arta, dell'Impero -: e lo direi non molto
lontano dalla maniera pittorica dei mosaicisti, che dovevan
decorare verso la fine del secolo la cupola della chiesa de-
spotica della Vergine Parigoritissa, ad Arta appunto. - E se
confrontiamo per esempio il bel coretto di angeli che quel
pittore dipinse nella volta della Riza Bogorodice con le fi-
gure di Ognibene a Sanvincenti (per esempio quella della Ver
gine in Deieis, o degli Apostoli nell'abside) non potremmo
evitare di riscontrarvi affinitd, persino stringenti.

Maestro Ognibene da Treviso, tuttavia, accoglie
evidentemente anche lasciti linguistici sedimentati dalla
corrente "occidentale" (d'origine, per intenderci, salisbur-
ghese), quale studiammo nelle lezioni passate in Alto Adige,
a Verona, ed anche a due passi di qui: nel Patriarcato di A-
quileia - al quale del resto, come ricordammo, l'Istria ap-
parteneva, in questi secoli =-.

La pittura di Ognibene da Treviso - ghe & uno dei
rarissimi maestri di questo tempo e di questa zona, del qua-
le conosciamo il nome - dovette esercitare un‘azione profon-
da e durevole, innanzitutto in Istria: ne riconosciamo ri-
flessi, cosl avanti come negli ultimi anni del secolo, nella
decorazione della chiesa di Sant'Eliseo & Draguccio (Draguc),
per esempio; o0, in redazione ancor pill imbarbarita, in quel-
la della chiesa di Santa Maddalena presso Ballarini (Baz-
galji), circa a mezza strada tra Pisino e Gimino, poco a sud-
ovest di Colmo (Hum).

A sua volta perd, come avvertimmo, Ognibene non
sorge 4al nulla. La sua arte affonda le sue radici nella cul
tura pittorica dell'entroterra veneto, e particolarmente del
la sua cittad d'origine, Treviso. La quale, con la sua Marca,
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dunque a gueste opere, per ora, scltanto di sfuggita, per
ovvie ragioni di delicatezza. Alcuni frammenti si trovano
nella cripta del Duomo, per il cui riassetto abbiamo quel-
1a data, 1141, che fissa il termine dei lavori del pavimen
to sovrastante (millenus, centenus atque tricenus undecimus-
gue si leggeva nell'iscrizione, che dava il nome anche del
mosaicista Uberto): & quindi pacifico che a quell'anno la
cripta - gid esistente da prima; ma non & qui luogo di sta-
bilire da quando - aveva completate le strutture fondamenta
1i, che sono ancora, nelle loro grandi linee, quelle di og-
gi. Il che ovviamente non data gli affreschi, che poteron es
sere compiuti - e in effetti lo furono - in varie epcche,
anche a distanza d2 quella dell'esecuzione delle murature;
ma in ogni caso & chiaro che quella data costituisce un ter-
mine pest quem, utile per la cronologia soprattutto delle
pid antiche tra codeste pitture, che sonc perd solo dei fram
menti, tuttavia di notevole interesse: seé mon altro perche
anche in essi si riconosce quell'accento venezianeggisante,
che, come abbiamo gia detto, sembra essere in questi secoli
pilu avvertibile a Trevisc, che in altre zone dell'entroter-
ra veneto.

Ed & quello che pei cennota, con una sua particg
lare sfumatura, il linguaggio pittorice anche di quel mae-
stro Ognibene da Treviso, che vedemmo essecre l'autore della
grande decorazione della chiesa del cimitero di Sanvincenti
in Istria. E in effetti vi &, nella sua cittd d'origine, un
ciclo di pitture che, se si ésita ad ettribuire proprio a
lui, & per le condizioni non perfette in cui 1l'opera ¢ arri
vata fino a noi, e per quel margine di prudenza, che sempre
conviene avere in gueste cose. Si tratta della decorazione
che copre il semicatinc dell'abside, ed il sottarco che ad
esso immette, dell'antica chiesetta di San Vito: sorta, in
origine, come cappella dell'ospedale, o xenodochio, o0 pelle
grinaio, alle dipendenze del vescovo trevisano. Malgrado il
restauro (tuttavia intelligente, al $olito, del Bottér) non
abbia potuto evidentemente risarcire la pittura delle parti
irrimediabilmente perdute, rimane tuttavia abbastanza per
potere senza temeritd avvicinare lo "stile" di questi Santi
a quello delle figure di Ognibene a Sanvincenti. Vi & for-
se, qui a San Vito di Treviso, una yualche maggiore graci-
litd ed incertezza di segno (seppure non sia dovuta al re-
staurc): talché, se ci decidessimo a compiere l'atto di ar-
dimento filologico di assegnare le pitture trevisane e quel
le istriane allo stesso maestro, potremmo supporre (e non
sarebbe temeraric) che Ognibene abbia dipinto a San Vito nel
suo momento pil giovanile; e a Sanvincenti invece pil tardi,
quand'era pilt maturo ed esperto; ed aveva assorbito, in par
te forse anche sul luvgo, l'esperienza di alcune altre in-
flessioni linguistiche, a cosl dire adriatiche.

In ogni caso, quella che possiamo chiamare, vi-
sto che abbiamo la singolare fortuna di avere un nome, la
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"maniera pittorica di Ognibene" non fu senza altri rifles-
si, nella seconda metd del Duecento, nell'entroterra vene-
to ed anche nelle zone 2d esso contigue: ne riudiremo, per
esempio, l'eco fino a Brescia, in certi affreschi della
chiesa di Santa Maria in Calchera; e forse anche - come ve
dremo se ce ne resterd il tempo - altrove.
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Capitolo VI

PITTURE TARDE, O RITARDATARIE, NELL'ENTROTERRA VENETO

Ritorniamo ora pill ad occidente nella nostra Regio
ne, e non perché ci divertiamo in una sorta d'altalena geo-
grafica; ma perchd, dato il carattere grosso modo unitario
della cultura pittorica di tutta la zona, ci conviene, anche
per semplificare il discorso, seguire una direttrice cronolg
gica (fin dove possibile). - E, a Verona, ci & facile aggre-
gare qualcosa d'altro a quella corrente di "bizantinismo ri-
tardatario", che abbiamo constatato ormai in pil d'una di
queste pitture a cosl dire "provinciali" (rispetto a Vene-
zia); per esempio il frammento di affresco con le due marti-
ri Waida e Paribella sul primo strato d'intonaco del muro e-
sterno di nord della chiesa de' Santi Apostoli: pittura che
la Vavala (1) credette del secolo XI, ma che giustamente
Arslan (2) - notandovi una stretta relazione appunto coi bra
ni veduti dianzi in S. Fermo, spostd nella seconda metd del
XII - ; (i1 Padre Eterno con Gesl in braccio, la Vergine al-
lattante e 1'Orante, sui pilastri della stessa chiesa infe-
riore di S. Fermo (3)).

Vorrei aggiungere infine, gquali ultime propaggini
di cotesto gruppo (si dovrebbe essere nella prima meta del
Duecento) altri affreschi, che si trovano sulla riva veronese
del lago di Garda. L'uno & nella chiesetta di S. Zeno a Ca-
stelletto di Brenzone (4); parte d'un ciclo narrante storie
di san Giovanni Battista, dipinto con la disposizione che
a'd visto essere consueta - a tre zone sovrapposte - sul trat
to terminale ad est della navatella sinistra. I brani meglio
conservati son quelli della parete settentrionale: nella zo-
na superiore il registro continua sopra 1l'abside, con 1'Impo
gsizione del nome a san Giovanni e con la Predica del Battista,
molto rovinate.

Nella zona intermedia & la Decollazione del santo
- di fianco all'abside, due angeli -; in quella di sotto &
un velario appeso, di color giallo, con righe e disegni di
fiori e rosette rossobruni (il velario prosegue, ben conser-
vato, anche nel cavo dell'abside). Questa pittura, & chiaro,
2 opera d'un modesto artista locale, discendente dalla "tra-
dizione" del S. Severo di Bardolino e del S. Andrea di Somma
campagna (navata) etc., di cui ripete anche le partiture ca-
ratteristiche, per mezzo della consueta cornice a greche a dop
pio asse in alto, e delle pur solite larghe fascie rosse pun
teggiate da filari di perline bianche in basso, e tra scena
e scena. In pili, v'® qui una violenza cromatica quasi selvag
gia: la cornice superiore accosta giallo, blu e rosso vivis-
simi; 1'Apparizione, sullo sfondo blu notte, mostra il primo
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dei personaggi vestito di verde, il secondo con tunica azzur
ra e manto rosso cupo; mentre il vecchio santo visitato dal-
1l'angelo & pure vestito di rosso e 1l'angelo & azzurro; nella
Decollazione si urtano il rosso della tunica profilata di
bianco del carnefice, 1'azzurro della veste del Battista, il
giallo ed il celeste delle prigione del tetto vermiglio, con
tro uno sfondo per metd giallo e metd blu. Quel che consiglia
tuttavia ad aggregare le curiose ed evidentemente "vernaco-
le" pitture di Castelletto al gruppo che qui si considera, e
la presenza in esse della componente veneziana bizantineggian
te arcaica (evidente sopra tutto nell'Apparizione), che inve
ce & ancora assente a S. Severo e nella navata di Sommacampa
gna; mentre i rapporti, che nota Arslan, con il grande affre
sco della torre dell'abbazia di S. Zeno a Verona, sembrano
piuttosto generici, e riducibili in fondo ad accenti di "e-
spressionismo" popolaresco. Ancora una volta poi i modi di
cotesta pittura "del Garda" trovano riscontro in dipinti si-
tuati quasi all'estremo opposto della regione veneta: in quel
1i voglio dire, che narrano storie di San Benedetto, nella
fascia sopra la porta d'ingresso dell'abbazia di Sesn al Re
ghena: ne & rimasto soltanto un brano (i1 rimanente fu occul
tato dalla sovrapposizione della lunetta con l'arcangelo Ga-
briele) che mostra San Benedetto che esorcizza il drago: il
santo, dalla barba "salisburghese" appuntita e dalle lunghe
mani, sembra fratello germano del Battista che a Castelletto
di Brenzone sporge il capo al fendente dello spiculator.

Infine, un altro affresco veronese mi sembra si
possa situare a seguito della corrente considerata, ancorche
lo si sposti di solito fin verso il termine del Duecento,
collegandolo a pitture raggruppabili intorno alla Cena della
chiesa mantovana del Gradaro (e. 1295) (5). Il cui "bizanti-
nismo" tuttavia, come vedremo, & d'altra intonazione e d'al-
tra origine (deriva manifestamente dai maestri delle Storie
di Maria etc. in San Marco a Venezia); mentre qui (si tratta
di una serie di sei santi a tutta figura - di cui tre soltan
to discretamente conservati - allineati sulla parete latera-
le sinistra del S. Severo di Bardolino) l'accento bizantino
dipende, come s'é visto per le altre pitture del gruppo, da
quello della maniera veneziana dell'Ursiana e dei Santi del-
l'abside di San Marco.

Il bizantinismo che s'é convenuto di definire "in
terpretazione veneziana della maniera 'Nerezi-Curbinovo'", K
raggiunge anche Verona - ma non prima, direi, degli inizi
del Duecento -; ed ha una manifestazione insigne nel Giudi-
zio Universale sul rovescio della facciata della chiesa di
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Sant'Andrea a Sommacampagna (6). Che l'autore di questo qua-
Aro, completo pur nelle sue non grandi dimensioni, e singo-
larmente equilibrato in una quasi perfetta simmetria bilate-
rale, sia al corrente di come s'esprimevano gli affrescanti
e i mosaicisti di San Marco sulla fine del XII ed agli ini-
zi del XIII secolo, mettendo a frutto 1'insegnamento del
"maestro della Passione" della cripta di Aquileia, mi sembra
abbcstanza evidente: la tipologia tardocomnena delle figure
- ¢ cominciare dai volti; il gioco caratteristico delle pie-
gre delle vesti del Cristo, degli angeli (che rammentano co-
sl vivamente analoghi stilemi agli Anargiri di Castoria o a
S. Giorgio di Curbinovo); la stessa gamma di colori densi e
vorrei dire colti - non popolareschi o folcloristici, da sto
viglia campagnola, come guelli veduti dianzi -; violetti cu-
pi, rossi granata, rosa, bianchi, sono tali da lasciar sus-
cistere pochi dubbi, a questo proposito; e del resto l'affre
gcante ha voluto imitare qui i mosaici anche nelle cornici
laterali, che, col loro disegno a crocette alterne vorrebbe-
ro dar l'idea di quelle ghiere grosse e rigonfie che ingqua-
irano tanti mosaici marciani, e veneti in genere (Trieste,
s*c.) specie i piu antichi. Ma & ugualmente chiaro, che il
maestro del Giudizio di Sommacampagna & anche legato alla
tradizione pittorica della propria terra, maturata nel corso
del XII secolo; e cosl affine, come vedemmo, (per comunanza
di lasciti "salisburghesi") a quella dell'Alto Adige: basti
osservare qui, per esempio, la cornice a greca prospettica,
ma nella sua ultima e piu articolata redazione: con quadret-
ti - qui raffiguranti angeli - inseriti: variante che abbia-
mo gia notato, a Verona, nel secondo strato di San Nazaro, e
in Alto Adige 2 S§. Giacomo di Grissiano, etc. Lo stesso sche
ma iconograf _co del Giudizio & di carattere occidentale, an-
che negli episodi minori (per esempio il tema di Abramo, co-
me a S. Michele di Oleggio, etc. ete.); ma anche per questo
lato s'avverte l'inserzione bizantina, se non altro nel mo-

ivo della Deisis (il "giglio" del calembour dell'imperato-
re Leone VI), forse ispirato da Torcello, etc.

Si sarebbe tentati d'attribuire un'importanza tut
ta particolare a questa pittura, e ad altre nel veronese di
analogo grado linguistico, non foss'altro che come indici di
un momento di cultura pittorica, determinante per tutto un
filone del Duecento dell'amlta Italia (inclusivi, in questo
caso legittimamente, anche 1'alto Adige e parte della bassa
Austria). Si vorrebbe individuare qui una "svolta" nella cor
rente delle influenze. Se infatti fino a questo momento tale
corrente era defluita, s'eé visto, dai centri di Ratisbona e
di Salisburgo soprattutto verso le terre dell'Adige e piu
gil nel Veneto fino &l Friuli ed a Venezia stessa, d'ora in
poi sembra che la direzione s'inverta, almeno per quanto ri-
cuarda il cammino e la diffusione di cotesto nuovo bizanti-
nismo. Il quale non poté derivare che dalle coste adriatiche
@ da Venezia; e in Verona con ogni probabilitd ebbe il suo
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maggiore "centro di smistamento". E' facendo tappa a Verona
che, a quanto pare, esso risale 1'Adige e approda per esem-
pio a Castell'Appiano, le cui pitture - specie quelle della
Annunciazione, Nativitad, etc. - trovano la loro "ragione fi-
lologica" pil ovvia in precedenti veronesi, quali appunto il
Giudizio di Sommacampagna. La corrente continuerd poi a flui
re per tutto il secolo (e con qualche vena pure ne' primi an
ni del Trecento) verso cccidente e verso nord. Costituira lo
strato linguistico veneziano-bizantineggiante di pitture bre
sciane anzituttc, e mantovane; ma anche di opere come la Ma-
donna tra santi in S. Vicenzo a Galliano, o gli affreschi mi
lanesi in S. Lino, in S. Nazarc, ete. Verso nord, oltre ad
affermarsi a Castell'Appianc, aprira la via, nella seconda
metd del secolo, all'afflusso - il cui punto di smistamento
sembrera essere ora, pil che Verona, Padova - di modi pitto-
rici del tipo delle miniature dell'Epistolario scritto da Gig
vanni da Gaibana (pittura veneziana, legata alla ripresa dei
mosaici nel braccio nord dell'atric di S. Marco, non padova-
na) fino agli scriptoria di Admont o di Seitenstetten, od a-
gli affrescanti di S. Nicold presso Matrei, come vedremo in
seguito.-

Basti, frattanto, una rapida indicazione delle
pitture pil vicine, quelle bresciane (7), che mostrano mag-
giori affinitd con quelle veronesi: 2 cominciare gi2 dagli
affreschi dell'abside della cripta del Duomo vecchio (Cristo
in mandorla tra due santi vescovi) che non senza ragione il
Cavalcaselle (8) e il Morassi (9) ritenevano eseguiti nel
IX-X secole (10): hanno infatti rapporti con la maniera del
primo strato di S. Nazaro a Verona. Stretto legame con Vero-
na, specie con i brani veduti pecv fa nella chiesa inferiore
di S. Fermo, hanno anche gli affreschi scoperti nel 1956-57
sulla parete esterna della navatella sud del S. Salvatore
(11).- Ma ben pil importanti per significato sono, nella lo-
ro singolariti, le pitture delle veolte dell'ambulacro anula-
re della Rotonda e del suo antico presbiterio. Esse attuano
un intero "sistema" decorativo - oggi limitato a frammenti,
ma in origine esteso a tutte le volte dell'ambulacro (12) -
di carattere perentoriamente "musivo": e singolarmente vici-
ni ai due grandi frammenti che gid vedemmo nel Museo del

‘Vescovado di Treviso, riconoscendovi une propaggine, se
non diretta esecuzione, delle botteghe dei mosaicisti marcia
ni del Duecento. Tutto: dall'Agnus Dei "ravennate" al sommo
della crociera centrale, ai simboli degli Evangelisti entro
i compassi, alla Vergine orante, entro il clipeo iridato,
tra angeli col turribolo e col giglio; all'arcangelo dalle
grandi ali spiegate; al Cristo benedicente sopra il semicati
no dell'abside; @i motivi geometrici e floreali - nastri a
spirale, a treccia, a losanghe; foglie, fiori, palmette, stel
le, croci - che compongono i bordi, le cornici, o sono disse

L
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minati sulle campiture di fondo come sull'oro - tutto richia
ma il repertoric corrente nei mosaici di San Marco: e, anche
qui come a Treviso, pil puntualmente, in guelli del braccio
nord dell'atrio (cfr. per esempio i "fioroni" al centro del-
le calotte): talché saremmo indotti & porre intorno al sesto
decennio del Duecento la data anche di questa deccorazione
bresciana. Quanto alle figure, proprio non vi vedremmo rap-
porti, se non estremamente generici, con gli affreschi del
Battistero di Parma (ante), né con quelli della chiesa man-
tovana del Gradarc (post) (13): piuttoste vi scorgiamo qual-
cosa che ci potrebbe consigliare di poerle a seguito della
corrente "bizantineggiante" affermatasi nel Giudizio di Som-
macampagna, e diramatasi negli affreschi della navata della
cappella di Castell'Appiano: sennonche a Brescia il lascito
"salisburghese" appare quasi del tutto assorbito: decantato
ma anche snervato, da un neoatticisme, che & senza difficol-
ta riferibile alla cultura di talunc de' magistri imaginarii
del secondo braccio dell'atrio, o delle lunette di facciata
o della cappella Zen; ma con qualcosa di pil arcaico,.privo
di quella ceriea di plasticitéa, che a cotesti mosaici deri-
va dall'esperienza romana e toscana: e insomma, chi volesse
portar a fondo 1'ipotesi: un magister venezianc di vecchia
maniera, rimasto quasi immune da riflessi "continentaji".

Sempre a Brescia, le netevoli figure di Apostoli
scoperte nel 1935 a Santa Maria di Calchera, e trasportate
su tela (14) si legano invece genericamente alla cultura fi-
gurativa dell'entroterra veneto, da Vercna, a Concordia -
Summaga, a Muggia, anche a Verona (15), coi brani testd vedu
ti in San Fermo; ma soprattutto mostrano, come gid accennam-
mo, affinitd stilistiche con l'opera di quel maestro Ognibe-
ne da Treviso, che incontrammo, sicuramente, a decorare 1la
chiesa del cimitero di Sanvincenti in Istria, e, probabilmen
te, la chiesetta di San Vito nella sua cittd d'origine.

Tra gli affreschi del Broletto brescianc (16),
quelli che pilt interessano qui per i loro rapporti col Ve-
neto, in ispecie con Vercna, non possono seccndo me essere
anteriori ai primi decennii del Trecento: la "pace di Ber-
nardo Maggi" - dipinta tra la data dell'avvenimento, 1298
(terminus post) e quella della fine della signoria dei Mag-
gi a Brescia, 1311 (terminus ante) - innesta sul fondo lin-
guistico tardodugentesco veronese tipo Gradaro o Assenza di
Brenzone (quello insomma che sard anche della parlata di mae
stro Cicogna) suggerimenti giotteschi gid chiari, e anch'es
si riflessi da Verona.-

Cosl i frammenti sulla parete sud di S. France-
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sco, noti da tempo (17) e assegnati concordemente al Duecen-
to, sono pure, secondo me, trecenteschi; ma di influsso vene
ziano, probabilmente rimbalzato anch'esso da Verona (per e-
sempio da un ambito di cultura pittorica affine a quello del
1'Incoronazione della Vergine affrescata in S. Fermo, e ulti
mamente riconosciuta opera di Lorenzo veneziano (18).

Ma gioverd ritornare a Verona, ed alla considera-
zione del suo Duecento pittorico, il quale, almeno per il
suo filone "centrale", andrebbe indagato a seguito d'un'ar-
ticolata analisi della pittura veneziana del secolo - nel
quale essa si risolve quasi completamente, per quanto & ar-
rivato fino a noi, nella grande impresa della decorazione
di San Marco -; ma ne tratto ora per comoditad espositiva.

Legato al Giudizio di Sommacampagna & l'altro
grande e singolare Giudizio, inciso su lastre di marmo sul
frontone di S. Zeno a Verona (19): oggi ne & rimasto solo
il graffito (e scompartito per ogni scena dalle lesene di
marmo rosso, che continuano quelle di tufo della sottostan-
te facciata); ma in origine doveva essere dipinto, come si
deduce dalle tracce di colore ancora visibili. E forse ap-
punto percheé & cosl allo stato di disegno, ne risultano ac-
centuati i caratteri "occidentali" (tra i quali non v'e, co
me s'¢ detto, la mancanza del trono del Cristo: anzi questo
trono, che non v'era a Sommacampagna, qui & ben visibile; e
soltanto & da credere che lo schienale fosse dipinto e sia
caduto, come dovette avvenire anche dei seggi degli aposto-~
1li, i quali ora sembrano starsene seduti sul vuoto; e infi-
ne di tutto lo "sfondo", che manca anche dietro le altre sce
ne e figure, che percid ora appaiono curiosamente sospese).
Ma l'innegabile occidentalismo (Arslan (20)) trovava rappor-
ti con opere salisburghesi della fine del XII sec.: Bibbia
di Gumperto a Erlangen, Salterio di Praga, Antifonaric di S.
Pietro di Salisburgo; con le allegorie femminili di Bamber-
ga e di Strasburgo; e, specie per la grafia, per il "linea-
rismo ondulato e piatto", con le miniature dell'Evangelia-
rio Clm. 23339 della Biblioteca di Monaco, non nasconde la
presenza e l'azione della corrente bizantino-veneziana: a
cominciare dalla stesse iconografia. Bizantino & infatti il
tema centrale che &, ovviamente, la Deisis, ancorchd tra le
figure della Vergine e di San Giovanni (Evangelista anziche
Battista: lo scambio & raro, ma non & un hapax) siano inse-
riti gli angeli coi simboli della Passione; e bizantino & -
come 8'e visto trattando del Giudizio di Torcello - il tema
al di sotto dei dodici apostoli allineati sui loro seggi -
sebbene sia accolto anche in Occidente, ma con pil frequen-
za nel "bizantineggiante" centro-sud (esempio S. Angelo in
Formis, Santi Quattro Coronati a Roma, S. Nicold di Filet-
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tino, etc.) - e cosl gli angeli che suonan lo trombe del Giu
dizio, accolgono le anime salvate e respingono le dannate;
cosl il motivo dei risorti, etc. -. Mentre in altri partico-
lari: per esempio in quello del diavolo che trascina all'in-
ferno un gruppo di fanciulle eleganti, le quali evidentemen-
te furono poco sagge in vita, traspare il medesimo gusto sot
tilmenie sofisticato, protogotico "alla francese", che avver
timmo nelle Vergini, folli appunto, di Castell'Appiano, e
che pensammc derivato da maniature austriache ma, pil che
della corrente benedettina salisburghese, degli scriptoria
de' conventi cistercensi.

Il Giudizio di S. Zeno -, dunque, che anch'io ri-
tengo sie pil tardo di gquellc di Sommacampagna - gia dei pri
mi decennii Gel Duecento -- non si toglie dalla corrente che
gtiamo esaminando: astraiamo a Sommecampagna dal colore e
consideriamo solo il disegno: in quella grafia cosl larga,
fluida, scorrevole e insieme ribadita, profondamente colta,
ci appariranno evidenti le affinitd coi graffiti di S. Zeno,
e di ambedue, per quanto v'e di "bizantino", con la "manie-
ra di Nerezi".

Questo linguaggio, che non & torbido o equivoco
sebbene se ne possano riconoscere le componenti; (e non @&
limitato a Verona: si vegga per esempio la Crocifissione nel
la cappella Torriani della basilica di Aquileia: forse gia
della seconda metd del secolo, ma linguisticamente ancora
vicina a2l CGiudizio di Sommacampagna ed ai riguadri delle pa-
reti di Castell'Appiano) continua ad aver voce, seppure con
inflessioni di "venezianismo" wia via aggiornato, per tutto
il Duecento veronese. Nel quale tuttavia permangono, con sin
golare tenacia (gii indicata poco fa), strati linguistici
"anteriori" non sempre ben fusi con gli attuali. E' il caso
per esempio dell'Annunciazione, che giid vedemmo, coi due pro
tagonisti, Gabriele e la Vergine, dipinti separati nelle due
nicchie esterne dell'abside della chiesa di S. Stefano a Ve-
rona: gli affreschi furon ritrovati in occasione dei recenti
restauri (iniziati nel 1952), che liberarono quelle nicchie
dalle murature aggiunte, che le occultavano; ma non sono sta
ti oggetto finora, ch'io sappia, di pubblicazione esaurien-
te (quella del Tessari (21) & soltanto una segnelazione).-
L'opera & di carattere popolaresco, e dungue di gusto "ar-
caico": la Vergine soprattutto, dalla testa enorme, dagli im
mensi occhi lunghi e liquidi, ripete un modulo che & presen-
te addirittura nell'affresco di primo strato della grotta di
S. Nazaro. Ma non per questo, & chiaro, si dovra assegnare
1'Annunciazione di S. Stefano al secolo XI: il pur avvertibi
le bizantinismo consiglia piuttosto di scendere, direi fino
al XIII. - In ogni caso, cotesto "lascito di S. Nazaro" eb-
bc una vita incredibilmente lunga a Verona: giZ lo ritrovam-
mo per esempio negli affreschi di Santa Maria di Bonavigo -
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i quali, mostrando, come si avvertl, riflessi evidentissimi
del "bizantinismo" veneziano della maniera di S. Cipriano a
Murano e dei mosaicisti dell'Ursiana, non potrebbero in nes
sun modo essere anteriori ai primi decenii del XII -; e an-
cora lo vediamo persistere nella decorazione pittorica del
S. Pietro presso Caldiero (22).

In gquesta chiesetta sulle pendici del colle di Co
lognola, le due nicchie ricavate nello spessore del muro o-
rientale ai lati dell'arco di trionfo e i tratti sovrastanti
eran coperti d'affreschi di singolare potenza. Nulla & rima-
sto nella nicchia di destra, e ben poco sulla parete al di
sopra (entro una cornice nastriforme era una scena di cui sp
no ancora visibili, a destra la figura frammentaria d'un gio
vane biondo vestito di rosa, con una cassettina d'oro ornata
di gemme in mano; a sinistra, un'altra figura maschile); co-
sl sulla parete di sinistra non si vede pill che qualche trat
to della cornice a nastro, interrotta verso l'arcosolio da
un volto barbuto, di faccia; ma nella nicchia di sotto v'e
un ampio e ancora leggibile brano di pittura, che mostra il
Cristo benedicente entro un clipeo, nel semicatino; e nella
conca le figure intere e ritte di due santi: Pantaleone (&
precisato dalla grande scritta) da un lato, e un santo mar-
tire dall'altro.

Il carattere di questa pittura - specie nel bu-
sto del Cristo giovanile, imberbe, in atto di benedire "al-
la greca" con 1la sua mano enorme - & d'un “espressionismo"
straordinariamente arcaicizzante; e non si fatica a compren
dere come per esempio Arslan (23) non abbia ecreduto, per es
sa, di oltrepassare i limiti del secolo XII: ravvisando,
specie nel gioco delle pieghe, quella maniera che appare
spiccata "in sculture, miniature, affreschi del XII secolo,
nei rilievi di miniature renane e salisburghesi e, insisten
tissima, in tutti i prodotti dei miniatori di Ratisbona-Pril
fening. Sembra essa toccare il massimo della sua maturita,
diffusione, eleganza, verso il 1170 circa, soprattutto nel-
1'Buropa centrale, dove essa rappresenta senza dubbio l'e-
spressione pil alta del "weiliger Stil". - Ed anche per noi,
sono direi ovvii i rapporti con quella zona; e specialmente
con gli affreschi del vestibolo della chiesa del convento
del Nonnberg a Salisburgo: cfr. per esempio anche per certi
manierismi - delineazione "ad arco acuto" degli occhi, de'
sopraccigli; particolare disegno della bocca, etc. - il vol
to di questo san Pantafone o dell'altro santo, con quello
del San Benedetto etc. nelle nicchie del Nonnberg. - Ma &
da riflettere a quanto codesti modi persistano nello stesso
ambiente austriaco ed altoatesino (fino per esempio agli af
freschi della Frauenkirche di Bressanone, cui conserverei
la datazione pil accreditata) ed al fatto che a Caldiero sia
mo in ambito, rispetto a quei centri, doppiamente provincia-
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le e dunque ritardatario. Inoltre, appunto nelle pieghe dei
panni credo si possa ravvisare qui almeno la contemporaneita
della corrente veneta bizantineggiante nella "maniera di Ne-
rezi", cosl evidente nel Giudizio di Sommacampagna e sulle
pareti di Castell'Appiano; mentre nell'impasto pittorico -
per esempio nel particolar gioco del rapporto tra il verdac-
cio di base e le profilature vermiglie, etc. - perman€ con
straordinaria persistenza ancora qualche residuo della tra-
dizione pittorica locale, che si pud far risalire fino al mo
mento carolingio (affreschi in S. Zeno di Bardolino).

Problema per qualche aspetto simile presenta, io
credo, il gigantesco san Cristoforo sulla parete destra del
la chiesa di S. Zeno a Verona (24): pittura anch'essa che -
se non 1la si vuol considerare, come possibile, "ritardata-
ria" (ma in ogni caso non dal 1300 circa, come proponeva la
Vavald (25) - non si dovrebbe situare, con Arslan, "oltre
gli albori del Duecento" (26). Essa comunque mi sembra pos-
sa essere assunta a capo di fila di un esiguo, ma singolare
gruppo di pitture veronesi, le quali, pur essendo indubbia-
mente di pieno Duecento, sembrerebbero tradire qualche te-
nue rapporto, pill che con 1l'area genericamente "romanica"
del Sud-Europa, con l'arte d'una zona ben definita di que-
sta, la quale non & bassotedesca o austriaca: & piuttosto
quella delle scuole catalane, che almeno fino al termine del
secolo XII conservarono la ben nota spiccatissima originali-
t2 di linguaggio - nel quale l'azione della componente moza-
raba rimane riconoscibile -. Non & qui il caso di rinverdi-
re ipotesi alguanto facili specie se tenute in un ambito di
genericitd: tracce di gusto non genericamente islamitico ma
specificamente mozarabo sono state riscontrate anche nella
gcultura veronese del secolo XII; v'a poi il consueto riman-
do all'attivitd delle corporazioni di costruttori lombardi
in Catalogna - i quali, tornati in patria, portaron seco di
cotali "ricordi di viaggio" - ; vi potrebbe essere 1l'indice
indubitabile dell'approdo di stilemi catalani (Tahull) di de
rivazione mozaraba (Biblia Hispalense) in alta Italia, forni
to dai resti degli affreschi del distrutto convento di Santo
Ilario, conservati nella villa Roggiery a Revello (27); e poi
sempre l'ancor pil comodo veicolo delle migranti miniature:
onde, che qualche folata d'aria dei Pirenei potesse arrivare
anche a Verona, non sarebbe avvenimento da far meraviglia.
Ma va poi detto che gli affreschi veronesi di cui si sta par
lando non si possono dire d'impronta catalana nemmeno quanto
quelli di villa Roggiery: si tratta di desinenze, quali si
ravvisano per esempio in pitture spagnole come gquelle di Si-
gena, o anche inglesi come quelle di Canterbury dell'ingre-
diente secolo XIII (la cui parentela a mio parere non & do-
vuta ad "influenza" inglese in Ispagna o spagnola in Inghil-
terra; ma al comune interesse per certe oltranze "deformatri
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ci" dell'esaltata cultura pittorica catalana).

Ma poi non credo sia necessario, per questo grup-
po d'affreschi veronesi, andare a cercar tanto lontano. V'2
una zona della pittura italiana del Duecento, nella quale
sembra ci s'impegni a scontare pressocché tutte le esperien-
ze disponibili, almeno quanto a schemi figurali: & la Tosca-
na, con crescente gravitazione su Firenze: dove nell'acerbo
Duecento, insieme con altre numerose e diramate derive spe-
cie di lessico, capita d'incontrare, accanto per esempio a
quella "neocopta" del Maestro della Croce dell'Accademia (a-
dotto la classificazione del "laconico", ma densissimo e pun
tuale saggio di Ragghianti (28)), anche quella "neocatalana"
(pitt che neogermanica) del Maestro di Greve (Madonna di Vil-
la Casale), fluente, in accezione rettificata e plasticamen-
te rinsaldata, nello stesso Maestro del Bigallo (Madonna
Acton, Madonna del Museo Bandini, etc.). Onde vorrei saluta-
re, in codesti modesti, ma filologicamente significanti af-
freschi, l'inserzione - che avrd poi cosl lunga fortuna -
dell'apporto toscano, anzi forse pill propriamente fiorenti-
no, entro la cultura pittorica veronese.

S'intende che, a Verona, coteste desinenze si som
mano all'antico strato linguistico bassotedesco ed a gquello
pilt recente del venezianismo bizantineggiante; e agiscono
per esempio nel disegno delle sgangherate aureole, dei nasi
lunghi affilati desinenti in forma di trifoglio; nel modo ca
ratteristico di delineare con tre diverse "virgole" sovrap-
poste le labbra e il mento e in poco d'altro: non toglie,
ch'esse conferiscano un timbro sufficientemente distinguibi-
le a questo gruppo di pitture. Il quale comprende, oltre il
citato pannello di S. Zeno, un &ltro San Cristoforo, dipin-
to sotto la terza arcata della parete nord di S. Lorenzo a
Verona (29). Quest‘'effresco - del quale & visibile poco pil
dell'enorme testa del santo - & probabilmente tra i pill an-
tichi del gruppo; ma, poiché esso evidentemente dipende, per
quanto ha di fiorentineggiante, da un grado linguistico qua-
le si pud puntualizzare nella "seconda", e pil plastica, ma-
niera del maestro del Bigallo, non potrebbe essere stato di-
pinto che dopo (non si dice di molto) la metd del secolo.

Evidentemente della medesima maniera, ma dipinta
pil tardi, con modi pilt semplificati e volgarizzati, & la
Madonna del latte, dalla curiosa aureola oblunga e gialla
come talune di Catalogna, ora al Museo di Castelvecchio: fu
staccata nel 1876 da un muro esterno dell'Istituto Don Bo-
sco (30). Ed ancora pil recente (al corrente di modi fioren
tini avvicinabili a quelli di Coppo di Marcovaldo), ma sem-
pre della medesima vena - che frattanto avea raccolto anche
un forte affluente di "bizantinismo" declinato linearmente
a seguitc di esperienze del tipo del Giudizio, graffito sul
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frontone di S. Zeno - & la Crocifissione, anch'essa a Castel
vecchio (fu staccata nel 1876 dal muro dei Salesiani (31)).
Con la quale - se & permessa una "geografia" filologica siffat

ta: - questo rivolo confluiscé in gquello delle Sante di S.
Giovanni in Valle, che vedremo tira poco, nutrendo "ina corren
te, che persister& poi - come maniera "ritardataria" - anche

oltre la fine del Duecento, fino a lezestro Cicorna. E ancora
una volta, & possibile riscontrare, pur di tale vena, lo scor
rere parallelo in altre zone della cultura pittorica veneta:
si confronti per farsene persuasi questa Crocifissione di Ca
stelvecchio con quella, aggiunta intorno agli stessi anni
(presumibilmente tra il 1270 e 1'80) sulla parete orientale
del sacello romanico di Summaga. Ambedue sarebbero difficil-
mente comprensibili, senza riferimento ai "lucertoloni" del
Dugento toscano - ovviamente, tra le numerose varianti clas-
sificate dalla Vavala e del Garrison, del gruppo dei "patien
tes" che si sogliono riferire ad un tipo giuntesco.-

Ma queste divulgazioni venete sembrano rifarsi al
l'elaborazione "sfumata'" che di egso aveva dato Coppo di Mar
covaldo (Croce di S. Gimignano; Croce di Pistoia con Saler-
no, 1274-76): se pur sia possibile scendere a tanto, in base
a "traduzioni' dove le punte espressive sono cancellate e
perdute. - Per quale via, poi, colesti spunti signo arrivati
nel Veneto, & forse inutile chiedersi: la circolazione era a
perta ¢ le opere di Coppo - che portaveno alla pilh pregnante
forma precimabuesca un "tipo" accreditato - divennero presto
famose. E v'era poi la grossa impresa dei mosaici del Batti-
stero, alla guale io credo i veneziani parteciparono: e, tor
nati in patria, credc portessero & casa piu di quanto non a-
vessero lasciato a Firenze.

Frattanto, il venezianismc bizantineggiante, di
cui indicammo manifestazioni anche vistose culla fine del
XII e nei primi decennii del XIII sec., lascera altre trac-
ce a Verona: per esempio nella Madonna col fiore di giglio,
affrescata nella cripta di S. Zeno (32); nei frammenti d'u-
na Visitazione e d'una Annunciazione, nell'abside di Santa
Maria Antica (33); nella Madonna nella nicchia della parete
nord di 5. Nicold di Lazise (34) e nell'absidiola sud di San
ta Giustina di Palazzolo: pitture tutte giustamente avvicina
te da Arslan (35) al Giudizio di Sommacampagna.

Col procedere del secclo sembra si possano isti-
tuire rapporti anche pil puntuali con l'opera di maestri, o
con tratti ben definiti della grande impresz dei mosaici mar
ciani. E per esempio nell'affresco frammentario della Santa
Margherita col drago ai Santi Apostoli di Verona non & chi
non veda un riflesso della maniera caratteristica de' mosai-
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cisti delle prime campate dell'atrio di San Marco (36). Ed
il fregio ben noto, specie il tratto sul muro sud, della con
trotorre dell'abbazia di San Zeno (37), ha accenti "espres-
sionistici", che richiamano i modi e le grinte dei mosaici
della Passione dell'arcone ovest sotto la cupola centrale di
San Marco, ma in questo caso la derivazione ‘¢ farse dHimaras.

Non vorrei aggiungere un altro tentativo ai molti
gid avanzati, di interpretazione semantica di questa sorta
di processione di strani personaggi dai curiosi copricapi,
che scanditi a gruppi di tre, sembrano uscire dalla citta
schematicamente ‘indicata a destra, ed avviarsi verso un gio-
vane biondo incoronato, che 1li aspetta sotto un "arco glori-
ficante": 1'idea di Gerola (38), che si tratti dell'omaggio
recato ad un imperatore (kat' exochén) da genti di varia na-
tura e di vario ceto (tutta la sudditanza del dominio) pud
ancora, nella sua genericitad, reggere, almeno finché non se
ne trovi una migliore, pil precisa e convincente. Giova, piut
tosto, leggendo quelle pitture, annotare quanto sia persisten
te in Verona l'attaccamento ai modi linguistici della "tradi
zione" discendente ancora dalla cultura degli Ottoni (e, ag-
giungerei, addirittura dei Carolingi) e divulgata nelle ter-
re del sud germanico e dell'Adige: una chiosa, del resto,
fatta pil volte e da parecchi: dallo Swarzenski (39) che le
avvicind a pitture bavaresi-austriache, al Gerola (40) che
appuntava le numerose affinitd tematiche con miniature otto-
niane e (per le scene di caccia della zona inferiore) coi
duelli affrescati nel castello di Avio in Trentino (affinita
tuttavia pil che altro iconografiche, con gqueste pitture ov-
viamente gii trecentesche): ribadite dalla Vavald (41) e dal
Morassi (42); allargate dall'Anthony (43) a rapporti con gli
affreschi di S. Giacomo a Termeno; mentre Arslan (44) segui-
to da Magagnato (45) preferiva riferirsi ad una corrente mi-
niaturistica propriamente veronese (specie del Cod. Vat. Lat.
39): il che non sposta di molto i termini del problema filo-
logico. E il pregio della controtorre di San Zeno a Verona
.81 connette con la corrente che presumibilmente discende dal
momento pil intenso e pil colto della pittura dell'alta Val
Venosta (S. di Tubre, secondo strato di Mistair) che
gia studiammo, e di cui vedemmo la deriva toccare non solo
la Svizzera romanda e italiana, ma Venezia stessa - segnata-
mente i mosaicisti chiamati a Roma nel 1218 da papa Onorio
I1I -.

Ad ogni modo: un caratteristico assorbimento del
colto venezianismo bizantineggiante (sull'intensificarsi dei
rapporti politici ed economici tra Verona e Venezia, quale
"piattaforma" alla cultura artistica - scultura, monete etc.-
dall'ultimo quarto del secolo XII in poi, & ottima la sinte-
si del Magagnato (46))da parte del vernacolo di tradizione
"occidentale" (sarebbe improprio continuare ora a denominar-
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la salisburghese, o bavarese, o anche pilu largamente austria
ca: essa appare ormai divulgata, forse, per la sua intonazip
ne pil recente, attraverso l'esempio insigne del "maestro
delle Vergini" di Castell'Appiano, in tutta l'area atesina,
dove persiste fino allo scadere del XIII secolo: la si ritro
va per esempio nell'unico resto di pittura tardodugentesca d
del chiostro di Bressanone: il frammento delle storie di San-
ta Caterina nella guarta campata) informa soprattutto una zo
na della pittura veronese (anzi, pill largamente, veneta) del
la seconda metd del secolo XIII: la quale finisce con l'assor
bire anche quel rivolo cui s'accennd poco fa: quello che tra
scinava pil d'un relitto d'origine fiorentina. La Vergine e
il San Giovanni accanto al Crocefisso al Museo Civico - af-
fresco staccato dall'Istituto Don Bosco - collimano infatti,
stilisticamente, con quanto rimane della decorazione pil an
tica della chiesetta di S. Nicold all'Assenza di Brenzone
(47) (Ultima Cena sulla parete nord, a destra della fine-
stra), e con la Santa Caterina ed altra Santa della parete
interna del muro perimetrale sud di S. Giovanni in Valle a
Verona (se non dello stesso maestro, certo della stessa bot-
tega (48)). Ultimo esito, del tutto involgarito, di tale ma-
niera, vedrei nella Domenica delle Palme della chiesa della
Immacolata di Avio; in una piccola Crocifissione in S. Zeno,
in una Madonna gii nella chiesa di S. Salvatore a Mantova (41).

In tali pitture, che forse superanc di qualcosa
lo scadere del secolo, non & avventato riconoscere le ulti-
me estenuate derive della vena pittorica d'origine "nordica",
che aveva tenuto il campo per un paio di secoli. Talora tut
tavie gli accenti "nordici" non paiocno attribuibili ad una
corrente, o ambito di cultura figurativa siffatti; & possi-
bile derivino da migranti miniature, che gli affrescanti si
tenevano sott'occhio & modo di essempla. Tale pud essere il
caso dei curiosi frammenti d'affreschi, riscoperti a Padova
dopo il bombardamento del 1944 e i successivi restauri, sul
rovescio della parete destra della navata della chiesa de-
gli Eremitani, sul tratto di muro che ora congiunge la cap-
pella dipinta da Giusto de' Menabuoi con quella, adiacente,
decorata da Guariento e bottega. E' chiaro che quegli affre-
schi furono eseguiti prima che quella, che in origine dove-
va essere la navatella sud della basilica, fosse frazionata
in cappelle: quindi, presumibilmente, negli ultimi anni del
Duecento. Sono pitture di sapore spiccatamente "inglese",
derivate da un codice del tipo del Salterio Cuerden della
Morgan Library di New-York, assegnato da Millar (50) alla
Bibbia di Alvon del Brig ébMME um (Egerton Ms. 1151) in o-
gni caso della stessa :§£§ éﬁ'gllo stesso scriptorium, pro-
babilmente Canterbury — od anche al Salteric della Marciana
(Lat. I, 77 = 2397) ricchissimo di miniature e di illustra-
zioni a piena pagina (sebbene, stranamente, trascurato da-
gli stessi specialisti inglesi). Nella storia dello stesso
ordine, e del convento padovano, degli Eremitani sara forse
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possibile reperire qualche spiegazione della presenza qui
sulla fine del Duecento di affreschi (presumibilmente con
motivi tratti da Salterii) cosl singolari e cosl "tipo Can-
terbury". Quanto alla "inversione" della corrente cultura-
le, almeno per quanto riguarda Padova, abbiamo gia accenna-
to, e vi ritorneremo pili a lungo tra poco, alla influenza
delle miniature del 1259 (veneziane, ma eseguite per Pado-
va) dell'Epistolario di Giovanni da Gaibana, e di altre del
la cerchia, su pitture austriache: taluno ha supposto favo-
rita dal fatto che Engelbert, abate di Admont, "passd gli
studi" a Padova; ma altre e non poche concordanze austro-
padovane di cotesto genere, sarebbe facile allineare. - E
ristagni di cotesta ultima (per ora) "onda del nord" vedre-
mo rappozzare nella stessa Venezia, in San Marco.

La maniera veneziana-bizantineggiante ha voce pill
robusta, nel tardo Duecento veronese e nei primi decennii
del Trecento (innanzi, fo per dire, che Lorenzo arrivasse
sull'Adige) in un'altra serie di affreschi, raggruppabili in
torno ai brani forse troppo noti (Ultima Cena, tre Santi Ve-
scovi, quattro profeti) di Santa Maria del Gradaro a Manto-
va (51): opera sicuramente di cultura pittorica veronese, e
punto di riferimento assai utile, perché databile con suf-
ficiente approssimazione: essa appartiene infatti alla fase
di decorazione che include anche il tratto "su quella parte
del muro interno della facciata che fu costruita insieme al
portale eretto, secondo l'iscrizione esistente in sito, dai
lapicidi veronesi Gratasoia e Ognabene... nel 1299 (52). -
E' del tutto evidente, che le stesse botteghe dipinsero i
santi Andrea, Nicold e Dionisio in S. Giovanni in Fonte (53)
- i quali percid andranno datati intorno a quell'anno: -
insieme con le due grandi scene contigue (Battesimo di Gesl
e Resurrezione di Lazzaro) sulla parete destra - prima cam-
pata - del presbiterio di S. Zeno a2 Verona, che tutti gli
studiosi (54) assegnarono concordemente, e ovviamente, alla
fine dél secolo XIII.- Di questo gruppo di pitture (al qua-
le possono essere aggregati i Santi - ora acefali - dipinti
sotto la scala settentrionale del presbiterio di Santo Ste-
fano e, come ultima e impoverita espressione vernacola, an-
che la Madonna con bimbo e un apostolo, sulla parete destra
di S. Giovanni in Valle) non si mancd di notare, di regola,
1'accentuato bizantinismo - sebbene, come spesso, s8i evitas-
se, fors'anche perché risulterebbe impossibile, di dare con
sistenza filologica a quel termine, indicando l'opera, o le
opere, propriamente bizantine, alla cui maniera almeno, ri-
ferirlo -. Si tratta infatti tutt'al pil d'un "bizantinismo"
estremamente generico, scontato, acclimatato, in ogni caso
mediato.- A me sembra evidente, che cotesti pittori verone-
si non attinsero a mosaici, affreschi, miniature di Costan-
tinopoli e nemmeno della "provincia" vera e propria; mentre
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erano a giorno di come dipingevano i magistri imaginarii che
diedero i cartoni per tutto un gruppo di mosaici in San Mar-
co: il gruppo, voglio dire, che include la decorazione dei
sottarchi del transetto illustranti fatti della Vergine e
del Vangelo dell'Infanzia; la serie dei quattro miracoli di
Gesh nel braccio nord, le storie di San Marco ete. (distin-
gueremo meglio tra poco). Le affinitd sono, per qualche trat
to, talmente puntuali, da suggerire 1l'opportunitd di rivede-
re la datazione alquanto arretrata, che altra volta, acco-
gliendo l'ipotesi del Gombosi, diedi a questa serie di mo-
saici. Per quanto si voglia far conto del ritardo frapposto
dal riflettersi d'una maniera in "provincia" e della sua
"vischiosita" in zone di divulgazione "massificata", non si
ha poi da tenderne troppo l'elasticita: talché non per que-
sta sola considerazione ma anche per essa, per quei mosaici
marciani giovera scendere, come vedremo, ben innanzi nel
Duecento.- Codesta maniera, comunque, lambisce anche quella
regione che d'ora in poi e per tutto il Trecento attingerd
non piit dal nord ma dal sud, e in primo luogo da Verona e

da Padova: voglio dire il Trentino, dove s'innestera sugli
strati linguistici che gil esaminammo: esempio chiaro d'una
mistione siffatta mi sembran essere i gi& ricordati affre-
schi della chiesetta di Sanzeno in val di Non, la cui data
si trae dall'epigrafe, dove, pur tra le lacune, pare si pos
sa leggere l'anno - che in ogni caso converrebbe - 1288 (55).

Infine, & tempo di chiudere il capitolo, segna-
lando un gruppo di pitture che, sebbene eseguite allo sca-
dere del secolo 0 gid nei primi decennii del Trecento, con-
servano ancora con straordinaria tenacia caratteri romanici
dugenteschi, e sembrano voler fondere insieme, in un'ultima,
esangue fioritura, il linearismo "salisburghese" gia altera
to e snervato della maniera delle Sante di S. Giovanni in
Valle, con l'altro linearismo, d'origine, come vedemmo, mar-
ciana, della Cena di Santa Maria del Gradaro ed opere affi-
ni. Un riferimento cronologico preciso c¢i vien offerto da un
gruppo di pitture votive della gia ricordata chiesetta di S.
Nicold dell'Assenza di Brenzone (Madonna con S. Giovanni E-
vangelista, Crocifissione, una lunga serie di santi) che por
tano la data del 1322 (56). E' poi evidente che, non solo
alla stessa bottega, ma allo stesso maestro va assegnato lo
affresco, a S. Zeno di Verona, della Madonna con santa Cate-
rina e santa Lucia (57) - per il quale del resto gi&d la Vava
14 (58) e 1'Arslan (59) avevano proposto quel giro di anni.-
Ma il sorgere di questa pur pallida "maniera" si pud ripor-
tare intorno al 1300: giacché la si ravvisa, del tutto mani
festa, nelle pitture (fatta eccezione per il frammento pil
antico, che gid studiammo) della parete nord della chiesa
di S. Martino al Corrubio (S. Pietro Incariano): quelle, di
cui il Simeoni (60) lesse la data di esecuzione - 1300 - ed
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il nome dell'autore: maestro Cicogna. E poicheé tali pitture,
firmate, di quella chiesetta della Valpolicella denotano,
pur entro i limiti d'un linguaggio corsivo e "ritardatario"
(ma non del tutto sprovveduto, nd cosl spregevole come s'e
detto) l'impronta d'una "personalita" pil decisa, in ogni
caso pill originale, delle rimanenti e consonanti, sard le-
gittimo ritenere il Cicogna il fondatore di cotesta maniera,
o il capo di cotesta bottega. Alla quale si sono aggregate o
si possono aggregare altre pitture: oltre a quelle di S. Ni-
cold dell'Assenza, i quadri votivi, molto affini ad esse

(S. Pietro e S. Paolo venerati dall'offerente; la Maddalena;
la Madonna col bimbo) di Sant'Andrea di Sommacampagna; e
quelli di S. Felice a Cazzano di Tramigna - dove il san Gior
gio porta la firma del Cicogna e la data 1322. - Ben poco
d'altro si pud attribuire al piccolo maestro stesso; ma nel-
la sua bottega, & credibile, si "formarono" pittori, talora
distinguibili dalla genericitd del mestiere e non privi di
qualche dote: uno, per esempio, & guell'aiuto che collabora
col Cicogna ad illustrare la chiesa di S. Felice di Cazzano
(61) (in Val Tramigna, mentre i continuatori e seguaci af-
frescano nellas chiesa di S. Pietro di Briano nella stessa
Cazzano); altro aiuto - tra tutti forse il pid vivace e pil
"personale" - & colui che spigliatamente dipinge, poco dopo
il 1315, le ventidue figure di santi sulla parete meridiona
le della chiesa di Sante Giustina a Paleazzolo (62); ritarda
tari ancor pil modesti dipingono anche nella chiesa di Sta
Maria Novella di Erbeé; etc.-

Infine, alla "maniera di maestro Cicogna", e dun
que ai primi decennii del Trecento, assegnerei anche gli af
freschi ultimamente scoperti dalla Sovrintendenza ai lionu-
menti di Verona nelle casa del canonico Turrini (nel comples
so della Capitolare). Ancorch& il loro arcaismo, con guel
tanto di ratisbonese-salisburghese che vi si pud forse tra-
sentire, possa aver fatto pensare ad epoca piu antica, an-
che di parecchio, mi sembra, dai tratti meglio leggibili tra
i ripuliti finora - per esempio il gruppo del giovane re (?)
e del cavaliere inginocchiato - che chi 1li di pinse si in-
scriva non lontano dall'orbita di mastro Cicogna e della sua
brigata: sard forse stato un poco pil colto, e informato di
come dipingeva per esempio in quel torno di tempo (primi del
Trecento) colui che con pilt robusto piglio decord d'affre-
schi il castello di Avio.

Quella hrigata era, come risulta, formata da pit-
tori di ex-voto, al servizio, probabilmente per poco prezzo,
di divoti offerenti del "popolo grasso" di Verona; ma che
pil di frequente battevano le pievi del contado.

Non & difficile imbattersi qua e 1lia, non £0lo nel
veronese ma in tutta la regione veneta, in pitture d'appa-
renza arcaica, o almeno col piglio del "severo romanico";
ma anche d'una labilitd linguistica, che non sembra suffi-
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ciente addebitare al consueto "sermo rusticus et vulgaris",
perché in pil vi s'annusa il sentore del frutto fuor di sta-
gione. Sono appunto, nel pil dei casi, opera di cotesti pit-
tori vaganti, che andavan dipingendo le loro Madonne e i lo-
ro santi alla buona maniera dei vecchi, senza impicciarsi di
novita. Cosl per esempio, nella cripta sotto la sconsacrata
S. Paolo di Monselice, v'erano, sullo strato pil recente di
intonaco, un san Francesco ed altre figure d'apparenza arcai
ca (63), ma che non dovettero esser dipinte prima della fine
del Duecento - sebbene non da uno della schiera di quei vero
nesi: costui si dimostra assai pil abbeverato alla fonte vene
ziana pill colta. Un'opera, invece, talmente prossima alla ma
niera di mastro Cicogna da far pensare (non solo per la gra-
fia delle scritte) sia stata dipinta, ai primi del Trecento,
da uno di quei viandanti che facevan quadii votivi all'As-
senza di Brenzone o a S. Martino al Corrubio, & la serie di
Sante (& rimasto poco: parte della figura di Margherita e
poco pil di mezza testa della santa accanto) ritrovata (64)
nell'attuale campanile - che sorge su strutture appartenen-
ti all'antico monastero di Sant'Antonio - a Cittadella. Ed
altro, messi sulla buona via, non sari impossibile aggiunge-
re. - E per esempio, ancor entro i termini del Duecento, un
maestro ben pill dotato di quei "pictores vagabundi", ma e-
sprimentesi con un linguaggio affine, dipinse le due lunet-
te nel semicatino dellé absididle laterali del Battistero di
Treviso (mentre, in Treviso stessa, 1l'affresco col Crocifis-
so e Santi del Seminario Vescovile - gii convento di S. Ni-
cold -, da taluni studiosi assegnato al secolo XIII, & pia-
namente - e direi ovviamente - trecentesco).-
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Scoperte e restaurate dalla Soprintendenza ai Monumenti
di Venezia, a cura del dott. M. MURARO.

Staccato e restaurato tra il 1953 ed il 1955 dalla Soprin
dentenza ai Monumenti di Venezia, sotto la guida del dott.
M. MURARO.
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Cap. VII

PITTURE VENEZIANE DEI PRIMI DECENNII DEL DUECENTO

Qual fosse il grado linguistico della pittura ve-
neziana - a fresco e & mosaico - sulla fine del secolo XII,
gid cercai di ricostruire, in capitoli precedenti. Come di-
pingessero alcuni magistri de muxe del primo decennio del
XIII & poi indicato dai frammenti, ai quali pure feci cenno
(perchd stilisticamente legati a parti del Giudizio di Tor-
cello, specie a quelle che attribuii al "secondo maestro")
che son rimasti della decorazione dell'abside di San Pietro
Vaticano, ordinata da Innocenzo III (1198-1216).

Non v'#d, ch'io sappia, documento esplicito, che
tramandi l'origine di codesti mosaicisti: talché il Demus
(1), nel suo impegno d'allargare al possibile l'area di dis-
seminazione degli "stili" de' mosaici della Sicilia, suppose
ch'essi uscissero da botteghe attive a Monreale. Essi avreb-
bero eseguito il mosaico della Pentecoste nella chiesa del-
l'abbazia di Grottaferrata, e poi sarebbero passati & Roma,
al servizio di papa Innocenzo.

Della decorazione del semicatino absidale vatica-
no, distrutto nel 1592, c¢'e rimasta 1'immagine "fedele" nel
disegno, fatto delineare dell'archivista di S. Pietro Giaco-
mo Grimaldi (e autenticato da un notaio: caso analogo - ve-
demmo - a quello dell'Ursiana di Ravenna). Quanta parte in
essa abbiano avuto i mosaicisti de' primi anni del Duecento,
non sapremmo, oggi, dire con precisione. E' probabile che
essi abbiano curato un vasto restauro, racconciamento e com-
pletamento del mosaico, ch'era gia stato fatto rinnovare,
quod dirutum erat, nel 640, da pepa Severino (2). E' tutt'al
tro che raro, del resto, il caso di mosaici cosl "ripassati",
a varie, successive riprese, anche a distanza di secoli: ne
vedemmo altri, a Costantinopoli, in Grecia, in Italia etc.;
e la stessa grande decorazione di San Marco si pud dire tut-
ta, in un certo senso, un esempio d'una pratica siffatta.

Lo schema generale (Cristo in trono tra san Pao-
lo, san Pietro e le due palme; il velarium celeste al sommo
dove compare la mano di Dio; ai piedi del trono il monte
dei guattro fiumi, etc.) & frequente dal VI secolo in poi e
specie nel VII; e pure la fascia di base, con le dodici pe-
corelle che escono dalle cittd di Betlemme e di Gerusalemme
e vanno verso l'agnello-vittima, presenta un tema che ricor
re nell'arte romana, e ravennate, dei primi secoli cristia-
ni. Quel che sicuramente fu aggiunto agli inizi del XIII fu
rono le figure di Innocenzo III e della Ecclesia Romana, che
stavano ai due lati dell'Agnus Dei in atto di adorazione; e
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la scritta in quattro versi leonini, che correva nella cor-
nice di sotto. Questa fascia fu dunque probabilmente rifat-
ta dai mosaicisti veneziani - i quali inoltre dovettero "ri-
cucire" e rimaneggiare qua e la, anche rinnovando, possiamo
credere, intere figure, la rimanente decorazione. - Certo ad
essi appartengono i tre frammenti, che soli c¢i si curd di
mettere in salvo (e se ne intende facilmente la ragione: per
ché papa Clemente VIII volle farne omaggio, dopo la demoli-
zione del 1592, ai discendenti della famiglia di Innocenzo
IIT, i Conti). Sono: il busto di Innocenzo; la fenice (una
delle due ch'era sugli alberi accanto a coteste figure, nel-
la fascia inferiore), conservati nella cappella dei Conti a
Poli nel Lazio; e il busto della Ecclesia Romana, al luseo
Barracco di Roma.

La ricognizione, e l'assegnazione di tali fram-
menti a maestri veneziani, si deve al Toesca (3), e, credo
contemporaneamente, all'Arslan (4) - che in ogni caso ripre-
se l'idea articolandola meglio -. L'attribuzione, gia dissi,
fu respinta dal Demus: in base soprattutto alla netta diffe-
renza di stile, che allontana questi mosaici da quelli, di
poco posteriori - e dovuti, documentatamente, a maestri ve-
neziani - di S. Paolo fuori le mura. La differenza & eviden
tissima; ma non & sufficiente secondo me ad escludere la "ve
nezianita" dei mosaicisti di Innocenzo III, né la stretta a-
derenza del loro linguaggio & quello dei maestri del Giudi-
zio di Torcello. Siccheé 1l'ipotesi del Demus, per reggere,
andrebbe rincalzata da altre: che quei mosaicisti (greci, se
condo Demus) da Monreale fossero emigrati non solo a Grotta—
ferrata e a Roma, ma anche a Venezia; oppure che a Roma aves
sero agito sulla fine del secolo XII su veneziani ivi presen
ti, i quali poi ne avrebbero riportato in patria la "manie-
ra"; o infine, che anche la pittura veneziana sullo scorcio
tra il secolo XII ed il XIITI avesse subito una certa influen
za da parte dei greci di Sicilia. Quest'ultime ipotesi sareb
be tutto sommato la pih accettabile, anche tenuto conto del-
le circostanze storiche: (per esempio & noto che i veneziani
avevano stretti rapporti commerciali e culturali con la Sici
lia, dove risiedevano in gran numero, con chiese, poaaedimen
ti, fondaci proprii: quando nel 1177 a Venszia gli ambascia-
tori siciliani al seguito del Barbarossa si guastarono col
doge, il popolo tumultud per timore "che non venissero mal-
menati i veneziani gi2 in Sicilia stabiliti". Di Marzo. Etc.)
Non farebbero percid meraviglia scambi di cultura figurati-
va tra Venezia e la Sicilia, anche in ragione delle comuni
simpatie artistiche bizantine. Ma in effetti le "dimensioni"
eran diverse, e non v'é alcun indizio del passaggio di mo-
saicisti dalla Sicilia a Venezia. Le assonanze, in guesto
momento, sono generiche, e converrd metterle sul conto d'u-
na aziome parallela, qui e 1la, della "maniera (tardocomne-
na) di Nerezi", maturata in Macedonia.-
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S'ha da concludere, semplicemente, che i maestri
di Innocenzo e quelli di Onorio, ancorcheé veneziani gli uni
e gli altri, non sono i medesimi, non appartengono alla stes
sa bottege e nemmeno alla stessa "corrente". Ne va dimenti-
cata la loro caratteristica non solo di fare, per cosl dire,
ciascuno parte per se stesso; ma anche d'assumere largamen-
te spunti disegnativi e pittorici dall'ambito di cultura nel
quale si trovavano a lavorare: al punto che nasce il dubbio
che talvolta potessero essere soprattutto dei tecnici, abi-
1i nel tradurre in mosaico cartoni, o almeno "idee" altrui.
E' chiaro per esempio che i maestri di Innocenzo, giunti a
Roma, accolsero pil d'un suggerimento dalla cultura pittori-
ca locale: per esempio l'accentuato "rossetto" sulle guance
delle figure: il quzle non manca nemmeno nella zona veneta
(per far solo un esempio tra i molti da Verona in qua: gli
affreschi, specie delle storie di sant'Ermagora, della crip
ta di Aquileia) nel tardo secolo XII; ma nella zona centro-
meridionale (esempio Sant'Angclo in Formis, etc.) appare.
assai pih segnato e circoscritto - che non, per esempio a
Torcello -: come appunto in cotesti brani da S. Pietro -.
I quali, per tuttc il rimanente (squadratura del volto, ar-
catura dei cigli, taglio degli occhi, "matassa" dei capel-
1i, delineazione "ottoniana" della bocca, etc. etec.) sem-
bran fratelli germani per esempic degli angeli dietro gli
apostoli nella seconda zona del Giudizio di Torcello; e pre
ludono analoghi merfemi de' mosaici della prima campata del
l'atric marciano.

S'intende, che le somiglianze notate da Demus (5)
con quelli ch'egli considera i pilt tardi ("perhaps the last")
tra i mosaici di Monreale, ci sono; e vanno pill in 1a del
comune fondo linguistico tardocomnenc. Ma, secondo me, esse
sonc dovute alla presenza di maestri veneziani anche nella
decorazicne di Monreale.

Non & certu qui luoge di riaffrontare il comples-
so preoblema delle #isi successive, sia cronologiche che stili
stiche, dei mosaici monrealesi: la mia vecchia ipotesi d'un
possibile intervento terminale dei veneziani & stata del re-
sto ripresa ed allargata specialmente del Salvini (6), con
un consistente apparato di puntuali confronti - quali non
possono venir rimcsei sclo negeéndone l'evidenza -. (N& fare-
mo gren caso se in tali fasi dell'opera di Monreale trovere-
mo rapporti oltre che con San Marceo, anche cci mosaici sici-
liani anteri.ri: quel che ha pesv, in problemi siffatti, e,
ovviamente, guel che appare di nucve, in una cultura).

Ho accennato dianzi all'opportuniti di por mente
anche a dati sussidiarii: in primo lucge al fattc, che 1la
stesura dei mosaici di Monreale ncn poté avere inizio che
poce prima del 1182; - se non anche, salvo i quadri votivi,
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dopo il 1186 (Salvini) -; che 1l'cpera ebbe un'interruzione
fino al secondo decennio del nuovo secolo; che occupd buona
parte del Duecento, sl da doversi ritenere praticamente ter
minata all'anno della (definitiva) consacrazione della basi
lica: 1267; - talchd® non sarebbe da escludere, che tutta la
impalcatura cronologica della grande impresa vada spostata
innanzi di qualche lustro, rispetto alla finora accreditata.-

Qui, frattanto, interessa 1l'interruzione seguita
alla morte di Guglielmo II (1182), quando, non soltanto il mo
nastero rimase senza mezzi, me fu spogliato delle ricchezze
e dei territori che possedeva (7): non & pensabile che allo
ra s'abbia continuato una decorazione di tale dispendio -
la quale forse non era andata pid in 12 dei quadri votivi -.
Essa fu ripresa e condotta innanzi sotto gli Svevi; e for-
se non furono estranei l'intervento e l'aiuto dei papi, 1
quali mostrarono sempre una particolare sollecitudine per
1'abbazia di Monreale, cui elargirono a pil riprese doni e
privilegi (da ricordare, oltre alla bolla dell'82 citata,
la bolla del 30 dec. 1174; il diploma del 15 ago. 1176, etc.).
Non sarebbe dunque da escludere che lo stesso Innocenzo III
avesse "ccduto" a Monreale i preziosi magistri de muxe vene-
ziani, quando questi ebbero terminato di racconciare l'absi-
de di S. Pietro: a me sembra infatti che i brani che rivela-
no la "maniera della prima campata dell'atrio di San Marco"
gsiano ivi i pil antichi tra gquanti si possono attribuire ad
artisti veneti (non & torto Demus (8) mette a confronto il
ritratto di Guglielme II a Monreale con quello di papa Inng
cenzo a Poli). :

A voler tendere ancor pil l'ipotesi, s'avrebbe
forse anche qui la "spiegazicne" della richiesta, subito do-
po la morte di papa Innocenzo (1216), di nuovi mosaicisti a
Venezia, da parte del successore di questo, Onoric III1. Dal-
la nota lettera (9), che costui mandd Duci Venetorum (ch'e-
ra Sebastianc Ziani) il 23 gennaic 1218, veniamo a sapere
che gil per 1'innanzi detto doge aveva inviato alle stesso
papa un maestro di mosaico: ora il papa ne chiedeva altri
due per completare l'opera in S. Paolo ("ad hec nobilitati
tue gratias referentes de Maogistrc quem nobis misisti pro Mo-
saico opere in beati Pauli ccclesia faciendo, rogamus devo-
tionem tuam quatenus cum ipsum tante sit magnitudinis, guod
per illum non pessit citra longi temporis gpatium consumari,
ducs alics in iam dicti operis arte peritos, nobis destinare
procures..."), effondendosi in ringraziementi, promettendo
intercessioni, concedendc il Primiceriato di San Marco, in-
sieme col Plebanato di San Giuliano "dilectoc filio Andree
nepoti tuo", ete. - Tanto rari e preziosi dovevan essere al-
lora in Italia i maestri di mosaico. Di eventuali "greci"
ve ne doveva essere ormai pochi, nel Duecentc; e scprattutto
di mesaicisti greci (forse, a stare al ncme, era grecc d'ori
gine quel tal Crisodolou, che firma certi affreschi nel Palaz
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zo della Ragfone di Mantova ¢ vi si dichiara parmense (proba-
bilmente 1'iscrizione & qui lacunnsa) ma in ogni caso rivel=a,
nella sua pittura, affinitd di maniera con quella della gran
diosa e famosa decorazione della cupola del Battistero ci
Parma - un'opera considerata da tutti gli studios:i assai
"grecizzante" e che forse troverebbe qui la sua spiegazione-.
N&¢ & impossibile - per ragioni che spiegherd in seguito - che
gquel Crisodolo venisse da Venezia, e facesse parte di quel-
la schiera di "magistri imaginarii" che vedemmo lavorare a
Treviso, a Brescia. Ma ritorneremo sull'argomento. In ogni
caso, per que€l che riguarda l'opera di mosaico vera e pro-
pria manca qualundgue documento, paragonabile a cotesta lette
ra di papa Onorio al doge, per altri possibili "centri", Si-
cilia compresa: s'ha davvero l'impressione che 1l'opera del
mosaico fosse divenuta una "specialita", riconosciuta, dei
veneziani. E, come dicevo, l'invio d'un mosaicista da Vene-
zia, presumibilmente 1l'anno stessc della morte di Innocenzo
e dell'elevazione di Onorio, o tutt'al pil nel seguente; e
la richiesta d'altri due nel gennaio successivo, fanno pen-
sare che quando Onorio sall sulla cattedra di san Pietro
quei maestri che avevan lavorgto in S. Paolo non fossero pill
a Roma. Non & impossibile che almeno uno d'essi fosse passa-
to a Monreale (nessun'altra grande opera si esegul allora

in Italia con guella tecnice); dove si potrebbe credere sia
stato poi raggiunto da taluno anche di quelli di Omorio: lo
"stile" di costoro infatti, cosl caratteristico, si ritrova
nei mosaici delle navatelle del duomo siciliano. Io gia ave-
vo, a mo' d'esempio, indicato la stretta somiglianza che v'é
tra la testa del san Piero nella Guarigione dell'Emorroissa
nella navatella destra di Monreale e¢ la testa del medesimo
apostolo, frammento della decorazione del 1218 c., nel museo
di San Paolo; Salvini (10) vide poi tra 1l'altro "una somi-
glianza che rasenta l'identit&" tra 1o stesso frammento e
"la prima figura di primo piano dietro il Cristo della Guari
gione della donna ricurva raffigurata sulla parete interna
della navatella sinistra", etc. - E va aggiunto che, se sul
la presenza a Monreale di mosaicisti veneziani della corren
te: secondo maestro di Torcello - prime campate dell'atrio
marciano, era ammesso gqualche dubbio, in ragione di quella
loro certa genericitd linguistica veneto-romana, nessuna in-
certezza & invece possibile nei riguardi della presenza, o
almeno dell'"influenza" a Monreale di questi maestri documen
tatamente veneziani di Onorio III: vista la stilizzazione pe
rentoria e singolarissima del loro linguaggioc pittorico, del
la quale abbiamo creduto di individuare la probabile fonte.
S'ha tuttavia da credere che almeno parte di essi fosse ri-
chiamata in patria, terminato il lavero per il quale erano
stati "dati in prestito". Nel notissimo capitolare (11) del
XIII secolo appunto, la cui rubrica & QUOD OMNES MAGISTRI DE
MUXE TENEANTUR HABERE DUOS PUEROS PRO ARTE DISCENDA (e nel
testo si ribadisce: ad minus duos) viene precisato: "...et
non possumus aligualiter licentiam dare, seu parabolam * -
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cere aliquibus magistris de muxe, gui inceperint aliquod la-
borerium in Ecclesia Sancti Marci, eundo ad laborandum in

aliguem “alium locum, seu specialem personem, donec laborerium,
quod inceperint, in omnibus et per omnia completum fuerit et

fornitum...": evidentemente codesti maestri eranc pochi anche
a Venezia gid nel Duecento (e non soltanto nel Quattrocento,
quando, com'@ noto, il senatec venezianc alla merte di Jaco-
bello della Chiesa, ultimo mosaicista rimastc tra le Lagune,
cercd di richiamare, con deliberaziocne dell'11 marze 1424,
un suc compagne che viveva sulla Riviera di Gencva; ma sen-
z'esito, siccheé fu costretto a chiedere un maestro di mosai-
co alla Signerie di Firenze, che mandd & Venezia, nel 1425,
Paolo Uccelle); ma sempre furono scarsi, spesso insufficien-
ti per la stessa copera di San Marcr - come vedremo tra poco,
anche a propusite dell'atrioc - (E non solo la carenza di mae
stri precccupd procuratori e governc della Serenissima: an-
che quella delle tecssere vitree: ha gid richiamato il decre-
tc (12) del Gran Consiglic del 25 agusto 1308 perché almenc
una delle fornaci di Muranc - dove il lavoro dei fiolarii e-
ra temporaneamente sospesc - producesse tessere, "cum...Pro-

curatores operis Sancti Marci indigeant pro laborerio de Mu-
ge linguis de vitrce circa qg..."j.

Il ritorne in patria dei mosaicisti ch'erano sta-
ti a lavorare altrove - specie a Roma e a Firenze - ebbe poi
conseguenze non indifferenti per l'evolversi e l'articolarsi
della cultura, e dello stessc linguaggio, pittorici venezia-
ni.

Della decorazicne a mcsaico di S. Paolo fuori le
mura & rimastec ben poco, dopo 1l'ineendio del 1823. In sito,
nell'abside per il rimanente tutta rifatta, resta, dell'ope
ra originale veneziena, il trattc centrale del registro in-
feriore, dove sono raffigurati i dodici Apostoli, separati
da palme, ai lati del trono dell'Etimasia guardato da due
angeli. La partitura generale richiama in qualche modo, an-
corché pil complessa e con pill figure, quella dell'abside
del S. Pietro Vaticano - racconciata anch'essa pochi anni
innanzi da veneziani, come vedemmo or ora -. Il branc ori-
ginale in S. Paolo include il tronc dell'Etimasia, i due an
geli accanto, le due palme, i due Apostoli dopc di esse. Ma
la nostra cognizione dello "stile" di cotest'opera @ comple
tata e precisata da altri frammenti strappati e conservati:
due teste di Apostoli, e tratti che mostranoc rami d'albero
su cui stannc uccelli, nel musec del San Paclo; e un'altra
testa di Apostolo (probabilmente Giovanni Evangelista) alle
Grotte Vaticane.

Che 41 modo di dipingere attestato da questi mo-
saici sia del tutto senza rapporti con guello dei maestri
al servizio di Innocenzc III, non si pud dire davvero: ricor
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re anche qui quel particolare linearismo che disegna le ar-
cate sopraccigliari, gli ccchi, il profilo del naso, la boc-
ca dal labbro inferiore rigonfio, gli orecchi cosl curiosa-
mente accartocciati. Ma, certo, v'e una stilizzazione nuova,
e diremmo imprevista non pure a2 Roma ma in Venezia stessa,
dove non sapremmo indicare dei veri "precedenti" d'un cosl
esasperato manierismo lineare (nei capelli, per esempio, nel
le barbe, etc.), quale si manifesta fin nel volgere delle
tessere in filari che si dispongono "a disegno", per esempio
intorno ai grandi occhi dalle orbite cupe; inseguono le pie-
ghe sulla fronte intorno ai corrugati sopraccigli; accompa-
gnano quasi onde concentriche il rilievo degli zigomi e del
naso. Una calligrafia di tal maniera e di tale oltranza &,
ch'io sappia, senza precedenti puntuali a Venezia, ancorche
se ne possa intuire la maturazione, secondo un processo il
cui punto d'origine & indubbiamente "macedone" (esempio Cur-
binovo, 1191) ed il punto di maturitd fondamentale sta nei
mosaici della cupola centrale di San Marco, come vedremo me
glio tra poco. Le conseguenze non tarderanno e saranno di
tutta evidenza, tanto in San Marco (in una serie di mosaici
che, partendo appunto dalla cupola dell'Ascensione, si sca-
leranno per buona parte del secolo XIII), quanto nella stes-
sa Roma.

QOccorre supporre un'inserzione "dall'esterno"; e
questa, come gid dissi, & con ogni probabilitad da ravvisare
nell'intervento di qualche imaginarius che era al corrente
della "maniera" del maestro maggiore di Tubre in Venosta.
11 rapporto fu gid visto bene, come gii notai, dal Rasmo:
soltanto invertendo la direziocne dell'influenza, rispetto a
quella che qui si propone.

Sarebbe infatti secondo me difficile se non im-
possibile reperire la "ragione filologica" di pitture quali
quelle dell'Oratorio di San Silvestro ai Santi Quattro Coro-
nati, senza considerarle stilisticamente derivate dalla ma-
niera dei mosaicisti veneziani di S. Paole fuori le mura.
Quella cappella, ccm'd chiarito dall'iserizione, fu costrui-
ta da Stefano cardinale di Santa Maria in Trastevere e consz
crata da Rinaldo vescovo di Ostia nell'annco 1246: le pitture
non posson essere che di questv tempo, e quindi, ovviamente,
geguonc a quasi trent'anni di distanza l'opera dei mosaici-
sti di Onorio III. Tuttavia, le affinitd stilistiche con que
sta scno impressionanti, al punto che vi fu chi poté pensare
che gli affreschi di S. Silvestro siano stati "dipinti da u-
no di quegli artisti veneziani venuti & Roma per i mosaici
dell'abside di San Paclo fuori le mura" (13): anche perche
rimangono, nella culture pittorica romana della prima meta
del Duecento, una specie di inserto con scarse connessioni
linguistiche locali, tantc per la lorc strana calligrafia,
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quanto per il lorc colore cupo e profondo - d'un'intonazione
quale s'era gid vista nell'abside di S. Paolu, appunto -.
Accanto, & possibile adunare un piccolo, isolato gruppo di
pitture romane -: la Madonna coi santi Paolo, Bartolomeco e
Andrea all'esterno dell'abside di Santa Francesca Romana, e
soprattutto quanto & rimasto del Giudizio in S. Nicola di
Filettino pressc Subiaco; e forse - come ultimo impoverito
lascito - gli affreschi al di sopra del mosaico della Pente-
coste nella chiesa di Grottaferrata, eseguiti probabilmente
in occasione del restauro del 1272 (come dicemmo, il mosai-
co 81 lega alla maniera dei Veneziani che lavorarono per In-
nocenze in S. Pietro Vaticano; e quindi indirettamente a
quella del secondo maestro di Torcello: potrebbe esser indi-
ce dell'inizio d'una corrente di "venezianismo", fluita, ivi
a Grottaferrata, fino agli affreschi del '72).

Pur senza arrivare all'ipotesi, peraltro non ir-
ragionevole, che cotesto gruppo di pitture, piuttosto isola
to & Roma, sia opera dei maestri veneziani di Onorio III, &
debito rironoscere almeno, ch'esso & derivato dal loro esem-
pio, e forse - soprattutto i dipinti di §. Silvestro - pro-
dotto di botfteghe che guei maestri fondarono in Roma. In o-
gni caso, a noi giovera tener d'occhio anche coteste pittu-
re romane: perché mostrano una maturazione dello "stile dei
mosaicisti di Onorio III", quale avra paralleli nella stes-
sa San Marco, in mosaici situabili nello stesso torno di tem
po -: diciamo, tra il terzo ed il sesto decennio del secolo
XIII.-

A leggere nei manuali (Toesca, Van Marle, etc.)
che tali mosaici veneziani a Roma, ed affreschi ad essi le-
gati, denotano "la ripresa d'uno stile decisamente, anzi ac-
centuatamente, bizantino", si rimane piuttosto perplessi: vi
sto che ci manca ogni possibilita d4i far confronti, non si
dice puntuali ma nemmeno alonari, tra la loro maniera pitto-
rica cosl perentoria, e quella di pitture bizantine del Due-
cento (che, tra l'altro, fu per buoni due terzi periodo di
conquista latina, durante la quale le botteghe di Costanti-
nopoli furono quasi totalmente inattive). Non ci sembra poi,
che possano rimanere ragionevoli dubbi sul fatto che, per u-
na seria analisi filologica della pittura veneziana di questo
tempo, la componente "salisburghese" debba essere tenuta pre
sente. Sara da decidere su quale sia potuto essere il suo
"peso filologico". Secondo me, in Venezia-isola, c¢ss¢ non fu
tale da provucare rotture linguistiche; ma accentud, invece,
quel manierismo grafico, che discendeva (come dimostrerd
trattando dei mosaici) dalle articolazioni macedoniche (e-
sempioc Curbdbincvo, 1191, ete.) della "maniera di Nerezi'.

Ad ogni modo: cid che pil importa ora, & che il
singolare "stile dei mosaicisti di Onorio JII" diventa la
"struttura centrale" del linguaggic pittorico veneziano del

¥
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Duecento. Lo dimostrerd tra poco, trattando diffusamente dei
mosaici, di San Marco; sara facile qui vederlo svilupparsi

e, a cosl dire, normalizzarsi, per esempio nel pannello del-
1'Orazione nell'Orto, in quelli della Vergine e del Cristo
coi Profeti, e in tutta una serie di figure di Santi, specie
nei sottarchi: quali senza dubbio si debbono attribuire al-
le stesse botteghe; etc. - la non soltanto nei mosaici mar-
ciani; anche tutto un gruppo di miniatori, sia che illustras
sero codici o dessero immagini da porsi sotto cristallo, del
la seconda metd del secolo, segul in buona parte quella "ma-
niera". Si vedrA per esempio, se nelle miniature famose del-
1'Evangeliario padovano scritto da Giovanni da Gaibana (1259);
o infine in quelle sotto cristallo dell'altarolo portatile
del Museo di Berna (eseguito a Venezia tra il 1290 ed il '96)
etc., non siano ancora riconoscibili alquanti degli stilemi
caratteristici della "maniera dei mosaicisti di Onorio III".
I quali si ritroveranno anche in alcune delle poche pitture
su tavola veneziane assegnabili al Duecento: per esempio nel
dittico con la Crocefissione (e, sotto, san Pietro) e la Fla-
gellazione (e, sotto, san Paolo) presso il_Sjg. Roberto von
Hirsch a Basilea, da porsi nel terzo quartge ecolo; - e for-
se anche in altre pitture su tavola, come vedremo pil innan-
zi -. S'intende che qui mi correrebbe 1l'obblige di affranca-
re la "componente macedonica" della pittura veneziana del
Duecento, non solc nell'ordine dei mosaici e delle miniatu-
re, ma anche in quello delle pitture su tavola. Posso farlo
per via indiretta, per ora. Nel "Tesoro di San Pietro" in Va
ticano vi & una tavola coi santi Pietro e Paolo, e i ritrat-
ti degli offerenti, che sono la regina Elena, e i suoi figli
Dragutin e Milutin (14). Non c'# dubbic, quindi, ch'essa sia
stata dipinta negli ultimi anni del Duecento, e, secondo o-
gni verosimiglianze, in Serbia. Ma la sua maniera pittorica
&, con estrema evidenza, simile a quella dei Veneziani, la-
voranti nella scia dei "maestri di Onorio III" nella seconda
metd del secolo: onde & legittimo concludere che tanto i Ve-
neziani quanto i Serbi dipingevano nell'ambito di quella cul
tura figurativa tardocomnena, che, anche storicamente, addita
la Macedonia, quale centro fondamentale di irradiazione.-
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Cap. VIII

I MOSAICI DELL'ATRIO DI SAN MARCO

Fissati cosl in qualche modo i due ~ giova crede-
re principali, e praticamente contemporanei - atteggiamenti
linguistici della pittura veneziana nei primi decennii del
Duecento ("maniera dei maestri di Innocenzo III", e "maniera
dei maestri di Onorio III"), converra passare all'analisi del
la decorazione marciana: iniziando dall'atrio della basilica;
non per altro che per il fatto, che i mosaici che vi si trova
no costituiscono il gruppo pili connesso ed unitario dell'inte
ra stesura musiva, e quello che presenta allo storico minori
incertezze.

Anzitutto, cronologiche. Giovera, per poi procede-
re pill spediti, riassumere i dati di cui disponiemo: i quali
ci consentono di datare attendibilmente, con un'approssimazio
ne al decennio, l'esecuzione dei mosaici di ogni campata del-
l'atrio.

.I1 lavoro ebbe inizio dal braccio occidentale,
precisamente dalla cupoletta della Creazione - in accordo con
lo svolgimento del racconto biblico -. Che codesta campata
sia stata 1la prima decorata, si pu® dedurre anche dall'inespe
rienza, che i mosaicisti qui rivelano, nell'adattare alla for
ma della callotta 1'esemplare miniato cui attingevano (1). =
Non possiamo precisare la data all'anno; tuttavia, un'appros-
simazione pit puntuale di quella, un po' vaga, corrente (pri-
mi del Duecento: perchd in alcune figure del ciclo della Ge-
nesi le fogge delle vesti riflettono gquelle in uso a Venezia
sul finire del sec. XII; per certe affinitd nei motivi orna-
mentali coi frammenti da S. Paolo f.l.m. in Roma, etec.) & for
se tentabile, almeno in via di ipotesi. I mosaici della Gene-
si, gi&a 1l'osservammo, sono legati a quelli del "secondo mae-
stro" del Giudizio di Torcello; e dalla bottega di questo, si
& pure osservato, & probabile siano usciti i mosaicisti di In
nocenzo III, non quelli di Onorio III. Non v'g, infatti, con-
sonanza linguistica tra i pil antichi mosaici del nartece mar
ciano e quelli di S. Paolo a Roma (c. 1218); mentre ve n'g
con quelli dell'abside del S. Pietro Vaticano. - Altre consi-
derazioni, che seguiranno tra poco, inducono a credere che
gli iniziatori de' mosaici dell'atrio fossero retour de Rome
(e insomma, fossero, probabilmente, tra quelli che tornarono
a Venezia al pil tardi alla morte di papa Innocenzo: 1216).
Non s'andrz dunque molto lontani dal verosimile, fissando lo
inizio della decorazione dell'atrio negli anni tra il 1216 e
i1 1220.

Nel decennio che segul si procedette a decorare -
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con crescenteigﬁ%&é‘ﬁ, ell'adattare alle superfici architetto
niche i probabi iniati - tutta la prima campata: dai venti

quattro episodi della Creazione nella cupola, alle storie di
Noé¢ e del Diluvio nella volta accanto, fino alla Torre di Ba-—
bele nell'arcone che & valico &lla seconda: dove si narrano,
con una scioltezza d'eloquio sensibilmente accresciuta, le
storie di Abramo. i, siemo intorno al 1230. V'é infatti una
stretta affinitd di maniera pittorica tra questi mosai¢i e
gquello della lupietta con gli angeli che venerano la reliquia
della Croce, sopra la porta del Tesoro. Tale reliquia - la
cui venerazione a Venezia era stata iniziata da Enrico Dando-
lo - sfuggl miracolosamente all'incendio del 1231; la camera
del Tesoro, che la conteneva, fu ricostruita subito dopo il
disastro, e allora si mosaicd anche la lunetta ché consacra
la memoria del miracolo. Anche i mosaici con leé storie di A-
bramo, dunque (seconda campata) vanno situati negli anni tren
ta.

Proseguendo il lavoro col decennio g'arriva ad un
altro puntello cronologico, offerto dalla figura di san Pie-
tro Martire mosaicata sull'arco contiguo alla terza campata
(quello che precede la porta detta della Madonna). - Quel Ban
to fu canonizzato nel 1240: guindi i mosaici della terza cu-
pola, che narrano episodi della giovinezza di Giuseppe, non
sono lontani da quell'anno. B in essi possiamo notare, sia
nell'impalcatura complessiva che nelle figure singole, non so
10 una piena agevolezza ormai nella "traduzione" dei probabi-
1li esemplari miniati; ma una padronanza nuova ed esperta, li-
bera da greve soggezione di essempla, del rapporio pittura-ar
chitettura. Insomma: i mosaicisti delle Storie di Giuseppe
non si preoccupano pil di spalmare miniature ingrandite sulla
callotta, le volte, le pareti; ma "sentono" pittoricamente le
superfici; in modo che ora possono (anche avendo l'occhio a
come han proceduto e procedono i compagni magistri de muxe la
voranti accanto, nel naos) usare l'ampliata, "aperta" campitu
ra d'oro dei fondi in funzione, possiamo dire, ambientale.

Il conseguimento di questo "principio" & importan-
te, se non altro perché verra ribadito ed articolato in tutti
i successivi mosaici dell'atrio, fin verso la fine del seco-
lo.- L'affinitd stilistica tra i profeti nei pennaechi e guesl
1i dei pannelli del naos (che vedremo in seguito) accanto ¢~
Cristo ed alla Vergine, consente una datazione approssimativa
agli anni quaranta anche di questi brani, che sono tra i pil
raffinati dell'intera decorazione.-

Il braccio di facciata dunque fu ornato di mosai-
ci grosso modo nel ventennio - o forse meglio venticinquen-
nio - corrente tra qualche anno prima il 1220 e qualche anno
dopo il 1240.

La decorazione del braccio nord appartiene ad una
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seconda fase di lavoro, separata dalla prima da un certo inter
vallo di tempo - attestato anche dal mutamento linguistico del
la pittura, e paleografico delle scritte che 1l'accompagnano
(2).- Si ammette generalmente, che quest'interruzione sia sta
ta determinata: ¢ dalla costruzione del braccio nord ad opera
del doge Marino Morosini, che in esso ha la sua tomba (Gombo-
si (3)); o da una sospensione provocata dall'impiego di tutti
i mosaicisti disponibili nella decorazione di S. Salvatore,
chiesa parrocchiale del doge stesso (Demus (4)); o da ambedue
coteste cause insieme (auctor).

Giova por mente alla storia della costruzione del-
l'atrio. Riassumendola ne' suoi punti meno discutibili: quel
che dicemmo poco fa del braccio sud, rispecchia in certa ma-
niera anche le fasi degli altri due tratti.- Fino ai grandi
lavori del Duecento (cupole, facciate, etc. (5)), non c'era a
San Marco nartece davanti, e ancor meno ai fianchi, della ba-
silica: v'erano concresciuti degli augmenta, che forse si pre
vedeva di dover sistemare in futuro. Fu soltanto nei primi an
ni del secolo XIII, che si provvide a costruire il nartece at
tuale; mantenendo le vecchio nicchie (coi loro mosaici del
1112 ¢., dei quali gid trattammo) della facciata contarinia-
na, cui si cominecid ad addossare i due pilastri cavi a fian-
co della porta centrale: & pacifico ch'essi dovevan servire
a sostenere le volte del auovo atrio, e tutto il sistema a
reggere il piano superiore (dove poi ebbe sede il museo mar-
ciano) (6).

Questo lavoro, frettoloso, come avverte certa di-
sorganicitd dell'insieme e pilt d'una incongruenza nei parti-
colari, fu compiuto in pochi anni: prima del 1220 infatti,
come vedemno, si poté gid cominciare l'opera di mosaico al-
l'interno del nartece, e pill o meno contemporaneamente si ese
guirono le sculture all'esterno: mosaici e sculture, che ver-
so i1 1240 eran terminati (per le sculture, almeno dell'arco-
ne centrale, v'# il notissimo terminus ante della porta di Ra
dovan a Tral).

In questo momento la facciata di San Marco si pre-
sentava con un nartece che giungeva fino a filo del muro peri
metrale nord della basilica (comprendeva cioé soltanto le tre
campate, che corrispondono alla fronte del braccio occidenta-
le del naos).

Fu, ritengo, il doge Marino lMorosini (1249-1255) ch'ebbe 1'i-
dea di continuare l'atrio anche sul fianco settentrionale (fa
cendo in certo modo da contrappeso al portico che gid, come
vedemmo, si trovava sul lato opposto, verso il molo). E que-
Bte vyolta vi fu un progetto preciso; e l'opera riuscl molto
pill organica ed elegante: con le callotte tutte press'a poco
d'ugual misura e d'ugual forma; e -cosl gli arconi tra esse,

e i contrafforti che scandiscono codesto ritmo dll'esterno;

e la parete verso fuori tutta articolata da absidiole scalfi-
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te da nicchiette, etc. - Che l'ordinatore di tale aggiunta sia
stato il doge Marino si deduce anche dalla presenza della sua
tomba (un sarcofago con sculture composite, alcune delle qua-
1i addirittura precristiane) per 1l'appunto dentro il braccio
nord. Infatti, come gia osservammo, tra le molte abitudini che
i veneziani ereditarono dalla tradizione ellenistico-romana,
vi fu anche quella di dar sepoltura ad un costruttore

nel luogo da lui coetruito: fino a che codest'abitudine ha va
lore, in San Marco non sono sepolti che i dogi che in qualche
modo "fondano" o costruiscono (es. Vitale Falier: perché 1la
basilica, secondo la Cronaca Magno, "fo compida soto messer
Vidal Palier doxe"; o piu tardi, come vedemmo, Giovanni So-
ranzo - costruttore - e Andrea Dandolo - decoratore - del Bat
tistero; etc.). Anche percid dunque s'ha da credere che la co
struzione del braccio nord dell'atrio di San Marco sia opera
di Marino Morosini.

Ma non la decorazione a mosaico. Non sarebbe giu-
sto addossare a quel doge 1la responsabilita d'un'interruzio-
ne, per proprio interesse particulare, dell'opera musiva nel-
l'atrio marciano. Egli non poteve evidentemente far mosaicare
volte e pareti non ancora costruite; ed approfittd dello sta-
to di necessita per adoprare i magistri de muxe nella decora
zione della cupola di San Salvador - la chiesa della sua par-
rocchia, nella gquale prevedeva d'essere sepolto - (onde pos-
siamo facilmente supporre qual fosse lo "stile" di questo mo-
saico veneziano perduto: era ovviamente quello della terza
campata del braccio ovest dell'atrio di San Marco, con episo-
di della giovinezza di Giuseppe ebreo).-

Il mosaico di quella cupola, comunque, era compiu-
to, con ogni probabilitZ, non molto dopo lo stesso 1249; ma e
videntemente a quest'epoca la costruzione del braccio nord
dell'atrio di San Marco era appena all'inizio. - Frattanto,
nel 1255, Marino Morosini moriva, e a quell'anno la costruzio
ne era invece quasi alla fine. Del 1258 & infatti il decreto
dei Procuratori, che ordina il ritorno dei maestri di mosaico
nella basilica: allora si riprende il lavoro.

Possiamo dunque situare la sospensione della stesu
ra de' mosaici dell'atrio grosso modo nei nove anni tra il
1249 e il 1258.

Residua un problema: che cosa fecero, dove lavora-
rono, in quel periodo infine non breve, quei magistri tanto
preziosi e ambiti? - In altri tratti del naos della basilica?
(possibile, come vedremo; ma in parte minima). O se n'andaro-
no fuori di Venezia, in luoghi dove fossero pressantemente
richiesti: a Monreale, per esempio (consacrata, come vedemmo,
a termine anche della decorazione, nel 1267: onde il richiamo
dei Procuratori di San Marco godrebbe d'una certa coincidenza
cronologica col momento finale del loro possibile esilio) o a
Roma (dove si potrebbe supporre affrescassero in S. Silvestro:
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la data coinciderebbe con la loro assenza da San Marco); o in
fine a Firenze, nel Battistero? Cercheremo di rispondere, nei
limiti del possibile, a tali interrogativi non proposti fino-
ra; vedremo che in ogni caso un'esperienza necn strettamente
veneta si debba supporre, nei moseicisti che rientrarono a la
vorare nel braccio nord dell'atrio. La "maturazione" del loro
linguaggio pittorico rimarrebbe, altrimenti, inspiegabile.

Frattanto - riprendiamo lo schema cronologico -
tra il 1258 ed il 1280 circa si decorarono tutte quattro le
campate del braccio nord; e, insieme, le lunette della fac-
ciata, di cui rimane oggi solo quella sull'arco di sant'Ali-
pio.~ Cid & suggerito anzitutto dalla grande uniformitd di
stile dell'intero ciclo di guesti mosaici, la quale fa pensa-
re ad una sola fase di lavoro, e ad un tempo ragionevolmente
breve di esecuzione. E' inoltre confermato da due preziosi
punti di riferimento cronologico. L'uno si trae dalla Crona-
ca Da Canale, il cui racconto si arresta al 1275, e attesta
che, a quella data, la lunetta sull'arco di sant'Alipio era
gia compiuta. L'altro, che conferma cotesto, & offerto dai mo
saici del ciborio delle basilica Eufrasiana di Parenzo: che
ritengo di importanza fondamentale, per lo studio della pittu
re veneziana di gquesti anni. Su di essi ho richiamato piu vol
te (7) - e mi permetto di ripetere qui l'invito - l'interesse
degli studiosi.

Il ciborio & opera veneziana (ripete la struttura
di quello di San Marco); e fu fatto costruire, impiegando co-
lonne di riporto, dal vescovo Ottone, nell'anno 1277: come at
testa 1l'iscrizione dedicatoria in quindici versi leonini:
("Septem cum decies septem ‘cum mille ducentis....hoc opus ex vot
perfecit episcopus Otho...").- i mosaici sono perfettamente
solidali con la struttura; senza dubbio eseguiti con essa;
dunque sono evidentemente di scuola dugentesca veneziana; ne
vi pud essere incertezza nell'assegnarli ai maestri del brac-
cio nord dell'atrio di San Marco.

Parenzo, com'?® noto, dal 1267 era passata al domi-
nio della Serenissima; quindi la venuta di questi maestri -
che abbiam visto quanto fossero ambiti - & del tutto ovvia.-
I1 piccolo, finissimo complesso musivo ha un'importanza par-
ticolare per il problema dell'attivitd dei mosaicisti veneti.
Senza di esso, ci mancherebbe la possibilitd di fissare con
indiscutibile precisione cronologica il grado linguistico del
la scuola pittorica veneziana (o almeno d'una parte di essa)
nel terz'ultimo decennio del secolo: il che ha rilevanza an-
che perché segue di poco il ritorno degli imperatori Paleolp
gi sul trono di Costantinopoli.
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La faccia anteriore del ciborio & illustrata dal-
la raffigurazione dell'Annunciazione: dove l'agitazione dram
matica, l'intensitad delle linee di contorno, l'acuto sfrec-
ciare delle pieghe, dei lembi e dei contorni, la bassa into-
nazione cromatica, dicono guanto questa pittura sia lontana
dal "bizantinismo", puranco tardocomneno.

Negli angoli delle facce laterali e di quella po-
steriore del baldacchino sono inscritti, entro un prezioso
volgere di racemi di acanto, di gusto ancora paleocristiano,
sei clipei contenenti i busti di sei santi, scelti tra i pro-
tettori di Parenzo, anzi di quelli di cui la basilica conser-
va le reliquie: Eleuterio, Proiecto, Demetrio, Mauro, Accoli-
to, Giuliano. E di costoro persino il tipo iconografico si
stacca dalle forme canoniche bizantine, e rivela quella curio
sa sigla fisionomica (facce guadre, dalla forte mascella sot-
tolineata da una grossa fascia d'ombra, etc.) ch'era apparsa,
agli inizi del secolo, nelle prime scene della genesi tra i
mosaici dell'atrio, e s'era poi perpetuata in tutto codesto
ciclo.

Gi&a il Toesca del resto aveva riconosciuto ch'es-
si "derivano dalla maniera dell'atrio di San Marco" (8); io
ho poi cercato di precisare meglio, a pill riprese, situando
i mosaici parentini, per affinitd stilistica, nell'ambito del
la bottega che decord le ultime campate del braccio nord, ed
esegul la lunetta sulla porta di Sant'Alipio. 0. Demus (9),
considerando il particolare trattamento della foglia di acan-
to, e il carattere paleografico delle scritte, ha portato la
precisazione ancora pili innanzi: i mosaici del ciborio di Pa-
renzo sono dello stesso momento, o d'un momento immediatamen-
te precedente, dell'esecuzione della terza cupola del braceio
nord dell'atrio, cioé della penultima di tutta questa decora-
zione. La data, approssimativa, del 1280, gid posta quale ter
mine dell'opera intera, riceve dungue di qui una nuova confer
ma.

Questo piccolo complesso musivo - che ha il carat-
tere prezioso dei minuti mosaici portatili, quale si ritrova
del resto anche nelle parti ultime della decorazione del nar-
tece, ed in quanto & rimasto d'originale della cappella Zen -
ha, ripeto, un valore singolare per lo studio della peripezia
del Dugento veneziano. Se infatti nei busti dei Santi protet-
tori dei clipei indica una maniera cosl vicina da essere qua-
si sovrapponibile a quella dell'ultima cupoletta con storie
di Giuseppe ebreo, nell'Annunciazione della fronte (il cibo-
»¥0 & dedicato alla Vergine) punta evidentemente e decisamen-
te verso il Trecento: per il grado di maturitd linguistica,
di cui tuttavia & possibile additare paralleli in Venezia
stessa: negli affreschi di San Giovanni Decollato, dove 1'An-
nunciazione dipinta sulla fronte dell'arcosolio della prezio-
sa cappelletta, ha cosl evidenti affinitd di stile, ed anche
di iconografia, con 1'Annunciazione di Parenzo, da far pensa-
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re che non soltanto 1'essemplum, di cui usufruiscono il mosai
cista e l'affrescante, sia stato, sarei per dire, il medesimo;
ma soprattutto sia stato il medesimo lessico disegnativo e cQ
loristico ad informare il linguaggio di ambedue (si confronti
no per esempio il braccio proteso dell'angelo - la parte, a
Venezia, pil conservata - e le ali, e la larga orlatura sotto
la gota, etc.). Tali caratteri non sono limitati a queste ope
re - come vedremo -; sicché & lecito supporre che si ritrove-
rebbero anche in altri mosaici della fine del Duecento e dei
primi del Trecento: innanzitutto nelle lunette della facciata
di San Marco - l'unica rimasta, sull'arco di Sant'Alipio, ne
ha infatti pil d'un sentore - e nei mosaici dell'inizio del
nuovo secolo: San Barnaba, 1308; S. Nicold in palazzo, 1319
¢c., ugualmente perduti.

Fissati cosl i due estremi, che son poi press'a
poco gli estremi del Duecento, della pittura dell'atrio: il
punto d'arrivo (ciborio di Parenzo), ed il punto di partenza
(secondo maestro del Giudizio di Torcello); rintracciate, ne'
suoi giusti limiti, le possibili ascendenze bizantine (di
quelle "occidentali" parleremo tra poco), giova anche sotto-
lineare 1l'uniformitd tipologica, la coerenza stilistica, la
legata contimuitd con cui avviene 1'evoluzione di questo lin-
guaggio pittorico attraverso il secolo. Chiungue abbia percor
so da capo a fondo i due bracci del nartece marciano (con
1'ultima appendice della Zen) non pud® che essere rimasto col-
pito da una coerenza di stile siffatta. S'avverte, senza dub-
bio, una progressiva maturazione; ma in nessun punto una ce--
sura, uno stacco; malgrado il volgere dei decennii, malgrado
l'intervallo di circa un decennio tra l'opera del braccio o-
vest e quella del braccio nord, & evidente che son sempre le
stesse botteghe che lavorano qui, e si tramandano, per cosl
dire di padre in figlio, i cartoni, e le abitudini tecniche e
linguistiche. E quella maturazione, oltre ad essere diremmo
nell'ordine naturale, & talmente legata al crescere del seco-
lo, e parallela all'addensersi sintattico di tutta la pittura
italiana del Duecento, che il ricorso a determinanti "influen
ze orientali" sembra qui particolarmente arbitrario e forzato.
Che i mosaici del braccio occidentale siano veneziani e "roma
nici", nessuno, credo, ha finora messo in dubbio. Ma s'e af-
fermato (Demus) che, dopo 1l'interludio il cui perno & la guar
ta cupola, il "fattore bizantino", troppdTorte a Venezia per
rimanervi a lungo inoperante, riprese la sua azione, che si
fece poi sempre pil energica nei mosaici successivi dell'a-
trio. Non si dice tuttavia, in che cosa cotesto fattore bizan
tino consista: tanto meno lo si storicizza, indicando qualil
esempi concreti - se non contemporanei, almeno ragionevolmen-
te anteriori - ce n'offra la fenomenologia dell'arte di Co-
stantinopoli.
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Frattanto, occorre por mente al fatto, che la ca-
renza di monumenti pittorici, gi& avvertibile sulla fine del
secolo XII, si accentua sensibilmente nella Bisanzio del Due-
cento, e particolarmente nella prima metd del secolo (dove 1o
gicamente dovrebbe situarsi un "fattore" operante 2 Venezia
nella seconda metd). In gquesto caso non giovan nemmeno le pit
ture "provinciali" (esempio greche, o macedoni, o serbe) che
appaiono aver pochi rapporti specifici con quelle dell'atrio
marciano. Giova piuttosto integrare il rapido profilo della
pittura bizantina, delineato sommariamente in pagine preceden
ti fino alla crisi della IV Crociata.-

Terminato 1'"esilio dell'impero", e ritornati =
basilei a Costantinopoli, l'arte che vi fiorisce allora in
quello che fu detto il "terzo periodo aureo" presenta una
differenza di stile nettissima, rispetto alle "maniere" tardo
comnene (inclusa l'ultima, di Vladimir): differenza tantlo piu
avvertibile ora, che sappiamo per certo che i riquadri, che
si ritenevano relitti comneni nella Halrié giamia, sono inve-
ce, come gid dissi, paleologi - contemporanei a tutto il rime
nente ed organico ciclo di quei narteci, agli affreschi del
parecclisio etc.-; e percid son venuti a cadere anche quelli
che potevan essere considerati gradi di trapasso, e insomma
i pili consistenti "precedenti", prima del Trecento, dello
ngtile paleologo" in pittura. Si potrd forse riconoscere qual
che avvisaglia in certe miniature; si potra trovare un certo
anticipo cronologico, rispetto ai monumenti rimasti nella ca-
pitale, nel ciclo di pitture (affreschi e icone) della Mace-
donia sul finire del Duecento o della Serbia ai primi del Trg
cento, nell'ambito del famoso pittore Astrapas e de' suoi scy
lari Michele ed Eutichio, che gi& vedemmo attivi in San Cle-
mente di Ochrida; il che potrebbe forse portare a supporre u-
na certa azione della Scuola di Salonicco sulla rinascenza pa
leologa nella stessa Costantinopoli. Ma questo & problema an-
cora da risolvere; e non possiamo affrontarlo gqui. Conviene
attenersi ai monumenti salvatisi in Bisanzio stessa.

Nei mosaici di San Salvatore in Chora (e in guel-
1i, ad essi strettamente affini, della cappella aggiunia al-
la Pammacaristos e del nartece esterno della Kilissé giamia,
etc.) eseguiti probabilmente dal 1303 in poi, e stesi su cal-
lotte, pennacchi, lunette a sommo delle pareti, i caratteri di
novitd, rispetto alla pittura comnena, sono numerosi e diver-
si. Anzitutto essi mostrano una ricchezza di motivi puramentie
ornamentali incomparabilmente maggiore. "Ogni pannelloc con
personaggi vi & racchiuso in una cornice ornamentata; l'intra
dosso dei grandi archi non vi presenta talvolta che figurczio
ni ornamentali, pil o meno sontuose; e nelle cupole costolcna
te ogni nervatura accoglie una fascia decorativa, i cuil moti-
vi colpiscono per la loro varietd e per la messa in valcre
delle forme plastiche..." (10) - Inoltre, quei mosaici sono
disposti secondo ordinamenti decorativi del tutto nuovi pz2-
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Costantinopoli: senza precedenti - & quanto ci & dato oggi
constatare - in tutta 1l'arte bizantina. Tali ordinamenti, cgo
me ha dimostrato ineccepibilmente A. Grabar, si maturano nel
la pittura del Duecento italiano, fino ad Assisi. Infine -
cid che mi sembra non sia stato sottolineato & sufficienza,
nemmeno da Graber - le figure si son fatte minute: il loro
rapporto col fondo aureo si & alterato: esse non colmano piu
il quadro del pannello o compasso lasciando intorno a sé sol
tanto un orlo minimo di campo: guesto ha acquistato un'am-
piezza inaudita, che non s'era m2i vista nella pittura a mo-
saici bizantina,nd meno mai in quella che, malgrado la sua
agitazione lineare, si conserva sempre "monumentale e statua
ria" anche in periodo comneno. E pid forse che nella materia
figurale o nella ricchezza di ornamenti o anche nella minu-
ta grammatica del colore che realizza le singole forme, & nel
la struttura linguistica che organizza i "quadri" secondo un
nuovo rapporto tra le figure e il fondo, che possiamo ricono-
scere la novita pil significativa della pittura paleologa ri-
spetto alla precedente. E si tratta proprio d'una struttura
che, per quanto latamente "gotica" e pill o meno presente in
tutto il tardo Dugento, noi vediamo maturarsi coerentemente

e gradualmente, decen.ie per decennio, nei mosaici, specie
dell'atrio, d4i San Marco.

La cui evoluzione linguistica in realtd, in luogo
d'essere sollecitata da non provate - e non probabili - in-
calzanti influenze bizantine (non mi riferisco ovviamente al
generico bizantinismo veneziano), non segue, fondamentaluen-
te, una linea diversa da gquella dell'arte del resto d'Italia:
salvo che, a Venezia, corre sul "basso" d'un gusto pil accen
tuatamente e tenacemente "paleocristiano". Gombosi aveva vi-
sto giusto, infine. Nei pil antichi mosaici dell'atrio, agli
inizi del secolo, avevz visto affermarsi quello stile assolu
tamente lineare - cio& di pura superficie - che per Panofsky
sarebbe caratteristico dell'arte occidentale del Medioevo,
in contrapposto ai residui pseudoplastici, che 1l'arte bizan-
tina non riuscl mai ad espungere. "Questo stile non conosce
altro elemento che 1la linea: non soltanto nel contorno si
serve di quest'elemento formatore; anche l'interno della su-
perficie plastica & interpretato come una composizione di e-
lementi lineari". E' ovvio che, in San Marco, esso & indice in
sieme dell'assorbimento della maniera bizantina "di Nerezi",
e dell'esperienza pittorica genericamente veneta, d'origine,
come vedemmo, "salisburghese": che & quanto dire d'un'arte in
sommo grado lineare. Ma, procedendo nel tempo e nel lavoro di
decorazione, la struttura di questo linguaggio gradualmente
muta: ed il mutamento, come si diceva, & parallelo e dello
stesso grado di gquello di tutta la pittura italiana.

"La linea come elemento principale sparisce: le suc
cede il contrasto modellatore di luce ed ombra nel senso di
Cavallini e della futura rivoluzione di Giotto. Il nuovo prin
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cipio & guello della superficie & modellato continuo... I tem
pi sono cambiati, e Roma, la quale sul principio del secolo

era ancora costretta a chiamare maestri di mosaico da Vene-
zia, ora & sede d'un movimento artistico importantissimo e
grandissimo, e comincia a prendere in mano la direzione del-
l'arte italiana: indirizzata verso prospettive di sviluppo
del tutto nuove. I mosaici del portico laterale sono gia in-
fluenzati da questo movimento..." (11).

Oltre a cotesta "influenza romana", alla quale tor
neremo tra poco, & probabile abbia agito sul maturarsi dello
"stile del braccio nord" anche la visione dell'opera di scul-
tura, che si svolgeva accanto, sulle "nuove" facciate di San
Marco. La cronologia comparata consente un accostamento sif-
fatto. Nel 1240, gia si ricordd, l'arcone dei Mesi per le ra
gioni da tempo note, doveva essere terminato; ed il resto del
lavoro di rivestimento della facciata principale, per quel
che & dugentesco, non dovette presumibilmente andar oltre il
successivo ventennio. E' improbabile si mettesse mano alle 1lu
nette esterne in mosaico prima che la rivestitura marmorea
fosse compiuta; e quella dell'arco di Sant'Alipio - l'ultima,
con ogni probabilitd - fu eseguita appunto, s'® visto, tra il
'60 e i1 '70. Frattanto, il cantiere dei tajapiera si doveva
essere spostato sul fianco nord della basilica, verso San Bas
so: e in quel momento, come gi disse, i mosaicisti se n'erano
andati a lavorare a San Salvador o altrove. Quandd ritornaro-
no a San Marco a seguito del decreto del 1258, la costruzio-
ne del bracecio nord dell'atrio doveva essere terminata; e &al-
lora si procedette a decorarla, di lastre e di sculture mar-
moree all'esterno, di mosaici all'interno. Le due imprese la-
voravano parallele; e non & pensabile si siano vicendevolmen-
te ignorate. Particolarmente, per quel che interessa qui: do-
vettero essere piuttosto i mosaicisti a guardare quel che fa-
cevano gli scultori. I quali erano ben degni d'essere guarda-
ti. Essi scolpivano e mettevano in opera, tra l'altro, la
"porta dei Fiori", e i pannelli che la circondano; - e ve n'e
ra uno, tra loro, che era artista grande: l'autore dei rilie-
vi di Cristo e degli Evangelisti in cattedra, che sono secon-
do me tra le pil originali e le pil alte espressioni dell'ar-
te italiana del Duecento. - Codesti tajapiera talvolta tolse-
ro qualche spunto dall'opera dei mosaicisti (pud essere il
caso, ben noto, delle Virtl del portale maggiore, esemplate
su quelle a mosaico della cupola di mezzo, e non viceversa:
se non altro per ragioni cronologiche); ma furon soprattutto
i magistri de muxe ad approfittare della lezione che sorgeva
da quella potenza plastica tutta romanica, e da quell'"espres
sionismo", memore ancora degli abbandoni, dei vortici linee-
ri "carolingio-ottoniani"; tuttavia arginati e placati in un
equilibrio consumatamente ritmico, che allo scultore venezia-
no era inspirato probabilmente dai rilievi bizantini d4i san-
ti guerrieri, gid nell'antico iconostasio, e poi inseriti
nella facciata di Piazza.
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E se ne giovarono, per primi, coloro che lavorava-
no contemporaneamente, e, come si dice, a contatto di gomito
con quegli scultori, a decorare il braccio nord dell'atrio.
Costoro non trassero solo da quegli esempi di grande scultu-
ra romanica, gia in atto di trapassare nel gotico, alcune de
sinenze lessicali, a lungo ripetute in seguito (per esempio
trattamento a matassa dei capelli e delle barbe, certo fluire,
incresparsi, irraggiarsi dei panni, e raccogliersi sull'orlo
quasi ventagli semichiusi; certo atteggiarsi inquieto delle
gambe, dei piedi, e moversi sensitivo delle mani dalle lun-
ghissime dita, etc., che ai veneziani eran giunti, tramite
la cultura dell'Antelami, dalla scultura romanica provenza-
le); ma ebbero anche incentivo a rafforzare il fondamentale
"principio" della superficie a modellato continuo, che & ap-
punto quel che distingue i mosaici del braccio settentriona-
le da quelli anteriori del braccio di facciata dell'atrio.

E' cotesta intensificazione plastica, infine che,
per coerenza linguistica, porta ad un'apertura gradualmente
crescente del campo: fino a che il fondo aureo assume un va-
lore, di senso non bizantino, ma gotico, di "spazio ambienta
le" delle figure.

Quando ritroviamo, poco meno di trent'anni dopo
il termine della decorazione marciana, nei mosaici della
Kahrié giamia, insieme con particolari architettonici di ca-
rattero "romano" (arnolfiani?) e con un diffuso gusto goti-
cheggiante, questo rapporto figure-fondo, e questo nuovo va-
lore di spazio pittorico dell'oro; e di essi non possiamo in-
dicare nessun precedente nell'arte bizantina, penso siamo in
diritto di dedurne una dipendenza, almeno in questo, della de
corazione costantinopolitana da guella veneziana. Non occorre
naturalmente precisare che la portata di questo, come di al-
tri "precorrimenti" non va esagerata - visto che ogni momen-
to della storia dell'arte non & soltanto un capitolo stilisti
co, ma il portato di tutta una civiltd figurativa, e tale ci-
viltd ovviamente non & la medesima a Bisenzio e a Venezia -;
ma non & opportuno nemmeno trascurarne, la constatazione, quan
d'essa, come in questo caso appunto, contribuisca a diradare
un "mistero filologico". I narteci di Venezia e di Costanti-
nopoli hanno tali corrispondenze nelle partizioni, nella so-
luzione decorativa delle callotte (rosone centrale, figure
numerose raccolte sul bordo, minute rispetto all'oro larga-
mente steso); nello sviluppo dei motivi d'architettura; nel-
l'ampiezza eccezionale data al "paesaggio"; nel movimento dei
corpi, nella vitalitd indipendente dei panneggi, persino ne-
gli schemi compositivi a triangolo delle scene stese come in
un fregio continuo, etc. etc., che non si pud pensare a coin
cidenza fortuita, o a comune ispirazione da analoga fonte
(che sarebbe, anche alla Kahrié, miniaturistica). E sta il
fatto che la nuova concezione dello spazio pittorico, che vi
s8i rivela, e che & di "spirito" gotico ma alla base ha la sin
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tassi dugentesca del volume plastico delle forme, si & elabo-
rata in Occidante, particolarmente tra Firenze, Roma ed Assi-
si; e a Venezia, nell'atrio di San Marco, possiamo seguirne
1'assunzione, almeno dal 1240 in poi, grado per grado nei
successivi decennii, mentre a Bisanzio non appare "preparata"
da nmilla. Nulla qui esiste, che possa essere considerato un
precorrimento del "sistema" decorativo dei mosaici della Ka-
hrié nella stessa misura delle campate del braccio nord del-
l'atrio di San Marco.

Lascia percid perplessi la decisa negazione di
gquest'ipotesi da parte del Demus (12), studioso dei pil acu-
ti di arte bizantina, e veneziana medievale: tanto pili, in
quanto egli stesso sottolinea 1'indipendenza e l'originalita
delle soluzioni compositive dell’'atrio marciano, quali avran-
no poi fortuna alla Kahrié (per esempio il ridursi delle sce-
ne sul bordo delle callotte, mentre la parte centrale rimane
invasa dall'oro, che cosl si amplia, sarebbe dovuto, secondo
Demus, alla maggiore abilitd acquistata da quei mosaicisti
col procedere del lavoro, nell'adattare l'esemplare miniato
alla diversa superficie offerta dal sostegno architettonico:
cid che, ovviamente, porterebbe ad escludere che tali solu-
zioni siano dovute ad influenze esterne. Vedremo che tali
"influenze" in effetti vi furono, ma non vennero da Costanti-
nopoli: vennero dal Dugento romano).

E' vero che lo stesso Demus in altra sua opera (13)
scrive che "il movimento che fu inaugurato e divenne fruttuo-
80 solo dopo il ritorno degli imperatori Paleologi nel 1261
era stato gia anticipato a lonreale'"; ma, a parte che a Mon-
reale non si trovano ordinamenti decorativi e compositivi che
si possan considerare "precedenti" delle soluzioni dell'atrio
di San Marco e della Kahrié, e semmai consonanze si potranno
avvertire nelle singole figure e scene; sta il fatto che, al-
meno & mio parere, a Monreale lavorarono magistri de muxe ve-
neziani, molto affini a quelli dell'atrio marciano; siccheé in
fine anche tali rapporti vengono indirettamente ad appoggiare,
pil che indebolire, la tesi dell'Ainalof, che io ho accolto e
cercato di sviluppare.

In sostanza, il Demus accoglie, ed articola larga-
mente in un intero capitolo (14) 1'idea che 1la novitd fonda-
mentale dello stile paleologo consista nell'introduzione del-
lo spazio pittorico; consente che i mosaici della Kahrié gia-
mia sono posteriori anche alle ultime parti dell'atrio marcia
no; ma - aggiunge - "l'opera veneziana & certamente l'eco del
la nuova attivitd artistica nella metropoli bizantina, etc.".
Il guaio & che cotesta nuova attivita artistica, che sarebbe
esplosa immediatamente dopo il ritorno degli imperatori, non
¢ sorretta da un solo esempio in loco (e del resto anche l'ar
te degli "imperi in esilio" conserva caratteri comneni); e 1le
poche opere che sono addotte a titolo di "precorrimenti", so-
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no, a riprova, cose italiane, il cui bizantinismo e soltanto
postulato, con evidente petizione di principio. Sono infatti:
i mosaici dell'atrio di San Marco; le parti pil recenti dei
mosaici di Monreale; ed anche la tavola con 1la Madonna in
trono della collezione Duveen (gid Hamilton) di New York, che
Demus dichiara "forse dipinta su suolo italiano m: certamen-
te da artista greco nella piu pura tradizione metropolitana".
Ma credo non vi sia ormai pilt nessuno (15), che condivida cg
testa vecchia attribuzione del Berenson: gid Lazaref, notan-
done il carattere italiano, aveva assegnato la tavola ad un
maestro siciliano del tardo Duecento; & me sembrd pill proba-
bilmente opera di mosaicista fiorentino, non privo quindi di
qualche lascito linguistico veneziano, ma non insensibile al-
1'insegnamento di Coppo di Marcovaldo ("impresa del bel San
Giovanni"), Garrison 1l'inserl nella casella "Adriatica", grup
po A (Veneziano? o Siciliano?); in ogni caso, pittura di au-
tentico Dugento nostrano, per la quale la "pura tradizione
metropolitana" di Costantinopoli non & pil che un residuo cul
turale. Concludendo; non v'# dubbio che 1l'ipotesi dell'Aina-
lof e mia sul rapporto &trio di San Marco-mosaici della Ka-
hrié sarebbe semplicistica, se si fondasse soltanto sul post
hoc _ergo propter hoc; ma non si pud infine respingerla ricor
rendo a confronti indebiti, e tanto meno ad un curioso "ante
hoc ergo propter hoc"!

S'ha da riflettere, che lea trasformazione lingui-
stica profonda, che portd al maturarsi dello "stile braccio
nord dell'atrio d4i San Marco", fosse avvenuta a Costantinopo
1li, avrebbe dovuto aver luogo entro la prima metd del Duecen
to, durante l'occupazione latint della capitale: epoca eviden
temente tra tutte la meno proprizia, e per la quale, in ogni
caso, manchiamo di testimonianze pittoriche sicure. Con una
certa elasticita cronologica, Demus, & riprova di quella tra-
sformazione, adduce le seguenti opere: il mosaico portatile
(Odighitria) di Santa Caterina del Sinai; il mosaico portati-
le (Trasfigurazione) del Louvre; la Deisis del matroneo sud
di Santa Sofia di Costantinopoli. Ad eccezione dell'Odighi-
tria del Sinai, nella quale tuttavia & impossibile vedere an-
ticipazioni paleologhe, & chiaro che si tratta di opere le qua
li, invece di attestare, in sé, la loro appartenenza al perio
do tardocomneno, sono state assegnate a questo periodo allo
scopo di presentarle come precedenti: esse infatti, anche se-
condo altri studiosi, potrebbero essere paleologhe. Sarebbero
invece molto indicative certe miniature ben datate: per esem
pio quelle raggruppabili intorno al Paris. Coislin 200, che
fu inviato in dono a Tuigi IX di Francia dall'imperatore Mi-
chele Paleologo. Ecco, finalmente, delle pitture nelle quali
ci s'aspetterebbe di riconoscere almeno le avvisaglie del
"nuovo stile". Sennonché& proprie esse attestano, e cosl in-
nanzi nel tempo, non gia un rinnovamento, ma che "at least in
the illustration of the Gospels, the worksshop followed ear-
lier prototypes", sicché "the dominating element of this sty-
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le is the manierism of the late twelfth century, conserved in
cold storage, as it were, throughout the period of the Latin

occupation of the metropolis" (16). Allo stato dei fatti, e

forse anche con maggiore ragione, si pud supporre altrettan-

to per la pittura "monumentale" bizantina di quell'epoca.

La nostra ipotesi, del resto, viene implicitamen-
te rafforzata da quel che sappiamo delle sorti successive del
la pittura costantinopolitana. Seppure non avessimo i consi-
stenti inviti offerti dalla comparazione stilistica, non sa-
rebbe, credo, scandalo storiografico il pensare che, nel pilt
che mezzo secolo di dominio latino (dal 1204 al 1261: press'a
poco gli anni "centrali" della decorazione di San Marco) sia-
no approdati a Costantinopoli accenti di cultura, anche arti-
stica, occidentale (a meno che non si voglia porre, una volta
per tutte, il "principio" assoluto, secondo cui la civilta bi
zantina fu sempre e soltanto aperta all'esportazione; ermeti-
camente chiusa, anche nei momenti di stanchezza culturale e
di soggezione politica, all'importazione). In realt2, quegli
accenti vi penetrarono, e largemente, e con afflusso che si
fece sempre pili intenso fino alla caduta dell'impero e giun-
se ad informare l'ultima fase della pittura bizantina (che,
non si dimentichi, dura fin oltre 1la metd del Quattrocento) -
la quale percid potrd, se ci libereremo dagli schemi manuali-
stici, essere siabure marginalmente e con le necessarie cau-
tele, aggregata al tardogotico - almeno allo stesso titolo
per il quale, un secolo pil tardi, l'arte per esempio d'un
Andrea Rubljov pud essere posta filologicamente in margine
al "gotico internazionale", soprattutto boemo ~-.

Dicevo altrove che lo studio del Trecento venezia-
no - col quale si faceva, un tempo, iniziare pressocche ex
abrupto la storia della pittura veneziana - non potra che av-
vantaggiarsi da una conoscenza meno schematica dell'arte loca
le del Duecento, e quindi soprattutto dei mosaici marciani di
questo secolo, in particolare di quelli dell'atrio: purché be
ninteso tale conoscenza sia criticamente fondata, e percid 1i
berata dalla hantise del ricorso al bizantinismo quale roman-
tico passepartout per risolvere ogni problema d'arte del Du-
gento, specie di Venezia. Maggiori possibilitd interpretati-
ve offre una piattaforma, dove, superando i quesiti delle o-
rigini o delle iniziative linguistiche, si veggano convivere
in una almeno parziale unitd o simbiosi di cultura, Bisanzio
e Venezia; e allora il problema - sempre nell'ambito filolo-
gico, ma pill operativo - sarid di indagare, puntualmente, caso
per caso, qual sia la "parte" di Bisanzio e guale quella di
Venezia: e non certo perché il riconoscimento valga come una
sorta di titolo di merito; ma perchd soltanto in base ad es-
so ci si pud render conto della particolare struttura del
linguaggio, che s'esprime in questa o guella opera concreta.
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Cap. IX

LIBRI MINIATI VENEZIANI DEL DUECENTO

In qualunque modo si preferisca risolvere codesta
"questione delle origini", credo s'abbia da ritenere assoda-
to, che i mosaicisti veneziani dell'atrio ebbero tra mano, e
usarono, da un capo all'altro del secolo, de' libri illustra
ti da miniature. E a miniature avevano attinto ed attingeva-
no anche i magistri impegnati nell'ammantare di mosaici il
naos della basilica. - Che nei pilt antichi tra questi (fatta
eccezione per i "tronconi'" dell'abside e della nicchia del
portale maggiore, di cui gia trattammo) 1'influsso miniaturi
stico abbia talvolta desinenze di carattere "salisburghese",
non pud meravigliare: gid, infatti, si & accertato quanto un
tale accento abbia eco nell'ltalia settentrionale, dall'Alto
Adige a Verona, e in particolare nel Veneto orientale - imme
diato retroterra di Venezia -.
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spesso dubbio (ma bisogna dire che il lavoro di ricerca, qui,
non & stato ancora portato a fondo) i non molti storici del-
l'arte che, dopo i primi sommarii raccoglitori, si son occu-
pati di quest'argomento -: tra tutti, A. Venturi (1907); L.
Testi (1909); P. D'Ancona (1924); ed anche P. Toesca (1927,
1946, 1951) - oltre a considerare quasi esclusivamente il Tre
cento, si son limitati a concludere che, pur in un tempo coO-
sl avanzato, non esistette una scuola di miniatori con carat-
teristiche specificamente veneziane: qualche libro venne mi-
niato (ma si direbbe senza entusiasmo) anche a Venezia; ma lo
si fece, o continuando a bizantineggiare (i pil retrivi), o
imitando piuttosto pedissequamente i bolognesi (i pilt aggior-
nati). - Quanto al Duecento: o non se ne parla nemmeno (ecce-
pendo tutt'al pil per qualche miniatura sotto cristallo, come
quelle del dittico di Berna, tuttavia tardissime - 1290/96 -;
la cui maturitd linguistica perd avrebbe dovuto far almeno
supporre l'esistenza d'una scuola veneziana attiva in prece-
denza); o lo si considera, implicitamente quanto ovviamente,
un sottocapitolo bizantino, pil modesto ancora di quello del-
la "grande" pittura.

Qualcosa tuttavia s'? cominciato a muovere anche
in questa ricerca, ad opera soprattutto del Garrison (10),
che ha recentemente rotto gli indugi assegnando senza pilt in-
certezze a scuola veneziana dei primi anni del secondo quarto
del Duecento le Bibbia gigante della Marciana (Lat. I, 1-4
(2108-11)). - V'@ 1la nota scritta, che suggerisce ch'essa -
che del resto proviene dal Tesoro della basilica - fu fatta
per uso della stessa San Marco ("san marcho la soa giexia la
qual si e polita est Venesiis/ et il suo corpo e in la dicta
giexia in lo altar grando"); ma v'é soprattutto lo "stile" a
convincere che si tratta del "solo manoscritto che conoscia-
mo, riccamente miniato ed illustrato, che si possa datare
plausibilmente al detto periodo, ed assegnare a Venezia" (1)
Ma pud non essere perentoriamente il solo.

Garrison s'adopra a rintracciare le origini della
piattaforma linguistica di codesto stile, comprensibile entro
il quadro d'une vicenda come la seguente. Punto di partenza
sono le 46 Bibbie giganti umbro-romane - sui si dovranno ag-
giungere alcune delle 15 ora assegnate genericamente all'lta-
lia centrale -; e, in seconda istanza, le 29 toscane - cui pu
re si dovranno aggregare alcune delle dette 15 -. Dal tardo
secondo quarto del gecolo XII in poi, i modo delle miniature
dell'Italia centrale, attestati da codeste Bibbie, varcarono
1'Appennino e si diffusero nell'Italia del nord, dove gradual
mente divennero dominanti. Per quanto riguarda il protocollo
ornamentale, la Bibbia veneziana risente profondamente di ta-
le ondata: esso vi & "estremamente simile a quello del secolo
XII, quale si fissd e si sviluppd nell'Italia centrale e si
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diffuse nel nord" (12).

Le miniature della Bibbia veneziana hanno perd an
che altri caratteri, specie per gquanto riguarda le figure.
Esse hanno, anzitutto, rapporti con gli Antifonarii di S.
Francesco a Zara (segnati C. E. F. G. e H.); i quali "sebbe-
ne detti usualmente bolognesi, furono quasi certamente pro-
dotti in qualche luogo della costa del Veneto, forse in Vene
zia, o in Zara stessa..." (13) (Per me, il problema & ancora
aperto; ma sono d'accordo che si tratta di opere dell'avanza
ta seconda metd del secolo XII, e sul loro valore di preceden
za ne' riguardi di una parte delle miniature della Bibbia ve-
neziana). Ie cui illustrazioni hanno inoltre rapporti, specie
negli episodi della Creazione, con opere di Francia (ms. del
Josephus, Antig. iud., alla Laurenziana; Bibbia di Pontigny,
Paris, Bibl. Nation. ; Evangeliario della Ste Chapelle, Paris,
Nation.), dove si riflettono anche in vetrate impiombate (an
ch'esse non senza qualche relazione con la pittura venezia-
na - mosaici - della prima metd del Duecento); e con talune
del regno latino di Gerusalemme; talché il Garrison conclu-
de: "Si sarebbe tentati di postulare la formazione d'uno sti-
le gallicizzante a Gerusalemme, il quale fu, nei primi del se
colo XIII, portato a Venezia: qui sarebbe stato assorbito in
uno stile locale ed avrebbe determinato un nuovo sviluppo,
esemplificato dalla Bibbia, il quale in guella vicenda ebbe
un ulteriore sviluppo a Padova e a Bologna..." (14).

lLa convergenza di coteste diverse e diramate vene
di cultura figurativa, e d'altre minori ("Byzantium, France,
Jerusalem, Sicily, Padua, Zara, and Venice! This very first
pattern of distribution gives inkling of a historical logic"
(15)) contribuirebbe a sostenere 1'assegnazione del codice
Marciano - per il momento pressoccht isolato - a Venezia.
Ma, per quanto ricco, ritengo cotesto pattern incompleto, per
ché non include quello "strato" di cultura figurativa che, se
condo me, anche in quest'opera & avvertibile: voglio dire, an
cora una volta, quello delle miniature "salisburghesi" (basti
citare quelle, pill volte richiamate, dell'Admonter Riesenbi-
bel e del Messale dell'abate Berthold): onde non stupisce che
si ritrovino punti di contatto evidenti tra un gruppo di il-
lustrazioni della nostra Bibbia e le pitture venete a fresco,
da Verona a Concordia-Summaga ad Aquileia; e negli stessi mo-
saici di San Marco, 12 dove le ascendenze salisburghesi sono
manifeste.

Ho creduto di dover distinguere: un gruppo; giac-
ché mi sembra chiero - sebbene non messo in rilievo dal Gar-
rison - che almeno tre miniatori collaborarono all'illustra-
zione ed alla ornamentazioné della Bibbia gigante marciana. -
Uno, che potremo indicare come "Maestro A", 8i mostra per
1'appunto il pil seguace di quella maniera nordoccidentale
(per intenderci, "salisburghese"); mentre un secondo ("Mae-
stro B") ha evidente contatti con la "seconda fase" della mi-



= 139 =

niatura dugentesca bolognese. V'2 poi l'artista pil propria-
mente veneziano e "pregaibanesco" ("Maestro C"), probabilmen
te il coordinatore dell'intero lavoro di alluminatura: il
pil strettamente legato agli imaginarii del citato gruppo di
mosaici marciani (storie di Maria e Gesl; ma soprattutto,
pannelli dei Profeti).

Trovo inoltre, come avvertii poc'anzi, troppo pe-
rentoria l'affermazione del Garrison che si tratti del solo
codice miniato veneziano della prima metd del Duecento. An-
che a volersi restringere alla sola raccolta della Bibliote-
ca marciana, e senza portare a fondo la ricerca, vi sono per
esempio il Lat. I, 11 (=2087), proveniente, come tanti altri,
dal convento padovano di S. Giovanni di Verdara; il Lat. I,
78 (= 2899), una piccola Bibbia, le cui miniature, di forte
influsso bolognese, s'avvicinano & quelle del "Maestro B" del
la Venice Bible: potrebbero essere state eseguite in uno
scriptorium veneziano, tuttavia gqualche decennio piu tardi
(1260-1270), ed hanno punti di somiglianza evidenti anche con
quelle dell'Epistolario Gaibana. Ma vi sono, sopra tutto, i
tre Omiliarii (Ms. Lat. 98, 99, 100 = 2427, 2428, 2429), pro-
venienti dal Tesoro di San Marco. - Le loro miniature non so-
no affatto - come si indica nei cataloghi manoscritti e a
stampa della Piblioteca Marciana - del secolo XV; ma sono sta
te senza dubbio eseguite da artisti veneziani seguaci della
maniera del "Maestro C" della Bibbia giginte, probabilmente
intorno alla meta del secolo XIII. Io ritengo che queste mi-
niature, ancorché ignorate dagli studiosi di storia della pit
tura veneziana del Duecento, abbiano, per ogni tentativo di
ritessere le vicende di questa, un'importanza assai notevole
(non mancano possibilitd di raffronti, non solo con l'opera
successiva dei miniatori per cristallari, ma anche con certi
brani de' mosaici della basilica: specie con quelli delle Sto
rie della Vergine): esse attestano la continuitd della scuola
veneziana di miniatura nel corso del secolo, e segnano per co
8l dire il trapasso dalle illustrazioni della Bibbia gigante
a quelle dell'Epistolario Gaibana.

Queste osservazioni giovano, nel sottile gioco di
assestamento vicendevole delle probabilitd, anche alla messa
a punto cronologica di fasi dei mosaici medesimi. Il tratta-
mento dei panneggi, per esempio, ed in particolare il "siste-
ma delle curve di livello", & presente, tanto nei mosaici mar
ciani che in quelle miniature: le maggiori aderenze sono con
le cupole della Pentecoste e dell'Ascensione, con alcune sce-
ne della Passione, con le storie di Caino ed Abele, con 1'0-
razione nell'Orto. Gi% dissi che il "sistema" trae origine,
secondo me, dalle pitture della Macedonia; ma a San Marco @
possibile seguirne un'"evoluzione interna", nel lasso di tem-
po da poco dopo la metd del secolo XII (prima cupola) fino a
dopo il 1220 (grande pannello dell'Orazione): le curve si
vanno progressivamente schematizzando e & cosl dire restrin-
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gendo, fino a che, da oblunghe e fluide quali erano in origi-
ne, si sono fatte, infine, rigide e quasi esattamente circola
ri. E' questo processo di schematizzazione appunto, che secon
do me & d'origine occidentale ("salisburghese"), fino al '"gra
do di evoluzione" che cogliamo nella Bibbia veneziana (16);
onde la datazione di questa (per essere prudenti, nel decen-
nio tra il 1220 e il '30) trova qui appoggio, mentre a sua
volta sostiene quella dell'Orazione nell'Orto ai primi anni
di codesto decennio. - Inoltre, come vedremo, non allo stesso
maestro di questo gran guadro, ma certo alla stessa bottega
in un momento di qualcosa posteriore, sono da assegnare i pan
nelli con Cristo, la Vergine, i Profeti sulle pareti della na
vata centrale, oltre a numerose figure isolate di Santi, che
avremo modo di distinguere: ed & con questi mosaici in parti-
colare, che una buona parte delle illustrazioni della Venice
Bible ("“aestro C") mostrano maggiori affinitd, in qualche
caso quasi coincidenza, di stile: basti confrontare per esem
pio le iniziali del fol. 77 vol. I, del fol. 24 vol. II, del
fol. 165 vol. III, etc., appunto con codesti Profeti. Anche
per questa via, dunque, le due serie di illustrazioni si so-
stengono reciprocamente, nella cronologia.

Infine, le miniature hanno rapporti anche coi mo-
saici dell'atrio marciamno, non soltento per 1l'iconografia,
che, per guanto riguarda la Creazione, discende alla lontana
da quella della Bibbia di Cotton (Garrison aggiunge: "ma for-
mulata pill o meno completamente come nella nostra Bibbia la
serie appare per prima in Francia... onde si conferma 1'influen
za francese..." (17); (io, non negando cotesta prioritd, pre-
ferisco riferirmi ancora alle illustrazioni, in ogni senso
pill vicine, della Bibbia di Millstatt); ma anche per certi
particolari di ornamentazione: per esempio il fogliame, e il
modo com'esso & trattato. Garrison ha rilevato che il foglia-
me dei mosaici di San Marco & unico nell'ambito che si dice
bizantino o bizantineggiante (18); cosl quello della Venice
Bible, il quale trova le maggiori somiglianze col fogliame dei
mosaici dell'atrio, particolarmente della terza campata: per
esempio con quello a destra del sant'Alipio Chionita nella
volta, e altrove negli altri intradossi; e puntualmente con
quello della cupola della Giovinezza di Giuseppe ("identico a
quello della Bibbia"; "estremamente raro e quindi pit signi-
ficativo"): la cui datazione, come vedemmo, & da porsi prima
del 1240. Un'ulteriore conferma, dunque, della data proposta
per tali miniature entro quel decennio. Soltanto, volendo sot
tilizzare, si potrebbe arguire che le miniature della Venice
Bible siano state eseguite dopo i pannelli a mosaico dell'Ora
zione nell'Orto e dei Profeti - traendo pill d'un accento da
questi - e prima della terza campata dell'atrio: ponendosi in
qualche modo come momento di trapasso tra codeste due decora-
zioni.
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La precisazione stilistica e cronologica della Bib
bia Marciana porta, in ogni caso, a due conseguenze importan-
ti. L'una & che da prova dell'esistenza di una scuola venezia-
na di miniatura almeno dal primo quarto del Duecento, legata
alla cultura pittorica dei mosaicisti seppure non coincidente
con essa. La seconda & che vien confermata la mia (e non sol-
tanto mia, credo) vecchia ipotesi della "venezianitd" del mi-
niatore del famoso Epistolario della Eiblioteca Capitolare di
Padova, scritto nel 1259 da Giovanni da Gaibana. Infatti i
rapporti di queste ultime miniature, oltre che coi mosaici
marciani, specie dell'atrio, con quelle della Bibbia studiata
or ora - anteriore di circa vent'anni - sono cosl numerosi ed
evidenti, che ogni dubbio residuo sarebbe davvero ingiustifi-
cato. - Alcuni, palmari del resto, sono stati gia indicati da
pit d'uno studioso e ultimamente, e con maggiore precisione,
dal Garrison (19): una stretta somiglianza nelle iniziali, a
loro volta affini a quelle degli Antifonarii di 5. Francesco
a Zara, e pil oltre a quelle di esemplari siciliani e del re-
gno latino di Gerusalemme (affinita, tra 1l'altro, plausibile
a Venezia; assai meno in una presunta "scuola padovena");
l'impiego assiduo di "pervasive white penline pattern, used
as a runner filling or superimposed incidental decoration,
and even in terminal", caratteristico del gruppo di Zara e di
Gerusalemme, ma, in Italia, reperibile soltanto nella Bibbia
Marciana e nel Gaibana; "the casement-like division of the
hollow shafts", proprio anch'esso della stessa area, presente
nella Bibbia Marciasna, diviene del tutto caratteristico nel
Gaibana; "the shaded, convex full shafts, whit superimposed
white penlines and geometrical déaigpéw, altro motivo della
zona Gerusalemme-Zara, evidente nella Bibbia Marciana, ulte-
riormente accentuato nel Gaibana; il medesimo "gigantismo" di
identici medaglioni coi compassi esterni uguali di forma e
riempito da identico fogliame, che ricorre nei due codici ve-
neti; certe iniziali caratteristiche (esempio Beatus-B), che
si veggono nella Bibbia Marciana, nel Gaibana, e nel Salterio
cod. 251 del Museo Fitzwilliam di Cambridge (20) - appartenen
te, come vedremo, a "scuola gaibanesca" -; la forma particola
rissima degli estesi svolazzi terminali e del loro campo nel-
le iniziali, comune ad ambedue i codici (cfr. per esempio la
d del fol. 34v. della Venice Bible con quella del fol. 91v.
dell'Epistolario di Padova). Simile & la modellazione dei pan
neggi - il profondo intaglio delle pieghe, che porta a un'i-
dentica schematizzazione circolare per esempio sui ginocchi,
etc. —; cosl l'impiego del "nested-V"; nei visi il trattamen-
to di capelli e barbe; le piccole sacche d'ombra angolari sot
to gli occhi; le schiarature bianche a filo dei manieristici
profili degli zigomi, etec. etc. =~

Sembra dunque attribuibile a eccesso di prudenza
l'adesione del Garrison alla tradizionale assegnazione del
Gaibana ad una "scuola padovana" di miniatura; tanto pil che
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egli stesso, dopo avere sottolineato le connessioni "special-
mente evidenti" di queste illustrazioni con quelle della Veni-
ce Bible, constata nell'Epistolario un accrescimento di bizan
tinismo "dovuto senza dubbio ad un uso pil estensivo di model
1i bizantini", pild ovvio in ogni caso a Venezia che a Padova;
rileva che lo "stile del Gaibana" "si sviluppa cosl logicamen
te dallo stile della Bibbia, che rende per questa la regione
veneta la pill probabile" (21); e persino &i giova del Gaibana
come di terminus ante gquem per la datazione della Bibbia (22).
Vedremo tra poco altre connessioni delle miniature dell'Episto
lario con la cultura pittorica propriamente di Venezia, e fi-
nanco con la tecnica (per esempio l'oro delle aureole in esso
& fissato con lo stesso accorgimento tecnico - cioé& indipen-
dentemente da quello del fondo, per ottenere, col diverso ri-
flesso, un sottile "scarto di tono" tra i due ori - cha riap-
parird nella miniature sotto cristallo, sicuramente veneziane,
del dittico di Berna; etc.).

Al fol. 98v. dell'Epistolario della Biblioteca Ca-
pitolare di Padova & raffigurato 1'amanuense al suo scrittoio,
con in mano un rotulo sul quale si legge: "Ego presbyter Johan-
nes scripsi feliciter". Al fol. 99 sono i seguenti dieci ver-
si:

"Stabat M, et duo C, semel L, currente nouemgue
Urbe guidem padue summo pastore Iohanne

Noster urbis erat Petrus archipresbyter huius
Illic sacrista uir canonus et Wilielmus

Dum liber iste fuit completus epistolaturus
Noscens scripturam Gaibanus tu pre Iohannes

Ars tua rescripxit presens opus. ergo ualeto.
Lecturus cupiens presentem uertere librum

Offerat ipse preces pietati uirginis alme

Res uelit ut summus scriptori ferre salutem." (24)

I1 codice dunque fu scritto nel 1259, a Padova, dal
prete Giovanni da Gaibana (Gaibanus). Questo personaggio -
che sappiamo essere stato arciprete di Gaibana e di Tresigno-
la (Tresigallo) nella diocesi di Ferrara (25); nel 1276 man-
sionario della cattedrale di Padova (26), poi canonico di S.
Lorenzo a Conselve, dove fece testamento il 21 novembre 1293
(27) - forse non peccava di modestia eccessiva; tuttavia par-
la di se stesso solo come scrittore, con come miniatore o il-
lustratore. Un gruppo di studiosi tuttavia (Hermann (28); A.
Venturi (29); Buberl (30); D'Ancona (31); Moschetti (32);
Kvet (33); Katterbach (34); e infine pure Garrison (35)) l'han
creduto anche il miniatore; altri invece (Toesca (36); Pagnin
(37); Arslan (38); H#nsel-Hacker (39)) soltanto 1'amanuense.
Credo questa seconda tesi la pil accettabile, e ad essa 1l'ap-
poggio pil forte & stato dato, se non erro, dalla Hnsel-Hac-
ker (40). - Giovanni da Gaibana lascid la sua firma in un al-
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tro codice, un Salterio, che scrisse nel 1266, forse per la
chiesa di Aquileia (41), e si trova oggi alla Bodleiana di
Oxford (Can. Lat. 370): la mano che minid le iniziali di que-
sto manoscritto non & certo quella dell'illustratore dell'E-
pistolario di Padova (incomparabilmente pil rozza). Onde & si
curo, o almeno sommamente probabile, che prete Giovanni scri-
veva, ed altri miniavano - come del resto era la norma -.

La questione & di scarsa importanza: sarebbe sol-
tanto nominalistica, se non implicasse una possibile indica-
zione d'origine: Giovanni da Gaibana era ferrarese, e venne a
Padova gid pil che adulto e ben "formato"; mentre il miniato-
re dell'Epistolario fu probabilmente veneziano d'origine; in
ogni caso, fu indubitabilmente educato alla pittura a Vene-
zia (dove non risulta che Giovannifiaibanus soggiornasse mai).
Anzi, & tempo di dire che le 16 illustrazioni a piena pagina
e le 39 grandi iniziali miniate dell'Epistolario d4i Padova sg
no tra i pil alti conseguimenti della pittura veneziana del
primo decennio dopo la metd del Duecento (cosi come 1'Orazio-
ne nell'Orto e i pannelli dei Profleti in San Marco lo sono
per la prima metd; e le Storie di Mosé nelle ultime campate
dell'atrio e gli affreschi di San Zan Degola lo sono per gli
ultimi decennii del secolo). - Sul piano filologico, lo svi-
luppo della "maniera della Bibbia Marciana" - ma, insieme,
della "maniera della terza campata dell'atrio"; e pil ancora
forse della "maniera dell'Orazione nell'Orto" - & evidente in
questo linguaggio d'una singolare ambiguitd (che, genericamen
te, & poi gquella della cultura pittorica dugentesca di Vene-
zia). - Il colore, d'uno splendore eccezionale, & "bizantino"
solo alla lontana: gli azzurri, i viola, i rossi in tutte le
gradazioni etc., hanno assunto un diverso timbro, per una pre
senza di luce che & gotica: sono stati decantati, si direbbe,
attraverso il filtro delle vetrate, dipinte sulla trasparen-
za. I1 disegno ha dietro di sé& l'esperienza della "provincia"
bizantina; ma anche di quella particolare cultura, tra bizan-
tineggiante in maniera di Nerezi e salisburghese, che s'e vi-
sto determinare la struttura linguistica di base della pittu-
ra dell'intera regione veneta. Codeste componenti sono state
riconosciute pil o meno da tutti gli studiosi: Toesca, Pagnin,
la Hnsel-Hacker etc. han parlato tutti di "bizantinismo pre-
dominante" (pur senza riferirlo a nessuna opera concreta: i
rimandi al Menologio di Basilio II od alle Omilie del monaco
Giacomo sono ovviamente inoperanti per la loro genericita, ol
tre che per la distanza cronologica); ma, insieme, di "accen-
ti oltramontani", o "romanici" (che in questo caso ha il mede
simo aigniflcato, ma forse "protogotici" sarebbe pil esatto).
In genere, poi, quando s'e cercato di precisare codesti ac-
centi, si & ripiegati in un rinvio diretto a "fonti" salisbur
ghesi - le miniature pil volte citate -, o tedesche (esempio
1'¥vangeliario di Gosslar, di scuola sassone); senza tener
conio della "zona intermedia" di diffusione e di elaborazio-
ne, che fu, come vedemmo, la pittura dell'Alto Adige, del Ve~
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ronese, di tutto l'entroterra adriatico fino ad Aquileia, a
Trieste, a Muggia. Cosl per esempio la H#nsel trova che certi
particolari architettonici nelle miniature dell'Epistolario

(Adorazione dei Magi, etc.) ricorrono in miniature di Salisbur

go, ed & vero; ma giova aggiungere che, prima di giungere al
Gaibana, s'erano acclimatati da circa un secolo in cicli d'af
freschi soprattutto della zona veronese. Per certe desinenze
- orli delle vesti, per esempio - sard il caso di rivedere
quelle delle Vergini sagge e stolte di Castell'Appiano; e co-
sl via. -

Soprattutto & da sottolineare che, in un tentati-
vo siffatto di storia della lingua, ha importanza determinan-
te l'esperienza maturatasi nella prima metd del Duecento, si
intende su quelle basi, entro la pittura veneziana in toto; e
dungue particolarmente - almeno stando ai monumenti che posse
diamo oggi - in quella dei mosaici del naos e dell'atrio di
San Marco. E' chiaro per esempio che alcuni stilemi tra i pil
caratteristici delle miniature dell'Epistolario (basterebbero
quei capelli spiumati gil dai cocuzzoli come dal soffio della
massaia sul pollo da spennare; quegli orecchi curiosamente ac
cartocciati in su e in gil; gli zigomi contornati dal singola
re uncino - traduzione in linea del segno plastico di Nerezi:
gia presente, come vedemmo, nella Vergine dell'abside di Tor-
cello etc. - le sacche scure a triangolo sotto gli occhi,
etc.) hanno origine nella davvero inconfondibile e perentoria
"maniera dei mosaicisti di Onorio III"; ma pure dal modo come
questa, al ritorno di quei mosaicisti da Roma, s'era venuta
placando, da un lato nell'opera delle botteghe dell'Orazione
nell'Orto, dall'altro in quella dei decoratori dell'ultima
campata del braccio ovest dell'atrio. Cosl i due "stili" di
Garrison - il "nested-V-fold" ed il "clinging curvilinear" -
ben evidenti in gquestie miniature, hanno la struttura maturata
81 ne' mosaici fino intorno agli anni guaranta; etc. - Insom-
ma & abbastanza chiaro che, come gia avvertii, la maniera del
le miniature del Gaibana riflette (e, s'intende, "traduce")
il grado linguistico della pittura a mosaico marciana a termi
ne della prima fase della decorazione del nartece: si pone in
certo modo & colmare la lacuna determinata dalla sospensione
di quest'opera: immediatamente prima della ripresa a seguito
del decreto del 1258. - E' ovvio, ch'essa contenga pill d'un
motivo, che si ritrovera nella pittura veneziana della secon-
da metad del secolo (la H#nsel richiama tra l'altro la lunetta
dell'arco di Sant'Alipio e i mosaici della cappella Zen) -:
sono motivi che, del resto erano gid in parte presenti nella
Bibbia gigante della Marciana, studiata poco fa. - N2 pud me-
ravigliare, che qualche assonanza con lo "stile Gaibana" sia
avvertibile, vedremo, anche nei mosaici della scarsella del
Battistero di Firenze.
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L'attenzione, pill volte richiamata, a quell'ambito
di cultura di base, esteso da Ratisbona-Salisburgo all'intero
Veneto; ed alla circolazione interna, in esso, delle correnti
linguistiche: pil "bizantineggianti" - grosso modo - da sud
a nord; pill "romaniche" - in gquella particolare accezione -
da nord a sud, rende del tutto piana e comprensibile la faci
1itd degli scambi in ogni senso entro tale area; talché non
stupisce che la Hinsel-Hacker abbia potuto adunare un gruppo
di opere, "nordiche" almeno quanto ad ubicazione, le quali
manifestano affinitd stilistiche pil o meno accentuate con le
illustrazioni dell'Epistolario di Padova. Sono, in primo luo-
go, miniature, delle guali la H#nsel compie un accurato esame,
giungendo a conclusioni ancora in buona misura accettabili; e
infine a delineare un quadro dei caratteri, dei limiti e del-
1'irraggiamento verso il nord di tale "scuola padovana" (42).

Punto di partenza &, ovviamente, 1'Epistolario del
la Capitolare, le cui illustrazioni costituirebbero la prima
fase dello "stile padovano": in esse & evidente "lo sforzo
compiuto dall‘'artista per impadronirsi nel modo pil perfetto
possibile della maniera bizantina illustre; ma il carattere
rimane italiano". V': poi una seconda fase (decorazioni del
Messale di Admont e del Codice 854 della Biblioteca dell'abba
zia di San Gallo), derivata dall'officina padovana, ma con u-
na bizzarra interpretazione del bizantinismo di quella, e con
caratteri romanici (austriaci) pil accentuati. E vi sono de'
gradi intermedi, determinati da una maggiore o minore dosatu-
ra di "padovanismo" e di "nordiciti". Cosl per esempio uno de
gli illustratori del Salterio Thompson al Museo Fitzwilliam
di Cambridge & pil vicino a quello di Padova; mentre il minia
tore del Messale da Slitenstetten alla Pierpont Morgan Libra-
ry & un austriaco, che, pur "padovaneggiando" & pil sensibile
a modi tedeschi. Infine, un gusto nettamente diverso sarebbe
manifestato dal maestro principale del Salterio Thompson (da
cui probabilmente deriverebbe l'autore delle tre illustrazio-
ni singole del Salterio di Vienna): affine peraltro a quello
del miniatore del Salterio della Bodleiana, scritto e firma-
to dal Gaibana: modesto artista, ma con una propria fantasia
per situare, muovere, raggruppare le figure in modo strano e
complicato.

La mia opinione, a proposito del miniatore dell'E-
pistolario di Padova, & emersa dalle pagine precedenti: riten
g0 questo maestro un veneziano. Costui venne a Padova, e fon-
dd una certa scuola: anzitutto in loco. Vi sono infatti, a Pa
dova, affreschi della seconda metd del Duecento, il cui carat
tere stilistico non soltanto & fortemente venezianeggiante:
&, pil precisamente, connesso con le miniature dell'Epistola-
rio. Sono: la Madonna del semicatino dell'absidiola della
chiesa di San Sofia, ancora esistente; vi sono inoltre una



- 146 =

Madonna a tutta figura ed una Deposizione, ai due lati della
porta (parete interna ovest) della chiesa di S. Benedetto.
Opere tutte, chiaramente, d'una medesima bottega locale, mol-
to sensibile ai modi dell'illustratore dell'Epistolario della
Capitolare; ma non immune anche da qualche influsso toscano.
Accanto ad una vena di pittura di gusto fortemente "nordico"
- attestata dai relitti d'affresco dugenteschi ricomparsi nel
la chiesa degli Eremitzni, cui gii accennammo - e ad una cor-
rente pil genericamente veneta, di cui abbiamo indizi nelle
pitture di primo strato nella chiesa di Arquad, v'erano dungue.
a Padova, nella seconda metd del secolo, pittori che guardava
no insieme a Venezia ed alla Toscana (il che non & strano:
qualcosa di simile vedemmo accadere in quel giro di tempo an-
che a Verona), in certo modo prefigurando orientamenti del
Trecento padovano (quando tuttavia si accentueranno anche i
rapporti con 1'Emilia e con Verona).

Quanto alle winiature, una "scuola padovana", al
di fuori dell'eccezionale inserto delle illustrazioni dell'E-
pistolario, non &, secondo me, criticamente determinabile al
momento attuale. Un Salterio della Biblioteca Universitaria
di Bologna (MS. 346) (43), da porsi agli inizi dell'ultimo
quarto del Duecento, pare sia stato eseguito a Padova o per
Padova, visto che il Calendario che contiene &, agiografica-
mente, padovano (44): la singolare commistione linguistica
che rivelano le sue numerose miniature; la convergenza di mo-
di "bizantineggianti", riflessi da Venezia; "nordici" (nella
accezione austro-atesina che si disse), e, non da ultimo, "pa
dani", potrebbe convenire all'assegnazione ad una "scuola pa-
dovana", distinta da quella costituitasi a seguito dell'illu-
stratore del Gaibana. Dell'esistenza di quest'ultima non pos-
siamo dubitare, sebbene le prove della sua attivitd non si
rintraccino in loco, ma, come vedemmo, nell'opera di miniato-
ri che, migrati al di 14 delle Alpi, eseguirono parte delle
illustrazioni dei codici raccolti dalla H#nsel-Hacker - e fe-
cero, alla loro volta, scolari in Austria.

La vicenda, secondo me, potrebbe essere "ricostrui
ta" ipoteticamente a questa maniera. Il momento d'inizio sa-
rebbe fissato dal Salterio Thompson del Museo Fitzwilliam di
Cambridge. Ladislao di Breslavia avrebbe portato il codice
con sé, gid scritto ma non ancora illustrato, a Padova, quan-
do vi fu nel 1265: qui l'avrebbe dato a decorare allo stesso
grande miniatore veneziano dell'Epistolario, il quale, forse
per la partenza di Ladisl&o, poté eseguire soltanto una picco
la parte delle miniature (ovviamente, quelle di qualitd pil
alta, e di "stile" prossimo fino all'identitd alle illustra-
zioni del Gaibana '59); le rimanenti furon dipinte da uno sco
laro di quel maestro: un padovano che probabilmente Ladislao
portd con sé& al suo ritorno in patria. All'attivita oltremon-
tana di costui si posson riferire, ritengo, anche le tre il-
lustrazioni "gaibanesche" del Salterid della Biblioteca di
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Vienna, quelle del Codice di San Gallo e quelle del manoscrit-
to di Lavanttal. Questo miniatore aprl la strada del nord ad

un "compagno di bottega'": un altro padovano, imitatore del
grande maestro dell'Epistolario, ma legato anche agli affrescan
ti di Santa Sofia e di San Benedetto. Un linguaggio pittorico
fondamentale "gaibanesco", ma venato da analoghi toscanismi &
infatti quello del "benedettino", caposcuola dei miniatori

del Messale di Seitenstetten oggi a New York.

Le miniature del Messale di Admont denotano, mi
sembra, un sottile ma sensibile scarto di maniera, che fareb-
be pensare, pili che ad un maestro padovano, ad un veneziano
compagno di lavoro dell'illustratore dell'Epistolario della
Capitolare (egli infatti appare intriso di "venezianismi" pil
ancora, forse, di codesto), lavorante tuttavia a quel codice
quando s'era acclimatato in Stiria da qualche tempo: il suf-
ficiente per assorbire quei ™todeschismi" che infiorano qua e
14 il suo discorso pittorico. Da cotesti immigrati, comunque,
derivarono gli altri miniatori - tutti, secondo me, austria-
ci - dei codici raccolti dalla H#nsel-Hacker. Quanto al Sal-
terio della Bodleiana di Oxford - firmato, come vedemmo, dal-
lo stesso Giovanni da Gaibana e datato 1266 -, la sua inclu-
sione nel "gruppo nordico padovaneggiante" & abusiva. Esso fu
decorato a Padova, da un modesto seguace del maestro dell'E-
pistolario; ed & improbahbile fosse destinato a qualche conven
to d4'Oltralpe.

L'influenza "padovana" in Austria nel tardo Duecen
to non si limitd al campo delle miniature: la stessa dott.
H4nsel-Hacker (45) ha segnalato gli affreschi della chiesa di
S. Nicold a Matrei nel Tirolo orientale, come esempio tipico
di tale espansione. Occorre avvertire, che quelle pitture ap-
paiono profondamente legate, quanto a struttura linguistica,
alla tradizione, propriamente austriaca, della "scuola di Sa-
lisburgo" - per esempio certi angeli possono rammentare addi-
rittura quelli, giA veduti, di Montemaria sopra Burgusio in Ve
nosta -; onde alquanti accenti veneti (affini a taluni di Ca-
stell 'Appiano, del secondo strato di S. Nazaro a Verona, de-
gli strati dugenteschi di Concordia, Summaga, Muggia etc.) an
dranno messi sul conto di codesta "piattaforma linguistica"
largamente comune. Alla gquale tuttavia si sommano dei "gaiba-
nismi", che senza dubbio sono un riflesso delle miniature
(non gid, come si potrebbe pensare, direttamente degli affre-
schi padovani quali vedemmo in Sta Sofia o in S. Benedetto)
portate od eseguite in loco da veneziani, o padovani della
"cerchia Gaibana". Il pittore di Matrei & senza dubbio un au-
striaco, che parla la sua lingua; ma vi immette variazioni,
specie nelle figure di Apostoli e di Santi, assunte dalla co-
noscenza in sito di miniature, del tipo soprattutto di quelle
del maestro maggiore del Messale di Admont.
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Chiusa la parentesi della cosiddetta scuola pado-
vana e della sua espansione oltralpe, rimarrebbe da indagare
semmai lo "stile Gaibana" abbia avuto seguito e sviluppo nel-
1'illustrazione di libri della stessa Venezia. Tuttavia - &
possibile sia mio difetto di informazione - non saprei indica
re un solo libro miniato veneziano del tardo Duecento di ma-
niera pittorica esplicitamente, puntualmente "gaibanesca". Po
trebbero essere veneziane le miniature del Messale della Bi-
blioteca del Duomo di Perugia (Ms. n® 6), ricordato anche dal
la H#nsel-Hacker (46); visto ch'esso, almeno a stare a indica
zioni del Calendario ("in die festo ecclesiase acconensis"
etc. (47)) proviene da San Giovanni d'Acri, conguistata dai
Veneziani nel 1257. - Il gruppo di illustrazioni comprendente
la Crocifissione, il Canone di concordanza, Cristo tra due an
geli, denota in effetti qualche rapporto con l'opera dei pil
veneziani tra gli aggregati alla "scuola padovana" (esempio
quella del maestro maggiore del Messale di Admont); e non vi
mancano "precorrimenti" di miniature veneziane trecentesche
(esempio quelle della Mariegola di S. Giovanni Evangelista).
Ma non & certo possibile inserirle nel capitolo aperto dal
miniatore dell'Epistolario di Padova (48).
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Che non si possano, oggi, indicare gradi ulteriori
dello 'stile Gaibana" in codici cne possiamo credsre con tut-
ta sicurezza miniati a Venezia n:1le ultime decadi del Duecen
to, non significa tuttavia che cotesto "stile" non abbia avu
to sviluppi entro la cultura pittorica veneziana "in toto"
della seconda meta di quel secolo; ché anzi, i riflessi vi ap
paiono numerosi ed evidenti - ancorcue in parte vadano attri-
buiti alla maturazione di quella struttura linguistica, della
quale anche le miniature dell'Epistolarioc di Padova sono e-
spressione: talcheé anche per yuesta via ne resta confermata
la "venezianita".

Sviluppi infatti sonc riconoscibili - s'intende,
con modulazioni proprie e particolari inflessioni - innanzi-
tutto nella "grande" pittura: in quella a mosaico, nelle ulti
me campate del braccio nord dell'atrio di San Marco, nella
lunetta sull'arco di Sant'Alipio, nel poco che & rimasto d4i

originale della decorazione della cappella Zen; - e in quel-
la ad affresco, nei preziosi relitti di San Giovanni Decolla-
to. - Inoltre, nella pittura di cavalletto, su tavola: la piu

antica "icona" propriamente veneziana, che sia possibile sche
dare con tutta sicurezza (il dittico Hirsch), &, com'gd stato
pilt volte sottolineato de parecchi studiosi, e come vedremo
meglio tra poco, dipinta nello "stile Gaibana" pil esplicito
e pid perentorio (tanto che la si & attribuita allo stesso mi
niatore dell'Epistolario). - Infine, v'é& tutto un gruppo di
miniature, non per illustrazione di libri, ma poste sotto cri
stallo di rocca ad imitare gli smalti; per ornare ed imprezio
sire diversi oggetti di devozione e di culteo (ecroci, reliquia
rii, altaroli etec.), d'arredo o di vestizione sacra (mitre,
dalmatiche), d'uso liturgico (coperte di libri etc.): una pro
duzione caratteristica di officine veneziane e soltanto di es
se ("opus veneticum"; "de opere venetico ad filum " etec.). -
Nelle pill antiche tra esse, gquali si pongono &ppunto nella se
conda metd del Duecento, vedremo spesso sostare pil d'uno stra
scico dello "stile Gaibana".

Sembra opportuno toccare qui, & termine del presen-
te capitolo, anche il problema della Cassa della beata Giulia=
na, ora depositata presso il Museo Correr di Venezia. - La
beata, come si trae da Flaminio Corner in pil d'uno scritto,
morl nel 1262: fu dapprima sepolta nel cimitero comune del
convento, poi traslata in una cappella della chiesa nel 1297:
l'attuale cassa dipinta dipende da tale traslazione e non fu
eseguita che dopo questa data (49):. con ogni probabilita, nei
primi anni del Trecento. La dott. Moschini Marconi (50), nel
la sua analisi esauriente dell'opera, ha raccolto anche i giu
dizi degli studiosi che concordemente avvertirono - con gual-
che meraviglia, visto che s'era a Venezia - il carattere poco
bizantino e sensibilmente romanico del dipinto: a cominciare
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dal Lanzi (51), per giungere fino al Toesca (52), che vi tro=
vd un "lontano accento transalpino". Ella additava a confron-
to 1l'affresco (cui accennammo) della cappella Torriani nel
duomo di Aquileia: che, com'@ noto, fu fatta costruire da Rai
mondo della Torre (12753-1291) onde yuel dipinto non pud situar
8i che sullo scorcio del secolo. - Se tuttavia vogliamo andar
in traccia di riferimenti nell'ambito della pittura "monumen-
tale", maggiori affinita, semmai, vi sarebbero a mio parere,
con gli affreschi del gruppo dianzi considerato di "ritarda-
tarii" veronesi (il che darebbe pil ragione auche dell'"accen
to transalpino"). Si confrontino, per esempio (e non solo per
la similissima grafia delle scritte, s'intende) il san Catal-
do e il san Biagio della cassa veneziana coi santi - specie
Nicola - affrescati in 5. Giovanni in Fonte a Verona: la "ma-
niera" & affine, ancorché& nell'opera veneziana vi sia maggior
controllo di cultura, e pil delicatezza nell'uso d'un linguag
gio pur tanto scontato. Il che darebbe ulteriore riprova cine,
se quei veronesi guardarono, come si disse, ai mosaicisti "1i
neari" delle storie di Maria e di san Marco e dei Miracoli di
Gesll, anche a Venezia non gi manco, fino al Trecento, di met-
ter a frutto i suggerimenti dell'Occidente - seppur cosi do-
mestico, come quello di Verona -. Kon c'ée dubbio cne si rimapr
rebbe nella considerazione d'un'area linguistica piuttosto ge
nerica. Né s'arriversbbe ad una precisazione davverc puntuale
inserendo la cassa entro la '"classe di oggetti" cui essa ap-
partiene. L'inserimento - sebbene, ch'io sappia, non operato
finora - & possibile, giaccheé esistono altri "mobiletti" di
codesto genere, di fattura e di decorazione veneziane, situa-
bili ancn'essi sullo scorcio del Duecento. Senza supporre di
esaurire l'argomento posso frattanto indicarne almeno due:
uno, d'ubicazione oggi ignota (gia - 1930 - a Londra, vendita
Durlacher); l'altro, posseduto dal barone Roberto von Hirsch
di Basilea; pubblicati ambedue dal Garrison (53), con 1l'indi-
cazione: Bolognese (?) cr Venetian (?). Credo non vi sia dub-
bio che si tratti di opere veneziane, e di carattere anche
pilt ovvio delle tempere che qui si considerano: "italo-bizan-
tino", lo definiva il Jerphanion (54): e v'® infatti quel "bi
zantinismo", col quale di regola si connota, genericamente,
il linguaggio pittorico veneziano del Duecento. Anzi, proprio
in base ad esso pil risalta dal confronto il sentore "nordi-
co" della pittura della cassa della beata; ancorché non man-
chino certe rispondenze (per esempio, le fasce decorative che
incorniciano le figure della cassa sono assai simili a quelle
che ornano il retro del cofanetto di Basilea; ed anche nelle
figure - specie in quelle dei Santi ai lati della Vergine e
dei Martiri sul coperchio - si possono avvertire consonanze
col san Cataldo ed il san Biagio della cassa). .a, seppure ad
dolecito, portato a piombo e snervato, vi si riconosce anche,
nel disegno, il lascito "tirolese" di pitture guali guelle -
per rimanere sempre nella "classe" - della pisside lignea del
la Biblioteca Vaticana pubblicata dallo Schenck (55): esegui-
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ta io credo in qualche convento dell'Alto Adige, e da aggregar
si, come una delle opere pil significative, al corpus delle
pitture romaniche di questa zona. - Ma il tramite pil consi-
stente si potréa, credo, individuare nel campo delle miniature.
Forse fu yuesta ancne l'idea di Pallucchini, il yuale ravvisd
nei dipinti della cassa "la stessa intonazione di gusto, in
quel tratteggio cosl fluido e libero, che si nota nelle figu-
rette di santi che ornano il cosiddetto Breviario della chie-
sa di Spalato, datato 1291, conservato al Museo Correr di Ve-
nezia" (56). Tuttavia, & chiaro che codeste miniature, che ri
tengo anch'io veneziane (sebbene non certo "la pil antica ope
ra di miniatura veneziana che si conosca", yuali eran reputa-
te non molti anni fa dal compianto Lorenzetti (57)) sonc ope-
ra d'un miniatore che in gualche modo &, linguisticamente, a
mezza strada tra il iaestro A ed il Maestro B della Bibbia gi
gante marciana, con una carica accentuata dell'"influenza bo-
lognese" gi& in esso presente (onde la vecchia indicazione
del Toesca (58): opera emiliana) (59); - mentre lo stile del-
le pitture della cassa pud pure esser fatto discendere dallo
"archetipo" delle miniature della Bibbia Atlantica marciana
(che ritengo, col Kvet e col Garrison, non come una conseguen
za, ma come un precedente della "manie.a Gaibana'": non sareb-
be impossibile reperire indici anche puntuali di cotesto la-
scito: si confrontino per esempio le figurette di Giuliana
sul coperchic della sua cassa con yuella di Giuditta (T° III,
f° 257 v.), o quella del S. Cataldo con quella di S. Pietro
(all'inizio delle epistole, T° IV) della Venice Bible, etc.
etc.), ma occorre soprattutto pir mente anche ai decennii in=
tercorsi tra 1'una e l'altra pittura: nei quali a Venezia, ve
demmo, si matura lo "stile Gaibana", e guesto si diffonde nel
1l'area anstriaca (Bibbia di Admont, etc.), e da essa "ritor-
na", variato da una ripresa di quell'"accentc transalpino",
che gi& era presente del resto, per esempio nelle miniature
degli Omiliarii gi& in San Marco, ora nella Biblioteca Marcia
na (considerati poco fa), e ritroviamo, forse anche pill netto,
nelle tempere della cassa della beata Giuliana.

Vorrei infine indicare - a titolo di ipotesi natu-
ralmente - la possibilitad d'aggregare allo smilzo catalogo de'
1libri miniati veneziani del Duecento, anche la grande Bibbia
che si trova oggi nella Galleria Walters di Baltimora ("Bib-
bia di Corradino”): un codice molto ricco di miniature, le
quali meriterebbero un'attenzione pid impegnata, ed uno stu-
dio pil approfondito, di gquanti ne abbian riscosso finora. @
va osservato che il "venezianismo" & qui arricchito da sensi
bilissimi apporti emiliani; e che si tratta d'un'opera che di
scende fino all'estrema perip-zia del Duecento (se gi& non ne
supera di qualcosa i liwiti). Ma mi sembra indubitabile, nel-
le figure soprattutto, la persistenza del lascito dello "sti-
le Gaibana" - che ha rispondenze pure, come accennammo, in
tratti tardodugenteschi appunto dei mosaici marciani, o nel
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dittico von Hirsch a Basilea - e dungue anche in tutto un grup
po di miniature veneziane sotto cristallo, che studieremo piu
innanzi. Per il momento, mi limito & proporre la Bibbia di Bal
timora come possibile scheda, che tuttavia soltanto uno stu-
dio pil approfondito potrad convincere se sia il caso di ag-
giungere senza troppa imprudenza all'elenco delle miniature
veneziane del secolo XIII (60). La ricchezza di ornamenti che
usa dire "orientali" e insieme francesi, unita all'innegabile
venezianismo delle figure, potrebbe indicare anche, come pos-
sibile luoge d'origine di questa che & chiamata "Bibbia di Cor
radino", qualche centro del regno latino d'Oriente.

E' infine, per me, abbastanza chiaro che alla manie
ra che, per intenderci, possiamo chiamare della cassa della
beata Giuliana, s'avvicina una curiosa tavoletta con la Depo-
sizione, dove le figure son dipinte ma il fondo & a mosaico:
una redazione "economica" di Venezia (le cui botteghe erano
attente a siffatte contaminazioni tecniche, che avevano evi-
dentemente uno scopo mercantile: esempio tipico, vedremo tra
poco, quello degli pseudoswalti ottenuti con miniature sotto
cristallo, etc.) dei preziosi mosaici portatili bizantini.

La tavola si trova nel castello di Montegalda, ed & stata re
sa nota, ultimamente, dal Palluechini (61), il quale sembre-
rebbe disposto a crederla "di diretta importazione costanti-
nopolitana, o forse greca, dati i contatti che ancora si nota
no con la "Crocifissione" mosaicata a Dafni". - Ma si tratta
d'un riferimento quasi esclusivamente iconografico, il quale
nella ricognizione di eventuali precedenti bizantini ha sem-
pre un valore assai relativo, vista l'uniformiti con cui si
tramandano per secoli, entro guesta cultura artistica, gli
"esseupla" o 4y8({Boia - il che non era effetto di pigri-
zia mentale o di stirilitd - o di asservimento - immaginati-
vi da parte degli artisti: rispondeva ad una deliberata, e a
lungo distillata, interpretazione del valore gnomico delle
immagini, le quali pertanto dovevan essere conservate in una
forma sempre riconoscibile, se non identica, almeno dal lato
iconografico. Il momento, l'arbitrio creativo del "gesto"
pittorico, per quegli artisti, non s'esplicava tanto nelle va
riazioni degli schemi, quanto nelle modulazioni del colore.

Par difficile inoltre riferire a Dafnl il substra-
to linguistico d'origine bizantina, avvertibile nella singo-
lare tavola di Montegalda. Dafni, 1'abbiamo visto, segna il
momento iniziale della grande stagione dell'arte bizantina
del periodo comneno.(momento di Alessio); mentre qui & chiaro
che vi & di mezzo l'esperienza, ancora una volta, della fio-
ritura di Manuele Comneno, cioé della seconda metid del secolo
XII; per il tramive tuttavia dell'interpretazione che gli e-
sempi costantinopolitani avevane avuto nelle province occiden
tali, e particolarmente di quella che s'& chiamata, credo giu
stamente, "scuola di Salonicco" e da' suoi sviluppi soprattut
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to in Macedonia, a partire dal grande cicle di Santa Sofia di
Ochrida: la presenza, nella tavola di Montegalda, di ingorghi
del tipo che Garrison ha definito "stile curvilineare", gia
presenti nei mosaici delle due prime cupole di San Marco, ma
alla loro volta derivati dalla zona macedone sull'arco Ochrida
-Curbinovo, non avrebbe altrimenti una sufficiente giustifica
zione filologica. - E vi sono inoltre accenti veneti eviden-
tissimi. La figura di Giuseppe d'Arimatea ricorda assai da vi
cino, specie nel volto, quella di San Cataldo sulla cassa del
la beata Giuliana di Collalto, di cui poco fa notammo - d'ac-
cordo con altri studiosi, a cominciare da Toesca - i caratte-
ri occidentali, che ci permettono di inserirla, almeno per
certi aspetti, in tutto un gruppo di pitture che s'estende da
Verona all'Istria. £ la figura di San Giovanni, nella tavola
di Montegalda, ha infatti qualcne rispondenza per esempio con
cerfi affreschi della chiesa di Muggia vecchia, alle porte di
Trieste. Il Crocifisso & un patiens che addolcisce certi sche
mi toscani gia approdati a Verona, a Summaga, e altrove nel
nostro entroterra. I1 coretto di angeli al di sopra della cro
ce, di impronta cosl apertamente "benedettina", pud ricordare
certi frammenti veronesi: mentre la stilizzazione, - cosl ri-
gida, legnosa, specie nel profilo del volto e nel modellato
della gamba - dell'uomo pio che su un traballante scaleo sta
staccando dalla croce il braccio sinistro del Cristo, rimanda
abbastanza facilmente & quella corrente occidentale, che ab-
biamo visto defluire dagli affreschi di San Giovanui di Tubre
nell'alta Venosta e del secondo stato di Mfistair, al famoso
fregio di San Zeno a Verona, e infine nelle scene della Pas-
sione de' mosaici del sottarco della cupola centrale di San
Marco a Venezia, T' dunqgue, questa, un'opera non certo "bizan
tina" e tanto meno nello "stile di Dafni"; ma veneta - proba-
bilmente anzi veneziana, visto per esempio anche il giocn di
linee che nella figura di San Giovanni in modo pill chiaro, ri
chiama le miniature aggruppabili intorno al Breviario di Spa-
lato del Museo Correr; e la tecnica, almeno parzialmente, a
mosaico,

Siamo sicuramente, quanto & cronologia, negli ulti-
mi decennii, anzi direi nell'estrema peripezia, del Duecento.
Cid spiega come certi accenti di questa tavola si ritrovino
in opere veneziane trecentesche, tuttavia marginali, come il
paliotto di San Giorgio de' Greei, o il trittico di Sta Chia-
ra a Trieste, o altre tavole - specie ubicate in Dalmazia e -
spesso attribuite, credo troppo facilmente, allo stesso mae-
stro Paolo Veneziano; negli affreschi del secondo yuarto del
Trecento, nella cappella Orlandini dei SS. Apostoli a Venezia,
e in numerose altre pitture scalabili entro la prima metd del
secolo XIV, che studieremo in altri corsi. - Anche per altri
indici che raccoglieremo tra poco, specie nel campo delle mi-
niature, per 1libri o sotto cristallo, e d'un gruppo abbastan-
za omogeneo di icone portatili, possiamo concludere che a Ve-
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nezia sulla fine del secolo v'e una corrente pittorica di ca-
rattere volgare, aperta ad influssi "continentali" - seppure
filtrati secondo le abitudini secolari dei Veneziani -; la gqua
le, come per l'innanzi aveva accolto inflessioni pittoriche
d'origine "salisburghese", o atesina, ora assorbe desinenze
prevalentemente emiliane (specie nella miniatura), o prevalen
temente pisane (in tutto un gruppo di tavole il cui capo di
fila & la bella lladonna del latte conservata al lMuseo Marcia-
no). Tale corrente fluirid "volgarmente" anche per buona parte
del Trecento e lambira anche l'opera dei mosaicisti - gquelli
per esempio della cappella di S. Isidoro in San Marco -; men-
tre accanto ad essa, e infine sostituendosi ad essa, si fara
largo la corrente aulica ufficiale della pittura trecentesca
veneziana: guella investita in pieno dalla cosiddetta rinascen
za paleologa dell'arte bizantina: quella insomma che avra il
suo massimo esponente nel "pittore di corte" maestro Paolo de
Veneciis.

Per concludere con la singolare Crocifissione di
llontegalda, mezza a tempers e mezza a mosaico, non escluderei
ch'essa sia opera d'un mosaicista veneziano: d'uno di quei ma-
gistri imaginarii che ritrovammo, malgrado i reiterati divie-
ti dei Procuratori di San Marco, a lavorare nell'entroterra
gii nel Duecento: & Treviso, per esempio, nel DuomoVecchio di
Brescia (per guanto io conosco; ma non & impossibile che una
ricerca capillare porti a scoprirne l'opera anche altrove e
pili lontano: a liantova per esempio, e forse anche nella volta
della sagrestia del Duouo di Zagabria). Ma gquesto & un capito
lo interamente nuovo della storia della pittura propriamente
veneziana del Duecento: converra dunque riprenderlo in altra
occasione, yuando sard in possesso d'una documentazione pill
completa; e quando 1l'esame approfondito - direi metro per me-
tro e decennio per decennio - della grande decorazione di San
Marco ci consentir2 un tentativo di inserire in termini pin
puntuali di cronologia e di "bottega" anche 1l'opera di questi
maestri wvagabondi.
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Note al Capitolo IX

0. DEMUS, Salzburg, Venedig und Aquileia, cit.

E. B. GARRISON, Studies in mediaev. ital. paint., cit.,
III, 1958, pg. 205.

F. SAXL - R. WITTKOWER, Dritish art and the idediterranean,
Oxford 1948, tav. 24 (3° guarto del secolo XII).

cfr. H. SW/RZENSKI, Vorgotische Miniaturen, 1931, pgg. 75
e T76.

Su tutto cid vedi B. B. GARRISON, Studies, cit., I, 3,
1954, pg. 120; II, 1, 1955, pg. 36 e III, 3 e 4, pg. 206.

E. B. GARRISON, loc. cit. (III, 1958).

E. B. GARRISON, loc. cit. (III, 1958) specialm. da pg. 200
a 210.

%. B. GARRISON, loc. cit. (III, 1958) pg. 206.

L. TESTI, Storia della pittura etc., cit., I, pg. 502:
"una popolazione ricca e attiva mal poteva acconciarsi al
le pratiche lentissime del minio, meglio adatte ai silen-
zi mistiei del chiostro, e alla pazienza monacale..." -
quasi che, tra l'altro, & Venezia non vi fossero anche
conventi numerosissimi, con chiostri silenziosi e monaci
pazienti.

~E. B. GARRISON, A giant Venctian Bible of the earlier Thir-

teenth Century, in "Scritti di storia dell'arte in onore
di Mario Salmi", I, 1961, pgg. 353 sgg. 1l codice, s'inten
de era tutt'altro che ignoto; ma & curioso che non fosse
stato finora messo a fuoco filologicamente, sebbene gia

A. M. ZANBTTI, Latina et Italica D. Marci Bibliotheca codu-
cum munuscriptorum per titulos digesta, Venezia 1741, Sup
pl. Mss. p. I, indicasse: "ad usum S. Marei"; e I. VALEN-
TINELLI, Biblioteca megnuscripta ad S. Marci Venetiarum,
vol. I, 1868, pgg. 159-196 (Hagiographa 3-6) 1'assegnasse
al secolo XII e paragonasse le miniature ai mosaici di San
Marco, insinuando cosl che si trattava d'un incunabulo di
opera miniata veneziana.

L. B. GARRISON, loc. cit.

E. B. GARRISON, loc. cit., pgz. 3353-69, con numerosi esem
pi e confronti. Si tratterebbe, pilt precisamente, del "se
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condo stadio" di tale vicenda.
E. B. GARRISON, loc. cit., pgg. 370-71.
T. B. GARRISON, loc. eit., pg. 381.

E. B. GARRISON, loc. cit., pg. 372.

16) g. B. GARRISON, loc. cit., pg. 385, osserva: "questo par-

17)
18)

19)

20)

21)

22)
23)
24)

25)

ticolare... pud forse essere assunto come indice della co
noscenza di quei mosaici da parte dell'illustratore...".

E. B. GARRISON, loc. cit., pg. 381.

E. B. GARRISON, loc. cit., pg. 375, aggiunge che cid non
& stato ancora riconosciuto, che meriterebbe d'essere stu
diato, che uno studio siffatto forse rafforzerebbe la te
si dell'influenza occidentale sui mosaici di San Marco,
ete.

E. B. GARRISON, loc. cit., pgg. 370 - 371 = 373 - 374 -
377 - 381 - 383.

I1 confronto & gid in J. KVET, Italské vlivy na pozdne ro-
manskou knizni malbu v Cechach, Praga 1927, e in I. HAEN-
SEL-HACKER, Eine italo-byzaninische Malerschule des 13.
Jahrhunderts in Padua, in "Jahrb. der Oesterrechischen
Gesellschaft", III, 1954. - Per la verita fu, a mia cono-
scenza, lo KVET a considerare le miniature della Bibbia
gigante della Marciana come precedente stilistico necessa-
rio di quelle del Gaibana.

E. B. GARRISON, loc. cit., pg. 387: "quasi tutti i panneg
gi richiamano la maniera pili bizantineggiante della Bib-
bia; gquasi tutte le facce sono di tipo pil bizantineggian
te", etc.

E.B. GARRISON, loc. cit., pg. 389.
E. B. GARRISON, loc. cit., pg. 390.

Delle persone nominate: il sommo pastore Giovanni & Gio-
vanni Forzaté, vescovo di Padova dal 1252 al 1288; l'ar-
ciprete Pietro & Pietro Scrovegno; Guglielma & Guglielmo
Canavoli, ferrarese (cui non & impossibile si debba la
venuta a Padova del "Gaibanus"). Cfr. G. DONDI DALL'OROLO
GIO, Serie cronologico-istorica dei Canonici di Padova,
Padova 1805, pg. 193.

Cfr. N. CITTADELLA, Documenti e illustrazioni risguardan-
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ti la storia artistica ferrarese, 1868, pz. 175.

Archivio Capitolare di Padova, Cod. Villarum pergam. I,
n. 23.

Archivio Capitolare di Padova, Testamenta, I, n. 33.-
Cfr. B. KATTERBACH, Le miniature dell'Epistolario di Pa-
dova dell'anno 1259, Cittda del Vaticano 1932, pg. 13.

H. I. HTRMANN, Zur Geschichte der udiniaturmalerei am Hofe
der Bste in Ferrara, in "Jahrbuch d. Kunsthist. Samml. d.
a. h. Kaiserhauses", X%I, Vienna 1900, pgg. 122 sgg.

A. VENTURI, Storia dell'arte italiana III, 1902, pg. 486.

P. BUBERYL, Die Illuminierten Handschriften in Steiermark,
in "Beschr. Verz. d. illum. Hs. in Oesterr.", IV, Leipgig
1911, pg. 132.

P. D'ANCONA, La miniature italienne, III, Paris Bruxelles
1925, pg. 12.

A. WOSCHETTI, Il Tesoro della Cattedrale di Padova, I, in
"Dedalo" VI, 1925, pgg. 88 sgg.

I. KVET, op. cit., pgg. 115 sgg.
B. KATTLRBACH, op. cit.

E. B. GARRISON, A giant Venetian Bible, c¢it., passim; ma
gi& lo STESSO, Ital. roman. panel Paint., cit., pg. 122,
n. 320, attribuendo il dittico della collez. Hirsch di
Basilea a PADUAN. Giovanni da Gaibana, mostra implicita-
mente di considerare costui il miniatore dell'Epistolario.

P. TOESCA, Storia..., cit., pg. 1134.

B. PAGNIN, Della miniatura padovana dalle origini al prin-
cipio del secolo XIV, in "TLa Bibliofilia", XXxXv, 1933, psg.

8.

W. ARSLAN, Inventario degli oggetti d'arte d'Italia, Pro
vincia di Padova, Roma 1936.

I. HAENSEL-HACKER, loc. cit., pgg. 35 sgg. dell'estratto.
I. HAUNSEL-HACKER, loc. cit.

cfr. C. FOLIGNO, in "Memorie storiche forogiuliesi", IX,
1913, pgg. 292 sgg.
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42) Com'e noto, Ingrid HENSEL-HACKER, loc. cit. - segulta, a
quanto mi risulta, da tutti gli studiosi - ritiene pado-
vano l'autore delle miniature del Gaibana, e tutta la scup
la che gli si muove attorno. Che nel Duecento vi fossero
a Padova Scriptoria (documentati nei conventi benedettini
di Praglia e di Santa Giustina), e botteghe di pittori
(un magister Jacobus pictor aveva la sua casa nel quartie
re delle Torricelle) ed anche di miniatori (v'® notizia
di un Guglielmus de Menexe miniator): efr. B. PAGNIN,
loc. cit., pg. 12, & fuori dubbio, ancorché l'argomento
non sia stato ancora trattato a dovere. Che l'eccezionale
miniatore del Gaibana abbia avuto un certo seguito loca-
le, documentabile per mezzo di affreschi e forse anche di
tavole, & pure un fatto, come vedremo' tra poco. Ma il mi-
niatore dell'Epistolario risulta troppo radicalmente inne
stato nella cultura pittorica. pmopriamente veneziana, per
poterlo considerare altrimenti che veneziano: la vicinan-
za geografica di Padova a Venezia non consente di identi-
ficare la cultura di cotesti due centri, di cui 1l'uno, Pa
dova, appare gia da ora assai pil orientato verso Bologna
(anche per tramite dell'Universitd) e la Toscana.
Enumero, comunque, gui i codici "padovaneggianti" raccol-
ti dalla HAENSEL-HACKER, riferendo l'opinione dell'Autri-
ce e qualche notizia in mio possesso.

1) Messale di Admont (fu scritto per l'abbazia benedetti-
na di Admont nella Stiria - dipendente da Salisburgo -;
venduto nel 1935 da un antiquario parigino; ora alla
Biblioteca Vaticana). Contiene un'illustrazione a pie-
na pagina 'Canoni di concordanza e Crocifissione), tre
fogli ornamentali e cento iniziali miniate. Poich& fra'
Cnghelberto di Admont, che poi divenne abate del suo
monastero, fu a Padova, dove studid filosofia e logica
all'Universita, e teologia presso i Domenicani, tra il
1279 ed il 1288 (efr. A. POSCH, Die Staats-und kirchen-
politische Stellung Abt Engelberts von Admont, Pader-
born 1920), verrebbe fatto di supporre ch'egli ordinasg
se il Messale in Padova stessa, alla "bottega" del mi-
niatore del Gaibana. Ma la pergamena medioeuropea, la
scrittura del testo in gotico minuscolo, ed anche cer-
ta accentuazione "nordica" nelle miniature, di disesgno
pil risentito e pilu frastagliato (specie nella Croci-
fissione), porterebbero a pensare che le miniature sia
no state dipinte da un "padovano", uscito dalla "offi-
cina Gaibana" (i punti di contatto con 1'TUpistolario
di Padova sono chiari soprattutto nel foglio delle Ver
gini - f. 880 -) ma trasferitosi a Salisburgo o in Sti
ria e in qualche misura "influito" dalla cultura pitto
rica locale.

2) Codice 857 della Biblioteca Capitolare di San Gallo.
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Contiene solo grandi iniziali miniate. Sarebbe caso a-
nalogo a quello del Messale di Admont: il testo - che
raccoglie varii ed importanti poemi medio ed alto tede
schi, come il Parcival di wolfram von Eschenbach, Ni-
belungi, etc. — fu scritto da varie mani, sicuramente
in loco; le miniature furon pure eseguite oltralpe, ma
da un "padovano" della "cerchia Gaibana".

_, Messale della Pierpont lorgan Library, New York (M.
855) (proviene dal convento benedettino di Seitenstet-
ten (diocesi di Passau), dal quale fu venduto nel 1927
a J. Rosenthal; passd poi nella collezione Chester
Beatty di Londra e infine alla Pierpont Morgan Lib.) -
Contiene 12 medaglioni; 7 grandi e 44 pil piccole ini-
ziali miniate con scene della vita di san Paolo. Scrit
to in minuscolo gotico, probabilmente in loco. Le mi-
niature (il cui "bizantinismo" starebbe tra quello del
Messale di Admont e guello del Codice di San Gallo) sa
rebbero opera di un "padovano'", trasferitosi al nord
delle Alpi, ¢ lavorante tra il 1260 e il 1280.

Lettere di San Paolo col commentario di Pietro Lombar-
do. Biblioteea Capitolare di Lavanttal in Carinzia
XXV - I). Fino al Quattrocento era nella Raccolta del-
la Collegienkircne Spital & Pyhrn. (cfr. R. TISLER,
Die illum. hs. in K4rnten, in "Beschr. Verz. d. illum.
Hs. in Oesterr.™ III, Leipzig 1907, pg. 68: la crono-
logia, divi, al secolo XIV, & errata). Scritto in minu-
scolo gotico, probabilmente in loco. Contiene iniziali
miniate con scene della vita di san Paolo. Tali minia-
ture (il cui "bizantinismo" starcbbe & mezzo tra guel-
lo del Messale di Admont e guello del Codice di San
Gallo) sarebbero opera di un "padovano" trasferitosi
al nord delle Alpi, e lavorante tra il 1260 ed il 1280.

Salteric del Musco Fitzwilliam di Cambridge (lis. 36 -
1950; collez. Thompson). - La pergamena, e la scrittu-
ra in minuscolo gotico, sono medioeuropee. La scritta
che si trova in un foglio delle Litanie: "Ut me indi-
gnam femulam tuam N. et famulum tuum Heinricum et omnes
michi consanguinitate vel familiaritate seu oracione
coniunctos &b insidiis inimicorum visibilium et invisi-
bilium defendere et ab infirmitate atque ab omni per-
turbatione defendere et ad vitam eternam perducere di-
gneris..." ha dato origine a numerosi e diversi tenta-
tivi di identificazione degli offerenti - particolar-
wente della famula =2 del famulus dei - e conseguente-
mente di datazione del ms. (da M. R. JAMES, 1902, al-
lo stesso erede del proprietarioc H. Y. THOMPSON, 1915,
a J. KVET, loc. cit., a S. COCELRELL, 1924). La HAEN-
SEL-HACKER, loc. cit., pgg. 8-9Y Estr., riferendo e di
scutendo coteste ipotesi, pensa piu probabile che gli
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offerenti siano stati Elena, sorella di Alberto di Sas
sonia, moglie del duca Enrico III di Breslavia (famulus).
il salterio sarebbe stato composto tra il 1259 (data
del Gaibana di Padova, dal yuale dipende stilisticamen
te) ed il 1265 (data della morte di Enrico III). Ad ap
poggio di codesta ipotesi & la notizia che Ladislao di
Breslavia, fratello minore di Enrico III, fu a Padova
pel 1265. - Il codice contiene una grande illustrazio-
ne comprendente tutte le Fesie della vita di Cristo,

29 miniature con scene, iniziali etc. Vi si riconosce-
rebbero due mani: una, d'vn miniatore della cerchia
Gaibana, la cui maniera sembra intermedia tra quella
dell'Zpistolario di Padova e gquella del Messale di Ad-
mont; l'altra, d'un artista pil dotato e pili personale.

Salterio della Biblioteca Nazionale di Vienna (Cod.
1898) . Pervenne a quésta raccolta, nel 1783, dal "Da-
menstift" di Hallthal presso Hall in Tirolo; ma non fu
certo questa la sua prima destinazione ed ubicazione.
In effetti, malgrado qualcne ipotesi, esse rimangono
ignote. Possiamo dire soltanto che il ms. attuale fu
composto per una dama, che vi compare "ritratta", e non
una sola volta., - Il carattere della serittura & minu-
scolo gotico; le miniature sono di mani e di scuole di
verse: quelle del Calendario, della cerchia gotica fran
cese; la maggior parte delle 1llustrazioni del salte-
rio, di origine tedesca, ma ve n'e un piccolo gruppo che
mostra i caratteri tipiei della "scuola padovana" (Sal
mi, I, f. 14 v.; £, 46; 38, £. 66v.): esse sarebbero
state eseguite probabilmente tra il 1260 ed il 1270 da
un miniatore viecino al maestro maggiore del Salterio
Thompson al Museo Fitzwilliam.

Salterio della Libreria Beodleiana di Oxford (Ms. cano-
niei liturg. 370). Nel secolo IV (secondo una notizia
del secolo XVIII) si trovavyae in S%. Peter in Krain
(efr. F. MADAN, A Summary Catalogue of Western Manu-
sceripts in the Bodleian Library at Oxford, 1897, IV,
N° 19454, pg. 393. - Prima della HAENSEL-HACKER, loc.
cit., pg. 10 estr., il ms. era stato almeno ricordato
da P. TOESCA, Storia..., cit., pg. 1134 e B. PAGNIN,
loc. cit.) - Fu scritto da Giovanni da Gaibana nel
1266, come si legge al f° 129y. : "

"Hee de Gaibana cui uox est grata Johannes

Presbiter hec scripsit Christi currentibus annis

Yille ducentis, decies sex bis tribus addes"
Fu scritto in Italia, probabilmente, come vedemmo, per
la chiesa di Aquileia. Contiene sette iniziali minia-
te: assai modeste per scelta di colori, uso dell'oro,
persino per tecnica; in ogni caso di gqualitad pittorica
incomparabilmente inferiore - ed anche, tra 1l'altro,
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diversa - da quella delle illustrazioni dell'Ipistola-
rio di Padova.

(G. MUZZIOLI), Catalogo della Mostra Storica Nazionale

di miniatura, 1953, n. 162; M. SALMI, in "Tesori delle Bi
blioteche d'Italia", I, Emilia e Romagna, Milano 1932,
pgg. 280-282.

(G. MUZZIOLI), loc. cit.

I. HANSEL-HACKER, Die Fresken der Kirche St. Nikolaus bei
Matrei in Osttirol, in "Jahrb. der Oesterr. byzant. Gesel
lschaft", II1, 1954, pgg. 49-62 estr.

I. HAUNSEL-HACKER, Die Miniaturmalerei etc., cit., pg. 27
estr.

(6. MUZZIOLI), Catal. Mostra Miniat., cit., n. 157.

I. HAENSEL-HACKER, loc. cit., pg. 27 estr. prende in con-
siderazione - ma per escluderle dal gruppo - anche le mi-
niature dell'Antifonario cod. 74 della Biblioteca John Ry
lands di Manchester. - Altre esclusioni tra le pill ovvie:

le miniature del Salterio di Holkham Hall del British Mu-
seum, assegnate a "scuola padovana" da L. DOVEZ, Les ma-

nuscripts & peiniurcs de la Bibliothéque de Lord ILeicester

& Holkham Hull, Norfork - Paris 1908, tavv. 13-19; quelle
del "Breviario di Spalato" del 1291 al Museo Correr di Ve
nezia ("la pil antica opera di miniatura veneziana": G.
LORENZETTI, Libri miniati veneziani. Cinque secoli di pit-
tura veneta, Catalogo 1945, pg. 156; mentre si tratta per
altri di opera emiliana:. P. TOESCA, Storia ..., cit., pg.
1072).

E' nota poi l'opinione di R. LONGHI, in "Proporzioni",

II, cit., pg. 21, condivisa da ' BOLOGNA,La pitturas ital.
..cit.pg. ™ che la tavola di Sant'Agata a Cremona abbia

il suo precedente linguistico nella "gamma violenta e ful
gida delle miniature bizantino-padovane subito dopo la me
td del secolo". '

Anche percid inaccettabile dunque la datazione di E. B.
GARRISON, Italian romanesque panel painting, cit., pg.
228, al "terzo guarto del XIII secolo”.

S. MOSCHINI MARCONI, La cassa della beata Giuliana, in
"Arte Veneta", V, 1951, pzg. 77-82, con la bibliografia
fino alla publicaz.-

L. LANZI, Storia pittorice d'Italia, ediz. 1834, III, pg.9.
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P. TOESCA, Storia dell'arte italiana, il Trecento, 1951,
pg. T702.

E. B. GARRISON, Ital Roman. Pan. Paint., cit., nr. 624 -
625, pg. 227.

G. DE JERPHANION, Un coffret italo-byzantin du 13° siecle,
in "Mélanges offerts & M. G. Schlumberger", Paris 1924,
pgg. 416-424.

E. C. SCHENK, A painted wooden pixis in the Museo Cristia-
no of the Vatican Library, in "Art Bulletin", XVI, 1934,
pgg. 341-347 - E. B. GARRISON, loc. cit., n. 628, pg. 228:
TYROLEAN?

R. PALLUCCHINI, La pittura veneziana del Trecento, cit.,
pg. 66.

G. LOREFZETPT,Libri miniati veneziani. Cingue secoli di
pittura veneca. Catalogo, Venezia 1945, pg. 156.

P. TOESCA, Storia etec., ¢it.; I, n. 14, pg. 1134.

All'ambito emiliano penso invece si debbano riferire altre
miniature talvolta assegnate a Venezia: per es. guelle del
Canzoniere provenzale della Pierpont Morgan Library, New
York (Ms. n. 818), definite dal Catalogo "gaibanesche";
quelle della Bibbia (Cd. 1101) della Biblioteca Nazionale
di Vienna; atc.

Cfr. "Art Bulletin", XXXIV, 1952, pg. 82.

R. PALLUCCHINI, La pittura veneziana del Trecento, 1964,
pgg. 11-12, fig. 9.
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Cap. X

SMALTI BIZANTINI A VENEZIA, E VENEZIANI

Ora il discorso porterebbe ad affrontare il capito-
lo - anch'esso oscuro, e trattato molto sommariamente dalla
quasi totalitd degli studiosi di storia della pittura venezia
na del Medioevo - delle miniature eseguite per essere poste
sotto cristalli d4i rocca - una tecnica ed un'industria del
tutto caratteristica dei Veneziani: i quali in tal modo tradu
cevano in forma pid rapida, pill spiccia e pil economica, l'ef
fetto complessivo che rendevano gli smalti. E tali pseudo-smal
ti composti appunto da miniature coperte da cristalli - a po-
co a poco surrogarono i tanto pil costosi e difficili smalti
veri, e non soltanto sul mercato - per cosl dire - veneziano:
divennero merce d'esportazione.

Ma una produzione siffatta, cosl caratteristica di
Venezia, rimarrebbe immotivata se ci limitassimo a considera-
re, come abbiamo tentato, la vicende della scuola veneziana
di miniatura nel Duecento (per quanto ci & stato possibile ri
costruirla); e non affrontassimo insieme il problema della
presenza esemplare in Venezia di smalti;: 1 bizantini, innanzi
tutto; e poi quelli che i veneziani, prima d'arrivare alla pil
spiccia ed economica trovata dell'opus ad filum e delle scole
cristellariorum, eseguirono essi stessi ad imitazione di codg
sti.

Sarebbe fuori luogo qui passare in rassegna € clas-
sificare, cronologicamente e stilisticamente, tutti gli smal-
ti, salvatisi sino ad oggi malgrado i noti disastri, del Tespo
ro di San Marco: un gruppo di specialisti del resto ne sta
preparando, & quanto mi consta, una ricognizione al possibile
completa. Sara sufficiente osservare, sebbene sia ovvio, che
nella seconda metd del Duecento, quando presumibilmente ebbe
inizio 1l'opus Veneciarum, i "campioni" bizantini d'ornamenta-
zione a smalti, raccolti a Venezia, dovevan essere, non sol-
tanto assai pilt numerosi di quelli d'oggi; ma, soprattutto,
di maggiore varietd: includendo anche "oggetti" oggi mancanti
al repertorio, perché immediatamente distruggibili dal fuoco
degli incendi: quelli fatti di stoffe e tessuti diversi, in-
tendo. I cristallari infatti non si limitarono ad ornare con
falsi smalti icone e altaroli portatili, croci, reliquiarii,
calici, patene, coperte di libri, etc.; & da credere 1li inse-
rissero anche in oggetti di stoffa, specie in costumi da ceri
monia civile e religiosa (esempio mitra di Spalato, etc.):
mostrando cosl di seguire l'esempio bizantino pure in questo:
& noto quanto a Costantinopoli s'usasse fissare smalti su ve
sti, calzature, armi, selle da parata, e su paramenti litur-
gici. (Codeste cose preziose e brillanti costituivano poi il
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fondo principale, cui attingevano i basilei gquando dovevano
far regali a sovrani e¢ potentati stranieri: ed anche questo
uso fu imitato dai veneziani). Non & dungue improbabile che
stoffe bizantine ornate di smalti facessero parte del bottino
raccolto a Bisanzio, specie nel Duecento, durante il periodo
della conguista latina (e, per cid che riguarda Venezia, sem-
bra con pil radicale impegno nel convento del Pandocrator -
il maggiore e il pil ricco della Capitale -, che dovette es-
sere spogliato piuttosto radicalmente, come vedremo tra poco).

In ogni caso da codesti esempi, e forse anche da
yuelli di maestri costantinopolitani veduti all'opera, i vene
ziani appresero prima di tutto a lavorare la materia, e inol-
tre ad eseguire le filigrane, & sbalzare d'oro e d'argento,
ad incastonare le gemme, etc. ion & giustificata 1l'ipotesi che
codeste tecniche affiorassero nella cultura veneziana per ere
ditd spdtr¥mische magari attraverso Ravenna: per tale via si
arriva a "storicizgare" tutt'al pili i bicechieri di durano. E
Bisanzio aveva ben altra attualitZ - oltre che autoritd - cul
turale e tecnica. Pill concretamente, sarii invece possibile av
vertire anche yui un segno della ccmmistione culturale (non
solo linguistica ma anche tecnica) della civiltd artistica di
Venezia: 1'apparato degli smalti e degli pseudosmalti & per
nove decimi bizantino (per esempio la profusione delle perle
a contornare nimbi, medaglioni, riguadri e compassi smaltati;
a decorare le vesti delle immagini, disposte a filari a croci
a stelle; ad incorniciare 1l'intero oggetto ed a sottolinearne,
all'interno, le partiture etc., & tolta di peso da calici, pa
tene, croci etc. venuti da Bisanzio), ma alcuni particolari:
per esempio le tecniche d‘'attorcere pil fili, ingrossando le
filigrane - segnatamente in tutto il gruppo delle opere ad
filum - e soprattutto di immorsare con graffe le gemme in luo
go di incastonarle, non sono d'origine bizantina, ma nordeuro
pea: l'effetto che ne risulta, anche qui, toglie 1l'immagine
dalla un poco sofisticata perfezione mediobizantina e rispon-
de piuttosto al gusto pill greve e "barbarico" dei cloisonnés
mosani, etc.

Ma & fueri dubbio che da Costantinopoli i Veneziani
impararono ad eseguire smalti essi stessi; sebbene anche qui
sia avvertibile uno "scarto di tono" non dissimile da quello
che si notd nei mosaici.

La tecnica bizantina degli smalti (éxya xeipevtd
come sono chiamati da Costantino Porfirogenito) (1), la guale
raggiunge il suo massimo grado di raffinatezza e di espressi-
vitd in periodo comneno, ottiene i suoi effetti pill preziosi
soprattutto per mezzo di due accorgimenti: l'estrema esilita
dei "cloisons"; e lo spessore minimo degli strati di impasto
(fino a mezzo millimetro, negli esemplari migliori). Il pri-
mo accorgimento consente di realizzare, dopo la politura fina
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le della superficie, un disezno esile e fitto, una sorta di
ragnatela d'oro, che riflette un barbaglio di luce calda, te-
nue e palpitante sui colori degli smalti; il secondo, di dare
a codesti smalti - composti di pasta vetrosa colorata con va-
rii ossidi metallici - una trasparenza, che non fa perdere o-
gni valore alla lamina d'oro che sta sotto; anzi, permette al
l'oro di "comporsi" col colore solitamente chiaro e leggero
delle paste, graduandolo in sfumature di estrema, estenuata
delicatezza. - Basti osservare (per rimanere tra gli esempi
del Tesoro marciano) gli smalti del calice di onice nel guale
¢ inscritto il nome del basileo Romano (probabilmente IV
1067-1071), o d'altri dello stess tempo che ad esso si lega-
no; od anche gquello, credo di gqualcosa anteriore, col Pando-
crator, al centro della grande e splendida patena di alaba-
stro; quelli alla base della "grotta della Vergine" scavata
in un blocco di cristallo d4i rocca, tra i pil antichi della
raccolta: del tempo di Leone VI il Sapiente, visto che il ri-
tratto di questo imperatore, cosl vicino prosopograficamente
a gquello della lunetta votiva a mosaico del nartece di Santa
Sofia, compare tra i medaglioni della base; quelli che fan da
cornice alle due famose icone metalliche dell'arcangelo Miche
le, alle Oranti; od anche quelli, sebben pil tardi e pil cor-
sivi, dell'icona a smalto con l1la Crocifissione, o della corni
ce della Nicopeia etc.; o infine i grandi smalti comneni del-
la Pala d'Oro - che rivedremo - e confrontarli con le imita-
zioni veneziane, per esempio nella stegsa Pala d'Oro o nella
mitra di Link8ping, per notare, negli esemplari bizantini, ap
punto quelle caratteristiche, e nei veneziani una chiara 4if-
ferenza di tecnica, che si risolve poi in diversa articolazio
ne linguistica.

I "cloisons" degli smalti veneziani sono molto pil
grossi e pil radi: onde la freyuenza di quella palpitazione &
allentata e spenta -; gli impasti, oltre che un colore pil gre
ve, hanno uno spessore rilevante: - talché& anche guell'effet-
to, ottenuto con la trasparenza, dell'oro di base, si perde.

Come gid notammo nei mosaici - ma, qui, in waniera
forse anche pil evidente -: la perfetta equivalenza mediobi-
zantina tra colore e linea - indice d'una soluzione senza re-
sedui dell'immagine sull'assoluta superficie - si altera, si
spezza "romanicamente" a favore della linea; e questa linea
diventa espressiva "per conto suo": si abbandona ad un duc-
tus (vedi soprattutto le mani, i capelli, le barbe, i nasi,
negli smalti della mitra di Link8ping) dove l'antica agitazio
ne occidentale, 1l'"espressionismo", a cosl dire postottoniano,
sono ancora presenti

Non stupisce, che la famosa Pala d'Oro (2) sia, nel
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1'insieme, un bell'esempio di #&ncomprensione stilistica, e si
possa dire piuttosto "brutta" (se yuesto vocabolo ha signifi-
cato); ancorché contenga smalti tra i pil preziosi di tutta
1l'arte bizantina. T, frattanto, essa non & lavoro omogeneo, e
in questa sua disorganicita si rispecchiano in parte le vicen
de della sua composizione. Non v'g dubbio che, all'origine,
doveva essere una "fronte" d'altare, di dimensioni assai ming
ri delle presenti. Secondo l'iscrizione e la tradizione, un
primo antependium d'argento fu ordinato a Costantinopoli, a
proprie spese (de suis guidem facultatibus) dal doge Pietro
Oeseolo (976-978), a stare alla Cronica di Giovanni Diacono;
e, sebbene ci venga detto soltanto ch'esso era un'opera di me
ravigliosa fattura senza che si faccia particolare menzione
degli smalti (3), si vedra tra poco che non & da escludere,
con tutte le cautele del caso, almeno l'ipotesi che - malgra-
do l'opinione contraria del Volbach e di numerosi altri - un
esiguo numero di piccoli smalti incastonati nella pala attua-
le possa avvicinarsi, per istile, all'arte bizantina del tar-
do secolo X, e percid possa anche aver fatto parte del fronta
le dell'Orseolo. Ma nel 1105 Ordelafo Falier (4) faceva rinng
vare la tavola; o meglio, faceva eseguire un'altra e diversa
pala, tutta d'oro, ed arricchita di gemme e di smalti: questo
lavoro, e gli stessi smalti, secondo una notizia tramandata,
tuttavia non troppo attendibile, non sarebbero stati eseguiti
a Costantinopoli, ma in Venszia, "per un maistro greco" (5):
forse in cid si adombra il ricorde di aggiunte apportate alla
pala da artigiani veneziani.

Al tempo del dogado di Pietro Ziami (1205-1229)e del
procuratore Angelo Malicr, la pala fu ampliata, nel 1209, evi
dentemente con exuviae del bottino seguito alla conquista di
Costantinopoli (6) a me sembra probabile - sebbene quest'opi-
nione non sia la pil condivisa dagli studiosi - che allora si
aggiungessero tutti o quasi i grandi smalti della pala attua-
le.

Come gix osservai, d'accordo con altri, la testimo-
nianza dello Sguropulos (7), ripresa anche dal Veludo (8):
nel 1438 Giuseppe, patriarca di Costantinopoli, giunto a Vene
zia insieme con Giovanni Paleologo ed il fratello di questo
Demetrio, per partecipare al Concilio di Firenze, riconobbe
che guegli smalti derivavano, non gia dalla grande Santa So-
fia come & Venezia si credeva & come gli fu detto, ma dal con
vento del Pandocrator nella Capitale, occupato dai Veneziani
nel 1204, mi sembra degna di fede.

Ma fu negli anni 1342-45, e soprattutto dal 1343,
quando fu eletto doge Andrea Dandolo, in poi (9), che la pa-
la ebbe la forma attuale: l'impresa dovette essere iniziata
dal Bonensegna, che vi si firmd, e condotta innanzi dalla sua
stessa, o da ultra, officina veneziana di oreficeria. (Questo
piccolo problema non si pud riteners del tutto risolto; ma in
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fine per noi, qui, non & affatto rilevante: come pure 1l'inda
gine sulla legittimit2 delle notizie riferite dalla scritta
‘probabilmente dettata dullo stesso Andrea Dandolo). Quel
ch'ed fuori dubbio, & che allora si compose tutta 1'impalcatu-
ra gotica, che oggi, malgrado i numerosi restauri successivi,
ancora si conserva e si vede: e in quell'occasione si inca-
stonarono altre perle e gemwue moltissime, e gli smalti dei
frontali precedenti: mutandone, secondo io credo - e mi sembra
ragionevole, visto che Ja disposizione delle figure & in rap-
porto con la nuova impalcatura - la distribuzione: la quale
risultd secondo un ordine che s'allontanava dai canoni bizan-
tini propriamente detti; e invece cercava al possibile d'ade-
guarsi alle abitudini iconografiche dell'Occidente (esempio,
tra i molti, l'altarolo argenteo del Duomo di Cividale, ete.);
e aggiungendovi anche, in pil, qualchne smalto veneziano del
tempo. E tale rimase sostanzialmente la Pala fino ad ora:
giaccheé i successivi restauri non ne mutarono la struttura,
la ripulirono e le& reintegrarono e infine fissarono stabilmen
te la parte superiore - che dapprima si ripiegava sull'infe-
riore, quando, nei giorni normali, il tutto veniva ricoperto
dalla "palla feriale" (10) =.

Nella distribuzione cronologica degli smalti della
Pala d'oro credo dungue si debba tener conto di gquattro momen
ti successivi: fine secolo X (bizantini); inizio secolo XII
(bizantini e veneto-bizantini); ultimi decenni del secolo XII
(bizantini); secolo XIV (veneziani) (11).

I1 vattente superiore della grande tavola (m. 3,15
per 2,10) ha al centro un medaglione quadrilobo con 1'immagi-
ne dell'arcangelo liichele, ai lati stanno, tre per parte, sei
scene rappresentanti le grandi feste della Chiesa, il tutto
su un fondo costellato di smalti minori, in numero di tren-
totto. I1 battente inferiore mostra &l centro un grande rigua
dro con il Pandocrator in trono c¢ircondato dai quattro Evan-
gelisti; sopra v'e 1'Ctimasia affiancata da due tetramorfi e
da due angeli; sotto, la Vergine orante, in mezzo alle figure
dell'Imperatrice Irenc e del Doge Ordelafo PFalier. Ai lati,
tre file sovrapposte di smalti (sei per parte in ogni fila),
di cui la superiore rappresenta gli Arcangeli (parte di una
"Divina Liturgia" e di una "milizia celeste"), la mediana,
figure di Apostoli; l'inferiore, figure di Profeti. Tutti que
sti smalti sono circondati da una serie di piccoli pannelli
guadri (ventisette), dove sono raffigurate scene evangeliche
ed episodi della vita di S. Marco; l'intera Pala poi sta en-
tro una cornice, che racchiude un numero grandissimo di altri
medaglioncini a smalto con varie figure.

Certi reliyuiarii bizantini o icone a smalto - co-
me per esempio quello di Martvili in Georgia e il grande trit
tico di Xakhuli (misura nell'insieme m. 2 x 1,47 - ancorché
pur esso posteriore agli smalti e di fattura "provinciale":
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fu eseguito in Georgia nel secondo quarto del secolo XII: gli
smalti sono della seconda metd dell'XI), ci possono dare una
idea di come poteé essere forse il primo frontale dell'Orseo-
lo: una tavola tutta cesellata e costellata di gemme, nella
gquale gli smalti erano incastrati, senza la guida d'un equili
brio architettonico prestabilito, ma solo della ricerca di
contrapposti e bilanciamenti cromatici, risolti sopra un pia-
no, dal quale esulavano suggerimenti di impalcature (quali so
no sempre la messa in forma d'uno "spazio" dimensionale), e
volevan essere insieme al di qua e al di 1la della dimensione
dell'hic et nunc: superficie immanente, ed estensione senza
predisposizione di limiti (neppure, propriamente, di "corni-
ce"). Sull'imponderabile stesura dell'oro eran disseminate,
con pili liberti che nel mosaico (sempre legato alle partiture
ed al "senso" dell'architettura) le figure di smalto, solo
per un rapporto remoto antropomorfiche: nelle quali, pil di-
rettamente ancora che nel mosaico, si rendeva evidente, che

i contorni e i disegni interni, lineari, dei "cloisons", an-
zicheé segnare, come nella pittura dell'Occidente, 1l'incontro
di valori in qualche modo spaziali, indicevano solo il limi-
te di diverse gualitd di colore puro, ottenuto "matericamen-
te" col minerale e pereid impercorribile, "disumano"; in s,
senza spazio.

Non & facile oggi rintracciare - e comunque esige-
rebbe almeno una sommaria "storia" della pittura bizantina a
smalto, che sarebbe gui fuori luogo e in ogni caso non & sta-
ta ancora scritte - quali siano gli smalti che in origine ap-
partennero al primo frontale: forse taluno dei trentotto meda
glioncini delle cornici superiore ed inferiore - in alcuni
dei quali per esempio si vede un re a cavallo impugnante un
falcone, nello schema di cavalieri sassanidi; in altri un al-
bero simbolico, probabilmente lo hazma, sormontato da una te-
sta femminile coronata, trea pavoni, serpenti araldici, grifo-
ni affrontati, ete. —, fanno parte di questo primo gruppo. O,
a dir meglio, il loro stile consentirebbe secondo me d'asse-
gnarli ai tempi dell'Orseolo: per la fragilita quasi immate-
riale delle linee, che nella delicatezza della materia appa-
iono come vene appena visibili in un denso tessuto floreale;
e soprattutto per quel tanto di "orientale" che permane nel-
la loro tipologia, a testimoniare che la burrasca iconoclasti
ca & da poco trascorsa: & probabile si sia all'inizio della
fase che culminerd con gli smalti - importanti soprattutto
perchd costituiscono un perno cronologico - della corona of-
ferta dall'imperatore Costantino Monomaco (1042 - 1054) al re
Andrea d'Ungheria (1046 - 1061) (le nove piastre d'oro smalta
to, trovate a Nyitra-Ivanka, sono, com'e¢ noto, &l Museo di Bu
dapest). Ma poteron anche essere tratti da altri oggetti dei
bottini veneziani: calici o patene, cassette, cornici di ico-
ne, polycandila, encolpia etc.: & chiaro che il Buonensegna e
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la sua bottega dovettero disporre di manciate di piastrine
strappate, con le yuali tempestarono la loro impalcatura go-
tica senza troppi riguardi per l'epoca, lo stile o il "signi-
ficato" - mirando soltanto alla sontuositéd decorativa -: ve

ne sono di frammentarii (per esempio un pezzetto d'una Deisis,
etec. ete.); ed altri, non c'd dubbio, dove mancavano per l'e-
quilibrio, fecero eseguire a Venezia, per non lasciar "buchi".

Possono invece aver fatto parte della pala seconda,
cioe del rifacimento di Ordolafo Falier (1105), i medaglioni
coi yuattro Lvangelisti, che sono tra le prime opere a smalto
di botteghe veneziane, e, probabilmente, il capolavoro di es-
se. La loro 'base linguistica" bizantina & infatti pil matura
rispetto al gruppo precedente; ma & chiaro che essa & soltan-
to il punto di partenza per espressioni che non si possono pil
dire bizantine, nemmeno provinciali; sono ormai veneziane. In
questo gruppo, legato almeno tecnicamente ai tondi degli Lvan
gelisti, possiamo forse ravvisare la nascita della Scuola ve-
neziana della pittura a smalto: non & impossibile che codesti
artigiani, per una vicenda analoga & quella che seguimmo e se
guiremo sui mosaici, fossero scolari di quel maistro greco
che sarebbe stato a Venezia (se vi fu) al servizio di Ordela-
fo per questo lavoro, € insomma si siano "formati" alla sua
bottega.

In ogni caso, in questo gruppo di smalti possiamo
facilmente avvertire quella differenza di esecuzione tecnica
e di intonazione linguistica, cui accennammo poco fa: i "eloi
sons" sono assai pil grossi e pil rozzi e creano un disegno
incerto; corsivo; che non sa decidersi, si direbbe, tra il de
corativismo consumatissimo, impeccabile, degli esemplari bi-
zantini, e la tendenza verso un certo realismo, che non dimen
tica che le linee hanmo in gualche maniera da definire parti
del corpo: ne risulta una lingua imprecisa, piena di ingor-
ghi, impacciata e infine abbastanza equivoca.

All'ampliamento Ziani sono invece, ritengo, da as-
segnare i pannelli quadri che oggi incorniciano il battente
inferiore della pala, e rappresentano episodii evangelici,
fatti di san Marco, e figure isolate di santi sotto "archi"

di glorificazione analoghi a quelli che ricorrono tipicamente
in tante pagine miniate. Non mancano del tutto certe corrispon
denze iconografiche coi mosaici dello stesso soggetto nel naos
della basilica (ciclo della Vita di Maria, ete.) i quali, co-
me vedremo, sono una traduzione in veneziano, abbreviata e vol
garizzata, della maniera pittorica tardocomnena gquale s'era
affermata a Nerezi (1164) e s'era divulgata, con accentuazio-
ne di manierismi rafici, in Macedonia (esempio Curbinovo,
1191). Ma se nei mosaici delle cupole, specie in quella dellsa
Ascensione, dovuti @ maestri pih dotati e pil aggiornati, lo
"stile Nerezi" appare ancora robusto e connesso, in codeste
Storie laterali, lasciate evidentemente in mano a botteghe
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pill arretrate e corsive, quell'intensitd lineare si stempera,
probabilmente sotto l'effetto della presenza, in tali botte-
ghe, quali essempla di codici miniati, che si possono sup-
porre, per qguanto e dato congetturare, di "stile cassinese":
e son cotesti appunto, od altri analoghi, che avevan sott'oc-
chio anche gli autori degli smalti, sicuramente veneziani, di
guesta serie.- Cid ¢ suggerito anche da certa esilitd del di-
segno; da un certo modulo fisionomico ("visi quadrati", spe-
cie nelle Storie di san Marco); da certa linearitd non tenace
ed agitata, ma frammentata e come spezzata, che ricorrono in
ambedue i cicli.

Nei quali, lo "stile lineare", come lo defini il
Gombosi, ch'essi mostrano, mi sembra meglio motivarsi con una
derivazione miniaturistica siffatta, piuttosto che col ricor-
so alla tradizione dei mosaici pavimentali dell'alta Italia,
secondo sugceriva, appunto, Gombosi.

Il problema della classificazione degli smalti &
poi, almeno apparentemente, legato a quello, tenue ma dibattu
to, delle due figure '"secolari", che compaiono nel registro
inferiore della Pala, ai lati della Madonna orante (e a loro
volta affiancate dalle tabelle dell'iscrizione trecentesca):
quelle, vedeumo, del doge Ordelafo Falier, a sinistra, ¢ del-
l'imperatrice Irene, a destra.

Lo smalto di Ordelafo appare rimaneggiato, anzi qua
si del tutto rifatto; e poiché & ragionevole appaiarlo (an-
corch& le uisure non siano proprio identiche) con guello del-
1'Augusta, s'é concluso ch'esso debba aver rappresentato, in
origine, un iumperatore bizantino ch'ebbe una moglie di nome
Irene. Ma quale? Furon pil d'uno; anche a limitarsi, come ov-
vio, alla dinastia dei Comneni: Alessio I (1081 - 1118), Gio-
vanni II (1118 - 1143), Manuele I (1143 - 1180). Vi fu chi pre
ferl Giovanuni II (12), chi invece Alessio I (13). - L'identi-
ficazione in Giovanni II, alla guale anch'io aderii tempo fa
(14), s'appoggiava soprattutto a dus fatti: 1l'accettazione
del riconoscimento del patriarca Giuseppe dell'appartenenza
originaria degli smalti al convento del Pandocrator (15); e
11 dato storico che yueste convento fu fondato appunto da I-
rene (m. 1124), figlia di Ladislao re d'Ungheria e moglie di
Giovanni II - col concorso, ovviamente, del marito imperato-
re. Era naturale pensare che, se quegli smalti provenivano
da quel convento, potessero contenere i ritratti degli Augu-
sti chne ne erano stati i fondatori. '

Piuttosto su "addentellati storici" invece si fon-
dava l'identificazione nel brillante Alessio - padre del Ka-
lojan e della poetessa Anna che lo glorificd nell'Alexiade -:
la vasilissa sarebbe allora la bella e fredda Irene Ducas da-
gli occhi verdi, ch'egli tolse giovanissima in isposa.

BIPENE TYZITBEITATH AYICOYITH , 81 legge nella
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scritta che 1l'accompagna: Irene imperatrice pietosissima. Ed
a ragione, si direbbe: perché, com'e noto, fu per 1l'interven
to del patriarca Cosma - che impose ad Alessio, il gquale nig
chiava perché innamoratissimo dell'imperatrice vedova laria,
di incoronarla - ch'ella divenne Augusta. Inoltre, & pure no
to che, ben altrimenti di Giovanni II, fu Alessio ad avere
rapporti - pill stretti forse di quelli di qualunque altro so-
vrano bizantino - d'amicizia con Venezia: il pericolo dell'of
fensiva di Roberto il Guiscardo - il cui obbiettivo ultimo e-
ra nientemeno che la corona di Bisanzio - fu davvero mortale
per 1'Impero; ¢ senza l'aiuto dellz flotta veneziana, e la di
sfatta che questa inflisse ai Normanni sotto Durazzo, Alessio
con le sue sole forze l'avrebbe difficilmente sventato. Onde
col trattato del 1082 concesse ai Veneziani tutto quel ch'es-
si pretesero: possessi, titoli, doni, esenzioni da gabelle,
privilegi larghissimi d'ogni genere: sicché non & inesatta
1'affermazione degli storici, che da allora Venezia divenne
padrona de facto delle acque bizantine. Che quel basileo po-
tesse aver donato (tra 1l'altro & noto che fu anch'egli piis-
gimo @ strenuo "difensore della fede": vedi la sua lotta con-
tro l'eresia bogomila e contro Giovanni Italo; la sua prote-
zione dei monaci dell'Athos e di Patmos; etc.) nel 1105, tre-
dici anni prima di morire, a San Marco un dossale d'oro tempe
stato di smalti - tra i quali il ritratto suo e dell'Augusta,
sua collaboratrice se non ispiratrice in faccende religiose -
non sarebbe evento da far meraviglia.

Recentemsnte la Dr. Pomorisac-De Luigi (15) ha avan
zato una nuova ipotesi: 1. figura di Ordelafo non sarebbe mai
stata il ritratto d'un imperatore bizantino (il costume vi si
opporrebbe); ma fin dall'origine quella d'un doge, ad eccezip
ne delle testa, che fu alterata, e del nimbo, che fu aggiunto
pilt tardi. Non si pud quindi appaiarla con quella di Irene,
della quale &, anche, pil eorta. Illa dungue suggerisce che
nel 1105 vi fossero non due sole, ma gquattre figure di dona-
tori e di governanti ai lati della Vergine: guella dell'impe-
ratore Alessio I e dell'imperatrice Irene nel mezzo, affian-
cate da quelle del doge e del co-imperatore Giovanni II. Quan
do poi, nel 1209, si rifece la pala, le redazioni tra Venezia
e Bisanzio erano profondamente mutate: era impossibile che do
po la conguista i Veneziani tollerassero la presenza delle ef
figi di due imperatori bizantini, e le eliminurono; quella di
Irene fu risparmiata percheé 1l'augusta era congiunta di Teodo-
ra Ducas, moglie del doge Domenico Selvo.

Questa spiegazione, accettata dal Demus (17), mi
sembra troppo macchinosa e poco convincente (tale 2 scmbrata
del resto anche al larvin Ross (13)): tra l'altro & chiaro,
che la posizione attuale dei duc ritratti & conseguenza del
rifacimento trecentesco, senza rapporto necessario con la di-
sposizione degli smalti nella pala precedente (nella quale
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gqueste effigi potevan non esserci): un rapportoidetersinante
¢ tutt'al pili ammissibile quanto alla misura del rettangolo
della zona inferiore, visto che i quadretti veneziani con sto
rie evangeliche e di san liarco, che abbiamo assegnato or ora
ai primi del Duecento, e che ne costituiscono la cornice, so-
no evidentemente tenuti a quella precisa dimensione; ma cid
non pregiudica, ovviamente, le partiture "interne" di codesto
rettangolo. Quella "spiegazione" inoltre, non spiega la mani-
festa manouissione - anche a supporla solo parziale - della
figura maschile: la quale percid dobbiamo credere non fosse
all'origine ritratto del doge, ma sia stata forzata ad esser-
lo in un secondo tempo: ciod& appunto nel corso del terzo rifa
cimento (ed, evidentemente, con intenzione celebrativa: sic-
ch® non & affatto necessario credere che, poichd si tratta di
Ordelafo Falier, essa "faccia data": sia cio& avvenuta al tem
po di yuesto doge. Ordelafo fu il responsabile della prima ve
ra pala d'oro: e si credette doveroso ricordarlo in tal modo).

Ma infine, alla radice di cotali teorie v'eé sempre
la supposizione, che la presenza di guegli smalti debba esse-
re motivata da occasioni connesse con momenti di particolare
amicizia tra Venezia e Bisanzio: il che perde valore, quando
invece si consenta che tali smalti - senza pregiudizio, s'inten
de, per la data della loro esecuzione originale - abbian po-
tuto far parte del bottino seguito alla conquista latina del
1204. In yuesto caso, si dovra evidentemente cercare in Costan
tinopoli stessa una qualche spiegazione della presenza, in un
complesso decorato con smalti, delle immagini di un imperato-
re in cerca di nome (ma in ogni caso uno dei Comneni: in base,
se non bastasse lo stile, all'asserzione contenuta nel citato
resocrnto del passagzin di Giovanni Paleologo e compagni sul-
la via del Concilio di Firenze), e della Augusta sua compagna.
Se l'oggetto da cui le effigi furon tratte era una capsella o
un altarolo, esse potevan presentarsi (per rimanere nella
"classe" degli smalti: wa gli esempi possibili sarebbero mol-
tissimi, in monete, miniature, etc.) press'a poco come vedia-
mo 1'imperatore Michele VII Dukas e sua moglie karia incorona
ti da Cristo, nel gii ricordato trittico di Kakhuli in Geor-
gia: swalti sicuramente bizantini io credo, non georgiani, co
me ultimamente (19) s'® cercato di sostenere. kia poteron aver
avuto anche tutt'altra destinazione. T, ripeto ancora, non ve
do ragione di screditare la notizia, secondo la guale i gran-
di smalti della Pala d'oro si trovavano in origine nel conven
to del Pandocrator a Costantinopoli.

Convento, gi& rammentai, fondato dall'imperatrice
Irene, moglie di Giovanni Comneno; ma piuttosto formalmente,
perché ella morl nel 1124, e la costruzione si stabill solo
nel 1136: possiamo credere che gli edifici principali fossero
compiuti sotto Giovanni II. Irene non poté esservi sepolta;
nd v'® notizia, che la sua salma vi sia stata trasferita. Gig
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vanni mori una ventina d'anni dopo; onde riesce piuttosto dif
ficile argomentare sull'occasione e sul luogo dell'appaiamen-
to delle due effigi.

Diverso & il caso della cappella funeraria che, do-
po la costruzione delle due chiese a croce inscritta (guella
sud, la maggiore e la pil antica, dedicata al Pandocrator; gquel
la nord, alla Theotokos Elevsa) fu innestata tra esse, e di-
venne il sontuoso mausoleo di Manuele Comneno, che vi fu se-
polto nel 1180 in un magnifico sarcofago di marmo nero, accan
to alla prima moglie Bertha di Sulzbach, cognata dell'impera-
tore tedesco Corrado III; la yuale a Bisanzio aveva preso il
nome di Irene. Ella vi era stata gii deposta, alla morte, nel
1161 (se volessimo indulgere anche noi ad ulteriori articola-
zioni dell'ipotesi, potremmo spiegare la lievissima differen-
za di dimensicni tra la figura di Irene e gquella di COrdelafo
Falier - gia Manuele Comneno - nella Pala d'oro, con codesto
scarto di tempo: l'effige di Irene sarebbe stata inserita nel
templon del mausoleo gquand'ella morl, nel 1181; quella di Ma-
nuele sarebbe stata azziunta quand'egli a sua volta vi fu se-
polto diciannove anni dopo; e non si pote ottenere un aggiu-
stamento al millimetro, per ragioni facilmente comprensibili).

Ad ogni modo: il mausoleo d4i Irene e di lanuele

Comneno, apprestato e decorato sontuosamente come uno scrigno
preziosassimo dagli Augusti mentre erano ancora in vita tra i
due maggiori templi del Convento del Pandocrator, sembra, fat
te tutte le considerazioni, il luogo meno improbabile per si-
tuarvi 1l'ubicazione originaria dei maggiori smalti bizantini
asportati dai Veneziani e messi in opera nella Pala d'oro. D'
un'ipotesi, s'intende; ma parlare genericamente, come si fa,
di Pandocrator - un monastero immenso con almeno tre chiese,
ciascuna delle quali avra avuto il suo templon; e con un'infi
nita di altri ambientiy - & dire davvero poco o nulla.

Poco pilt di vent'anni dopo la morte di sanuele, la
conquista di Costantinopoli portd a Venezia una quantitad in-
gente di gemme e di smalti. Ho gia anticipato che, tra quel-
1i incastonati nella pala attuale, penso appartengano a juesto
momento tutti o guasi i grandi pannelli (quindi la parte, in
ogni senso maggiore, degli smalti): le Feste e l'arcangelo Mi
chele col trisaghjon al centro, de’'l'anta superiore; il Pando
crator nel mezzo dell'ancona vera e propria; le sfilate degli
angeli (bellissimi e cosl chiaramente "stile Nerezi", vale a
dire della seconda meta del XII secolo: dovevano comporre gquel
che si dice una Divina Liturgia e covergere verso 1' Ethimasia),
dei dodici apostoli, dei dodici profeti nelle tre zone latera
1i sovrapposte; oltre a gualche altra piastra minore. Vi sono
senza dubbio delle differenze, di gqualitd oltre che di misura,
tra gli smalti del gruppo pil: "prezioso" (Pandocrator, Arcan-
gelo, Feste) e guelli delle scuiere di figure oldsome ai lati:
non tali tuttavia, mi sembra, da imporre uno scarto di tempo
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e forse nemmeno di maniera: pud trattarsi di artigiani pid o
meno dotati, ma lavoranti tutti alla stessa impresa. La gua-
le, ripeto, poté essere la decorazione del templon della chie
sa funeraria di Irene e di Manuele Comneno inserita tra le
due maggiori chiese del Pandocrator. Nell'architrave (o, me-
glio, nel kosmitis) di codesto templon - che forse era posto
a dividere le due aule coperte da cupole - & facile supporre
si trovasse, come di regola, una Deisis: di essa i frammenti
rimessi in opera nella pala d'oro sono presumibilmente: 1'On-
nipossente - al centro =-; WKichele, uno dei due arcangeli che
il pil delle volte l'affiancavano; cui forse facevan ala le
grandi figure degli apostoli. Gli altri smalti dovevan esse-
re situati nel corpo gel templon; ma& credo che voler precisa-
re dove, sarebbe temerario: possiamo tutt'al pili cercare di
raggrupparli per "cicli": i Profeti, gli angeli della Litur-
gia; le Feste. Queste, e ovvio, saranno state dodici: la tra-
dizionale serie "eortastica" sarid completa (20). Soltanto sei
sono giunte, o in ogni caso sono state messe in opera, a Vene
zia: le Palme, la Discesa 2l Limbo, la Crocifissione, 1'Ascen
sione, la Pentecoste e la Dormitio Virginis. Ma, pure cosl in
completo, & un ciclo d'altissimo valore, per lo studioc della
arte e de'l'iconografia bizantina, ¢ dei loro influssi sul Me
dioevo artistico europeo.

Come gii dissi . tutto questo gruppo
di smalti della Pala d'oro va posto, stilisticamente, tra gli
esempi pill maturi e pil tipici della pittura bizantina del pe
riodo ddwManuele Comneno (1143 - 1180): un regno che, come ve
demmo, fu tra i pif ricchi di opere di tutta la storia della
arte bizantina, sebbene i grandi monumenti della capitale (mo
saici in Santa Sofia, uei Santi Apostoli, nel Pandocrator, a
Kataskepé, alla Kosmosotira, alla Chora, ai Quaranta Hartiri,
nel Grande Palazzo, nella residenza delle Vlacherne, etc.
etc.) siano andati completamente perduti, e noi siamo oggi co
stretti a rintracciare gli scarsissimi relitti di quella splen
dida fioritura in chiesette sperdute della provincia, come
quella di Nerezi per esempio, sulle montagne della Macedonia,
o ad avvertirne i riflessi nelle miniature o nei mosaici del-
la Sicilia, o infine in affreschi e mosaici anche pil vicino
a noi, specie in Macedonia, in Dalmazia, nelle terre dell'al-
to Adriatico o in Venezia stessa. Una ricognizione che abbia-
mo, molto rapidamente, tentato. Per rimanere, ora, nella "clas
se" degli smalti, anzi dei grandi smalti, penso che il riferi
mento pil agevole sia quello alle Feste, provenienti dalla
collezione Botkin, e forse in origine appartenenti anch'essi
ad un "templon" bizantino, oggi al Museo Nazionale di Belle
Arti di Tbilissi in Gerogia: giustawente - in guesto caso -
assegnati dall'ultimo illustratore, Chalva Amiranachvili (21)
alla fine del secolo XII; con l'avvertimento tuttavia che qui
8i tratta di opere di qualita artistica e tecnica nettamente
inferiore a quelle del gruppo di smalti tardocomneni della
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Pala d'oro, ma non par dubbio che il "grado linguistico" sia
il medesimo. T infine credo che nessuno studioso avvertito

di pittura bizantina avri difficolt2 ad ammettere che, pil an
cora di guelle Feste georgiane, le Feste della Pala d'oro ap-
partengono all'ultima grande fioritura dell'arte bizantina

(e certo la pid efficace non pure” Venezia ma in Italia ) an-
teriore alla IV Crociata: quella del period: di lianuele Comne
no: gquello di cui c'é rimasto un solo capolavoro: gli affre-
schi del maestro uaggiore del S.Pandeleimon di Nerezi.

Viste anche le dimensioni dei pannelli, sembra - ri
peto - improbabile, che ambedue le serie ornassero in origine
un piccolo oggetto - capsella, altarolo viatorio o sim. -; si
trattava dunque, con ogni probabilita, di un templon. - L'ipo
tesi non & gratuita. A parte (per la Pala d'oro) la notizia
riferita dallo Sguropulos: sappiamo per certo che i templa
delle ricche chiese bizantine eran decorati con rilievi d'ar-
gento e d'oro: allo studioso italiano bastera ricordare il tem
plon, d'argento appunto, che 1l'abate Desiderio commise a Co-
stantinopoli per la sua chiesa di Montecassino, consacrata nel
1071: la minuziosa descrizione del Chronicon di Leone Ostien-
se lascia pochi dubbii in proposito, e fa pensare anche ad u-
na disposizione non lontena da quella, presumibile, del tem-
plon del Pandocrator. - Ma v'eran poi altri modi d4i deeorazio
ne, consentanei ad una struttura warmorea; e dunque innanzi
tutto sculture; e poi in esse mosaici, smalti: la grande ico-
ndstasi lignea, zeppa di icone dipinte, &, come noto, una so-
luzione in certo modo '"di ripiego", economica e probabilmente
di diffusione provinciale - Tazareff pensa di origine russa
(22) -, ma non lo credo necessario.-

Di kgsmitis scolpiti, gia vedemmo lo splendido esem
plare - capolavoro della scultura bizantina del tempo comneno;
anzi, per quanto se n'é salvato, di tutti i tempi -, rimesso
in opera a far da architrave alla porta orientale del Batti-
stero di Pisa (23). Di decorati a mosaico, abbiamo per esem-
pio il ricordo di guello della chiesa di Serres in Tessaglia,
tramandatoci da una descrizione del retore Teodoro Pediasimos
pubblicata dal Lambros (24). Qui, il templon ( % otod Tou
Brhuatoc ) mostrava, eseguite & mosaico su fondo d'oro, la
Deisis al centro, sormontata da una Ascensione, accompagnata
ai lati dalle immagini dei dodici Apostoli. Juanto ai templa
decorati con smalti, bastercbbe l'esempio, aulico tra tutti,
della stessa grande Santa Sofia di Giustiniano a Costantino-
poli. - Paolo Silenziario (25), nella sua famosa Ckffasis, di
ce che 1l'imperatore fece rivestire d'argento le dodici colon-
ne gemine che separavano il clero dai cantori, e su di esse
"una mano paziente ed abile ceselld dei medaglioni" - ed &
ovvio pensarli riempiti di smalto - raffiguranti Cristo, 1la

‘Vergine, la milizia celeste (gerarchie angeliche), i Profe-
ti, gli Apostoli, tutto il repertorio insomma che ritroviamo
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anche nei grandi smalti della Pala d'Oro) ¢ i monogrammi del-
1'imperatore e dell'imperatrice - nel templon da cui derivaro
no gli smalti della pala veneziana v'erano, al posto dei mono
grammi, le effigi dei due sovrani -. Del resto, le migliaia

di officine, che a Costantinopoli producevano smalti, non la-
voravano soltanto per ornamento de' pilu sontuosi arredi d'ore
ficeria ecclesiastica o civile (infiniti erano gli oggetti co
sl decorati del Palazzo Sacro: stabili, come lampadarii, tavg
1i, vasi, cofani etc.; o portatili, che si esponevano nei gior
ni di cerimonie solenni: corone votive, coppe, legature di 11
bri, vesti, calzature etc.); ma anche per abbellire strutture
architettoniche: come "quadri" preziosi, da inserire sulle
facciate e sulle pareti interne di chiese e di palazzi. Que-
st'uso & attestato almeno dall'epoca di Basilio I: v'e nei te
sti il ricordo per esempio d'un'icona a smalto del Salvatore,
che si trovava nella chiesa del Profeta Elia. E, guanto allo
inserimento in architravi: sappiamo che l'architrave d'oro mag
siccio della Nea Reclisla dello stesso Basilio mostrava al cen
tro un grande smalto rappresentante il Cristo.

Nulla di tutto questo & rimasto fino ad oggi in si-
to. Ma vi sono esempi di "scultopitture'", che possiamo ritene
re redazioni pill corsive e di tecnica pil economica, di que-
8li ¥pya xeLpevid veri e propri: sorta di nielli marmo-
rei eseguiti alla maniera degli smalti: il marmo & scavato,
salvo nei lineamenti e nclle pieghe delle vesti delle figure;
i vuoti son riempiti d'una pastea vetrosa colorata; qua e 1la
sono inseriti tasselli di pietra dura, gemme, perle, etc.

Un esempio particolarmente significativo di code-
sta tecnica - tra quanti io conoseca - e, per l'appunto, l'ar-
chitrave o kosmitis d'un templon: si trova nel Museo di Tebe
in Beozia (ed era esposto alla Mostra d'arte bizantina di A-
tene 1964 (26)): presenta il busto di Cristo, la Vergine e tre
Apostoli entro cerchi contigui: le figure in origine dovevano
avere gli incavi riempiti di mastice colorato o di smalti.
L'opera & piuttosto corsiva e provinciale; ma importante per-
chd, potendosi assegnare al secolo IX, & forse il pil antico
esemplare rimastoci d'un'architrave di templon decorata da
rappresentazioni di carattere iconografico, anzi proprio da
una Deisis.

Anche la ben nota lastra con gli Apostoli Jacopo,
Filippo e Luca del Museo Bizantino di Atene (27), dove la teg
nica assimilabile a quella degli smalti cloisonnés & ancor pil
evidente, in origine dovette, con ogni probabilita, far par-
te dell'architrave d'un templon (ovviamente del convento Vlia-
tadi a Salonicco, donde la lastra proviene), sulla quale era
raffigurata una Deisis; - e cosl le due lastre del luseo Ar-
cheologico di Istanbul (nr. 4309 e 4328), rappresentanti, -
una la santa ZGvdokia, 1'altra un palmipede, trovate dal Macri
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di negli scavi d'una cappella del monastero di Lips (Fenari-
Issa giami) a Costantinopoli (28). Sono as.egnabili al seco-
lo IX o XI; e anch'esse fecero parte, secondo ha pensato per
primo André Grabar (29) dell'architrave d'un templon: in ogni
caso sono eseguite con una tecnica che s'avvicina a quella de
gli smalti cloisonnés. - Un'altra architrave di templon dove
possiamo supporre una tecnica siffatta & quella del luseo Ar-
cheologico di Chio, del IZ o X secolo (30): forse, in origi-
ne, nella chiesa di St'Isidoro in Chio stessa; etc. - trala-
scio esempi minori o troppo dubbii (31) -. E infine & lecito
pensare che anche una tecnica siffatta sia stata in qualche
modo imitata dai Veneziani.

Nel Kunsthistorisches Museum di Vienna (32) - ma
proveniente dal castello del Cataio, col fondo estense - v'e
una lastra che rappresenta san Pandeleimon, ed & opera secon-
do me sicuramente veneziana del Duecento, di maniera simile a
quella d'una dei maestri che scolpirono certi rilievi in San
Marco. La figura non dichiara esplicitamente, oggi, d'aver a-
vuto dei riempimenti di mastice o di smalto, ma mostra tracce
d'oro e di pittura, il che pud essere indice d4'un modo per cQo
sl dire pil spiceio ed economico - paragonabile in gquesto a
guella che poi saré, in scala non monumentale, l'opera dei
cristallari - di surrogare, da parte dei Veneziani, la pil lus
suosa e costosa tecnica del cloisonné, ottenendo un effetto
colopisticamente simile.

Quanto alrepertori¢ di motivi iconografici, che ri-
troviamo negli smalti della Pala d'oro presumibilmente tolti
al Pandocrator, ed alla loro disposizione originaria, il "ca-
so" sfruttabile secondo mz2 (e, vengo ora & sapere, anche secon
do Kurt Weitzmann, del quale aspettiamo un sagzio esauriente,
con indicazione anche delle misure) & guello dell'iconostasio
della chiesa di Santa Caterina sul Sinai (33) (fondazione e
dotazione imperiali, com'@ noto). L'opera & relativamente tar
da - non anteriore, ritengo, al Duecento -; ma importante per
gquesto nostro piccolo problema, perché, secondo me, & legitti
mo credere ch'essa rifletta, e traduca in termini volgarizza-
ti ed economici, almeno il sistema compositivo d'un templon
costantinopolitano di pericdo comneno - quale dungue anche
guello della cappella funeraria di Manuele ed Iresne -. L'ico-
nostasio del Sinai & stato smembrato, da una buona metd di es
so si sono ricavate singole icone, ora al Museo del Convento,;
ma non & difficile ricostruirlo idealmente, e riconoscere per
esempio, che la serie completa delle Dodici Feste, ciascuna
sotto un arco come negli smalti superiori della Pala d'oro,
si trovava in origine sotto l'architrave del templon -~ che do
veva mostrare la Deisis -. Del resto la notizia, forse la pri
ma, d'una disposizione siffatta, & nel codice del convento
Keharitomenis di Costantinopoli, costruito dall'augusta Irene,
moglie di Alessio Comneno (1081 - 1118) (34), e riflette un'a
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bitudine senza dubbio anteriore. Addogni modo possiamo parti-
re di qui, cioeé dallo scorcio tra il secolo XI e il XII, per
rintracciare i possibili riflessi d'un "ordine" siffatto; e
ad esempio ovvio 8i puo citare yuello che il Bertaux e dopo
di lui il Brehiér, hanno da tempo segnalato a Sta Maria in Val
le Porclaneta presso Rosciolo (1l'Aquila), supponendolo imita-
zione dell'iconostasi argentea commessa a Costantinopoli dal-
l'abate Desiderio per liontecassino: riflesso, dungue, d'un
templon bizantino sul finire del Mille (1071). Sebbene 1l'esem
pio di Rosciolo sia di parecchio pilt tardo, pud in ogni caso
essere assunto quale indice della divulgazione del "sistema"
del templon figurato bizantino. - S'intende, che la disposi-
zione ebbe poi riflessi innumerevoli, pil o meno abbreviati -
o anche inzeppati di nuove figure - non solo nei tardi icono-
stasii, ma anche in icone (dove talvolta si conservd solo la
Deisis a modo di cornice superiore; altra volta si inserirono
altri motivi, e cosi via: per non cercare troppo lontano pos-
s0 aggiungere agli esempi addotti da Lazaref quello della no-
tevole quanto trascurata icona, sicuramente bizantina di perio
do paleologo, che sarelLbe ben figurata alla Wostra di Atene,
con San Nicola e storie della sua vita, in S. Giovanni in Bra
gora a Venezia: la cornice superiore mostra una Deisis certo
ispirata dal kosmitis di un templon).-

S'intende, che non tutti gli smalti del bottino du-~
gentesco, inseriti nella Pala d'oro, si sono prescrvati intat
ti; alcuni, probabilmente guasti all'atto di rimetterli in o-
pera, sono stati "ricuciti" e completati da artigiani venezia
ni; ad altri sone state rinnovate (in latino) le scritte; (e
questo sarebbe un altro delicato problema, che non posso af-
frontare qui) ete. Codesti restauri, insieme con qualche pia-
stra aggiunta, sono facilmente riconoscibili; sono attribuibi
1i al rifacimento trecentesco, e costituiscono quel che si
disse il "quarto" gruppc di inserti nella grande pala. Non gio
va fermarsi a distinguerli. Sono del resto in numero esiguo,
e fan gioco allo storico soprattutto perché attestano che la
attivita di quegli artigiani veneti, pupilli de' bizantini,
ma che ormai avevano raggiunto la maggiore etid, si protrasse
- malgrado il ripiego sulla, allora avviatissima, opera cri-
stellariorum - fino in pieno Trecento.

Tuttavia, al ciclo del Fatti dell'BEvangelo e delle
Storie di San Marco; ai quattro medaglioni degli Evangelisti;
al rimaneggiamento della figura di Manuele-Ordelafo; ai re-
stauri di diverse piastre ed &2 minori inserzioni nella Pala
d'oro - che considerammo brevemznte -, non molto possiamo met
tere accanto, per nutrire lo smilzo catalogo delle opere =a
smalto veneziane fino a tutto il Duecento. Poco, ma non nul-
la. I1 gruppo, secondo me, pil consistente, & costituito da-
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gli smalti inseriti nella mitra di Link8ping (36), ora al Mu-
seo storico di Stato di Stoccolma, (n. 2930). La mitra, nel
suo supporto tessile, fu eseguita per la cattedrale di Linkd-
ping sotto il vescovo Kettil Karlsson Vasa (1459 - 65), ma i
medaglioni a smalto evidentemente sono anteriori d'un paio

di secoli: & probabile siano stati tratti da un'altra mitra
simile a questa, logoratasi con l'uso e con gli anni. Non man
cano esempi da mettere a confronto: ricordo specialmente quel
lo della mitra della cattédrale di Tral in Dalmazia (37), ope
ra veneziana ornata di pseudosmalti (miniature su pergamena
coperte da cristallo ¢ incorniciate da un bordo di perle), at
tribuibili agli ultimi anni del Duecento o ai primi del Tre-
cento.

I trentacingue medgglioni della mitra di Link8ping
sono, a parer mio, indubitabilmente opera veneziana; da por-
re insieme agli smalti della Pala d'oro, ancorché non sembri
possibile assegnarli alle stesse botteghe, neppure facendo
conto dello scarto di tempo d'esecuzione. Un certo rapporto
di discendenza wi & con le piastre delle Storie di San Marco;
ma & chiaro che i maestri che eseguirono gli smalti di guesta
mitra ora in Isvezia lavoravano almeno un secolo pil tardi
(io anzi sarei disposteo a portare la loro attivita parecchio
innanzi nel secolo XIII). La scioltezza @ insieme il manieri-
smo lineare dei "cloisons", la stessa liberta dell'impostarsi
e dell'atteggiarsi delle figure di Cristo, degli Angeli, de-
gli Evangelisti etc., persino certo tipo fisionomico, denun-
ciano la contemporaneita d'una cultura pittorica del timbro
de' mosaici del braccio nord dell'atrio di San Marco, e degli
affreschi di San Zen Degol&a.- In ogni caso, poil, il loro "pun
to di partenzc" bizantino non pud essere che in opere yuali
per esempio lo smalto con l'apostolo Pietro del Museso di Bel-
le Arti di Tbilissi: prodotto costantinopolitano, non geor-
giano, come amuette anche 1'Amiranacuvili (38), che lo data
giustamente allu seconda metd del secolo XIII.

Gli smalti della mitra di Link8ping, senza dubbio
non sono stilisticawente ovvii, e cid spiega 1'impossibilita
di studiosi anche specialisti, di metterli in connessiocne di
analogia con altre opere. L non nego che 1l'impresa sia diffi-
cile. -~ Tuttavia, esiste almeno un altro piccolo gruppo di
smalti - anch'essi con scritte latine - che, quanto a maniera
pittorica, s'avvicinano a quelli di Link8ping a tal punto, da
far credere senza difficoltd, siuno usciti dalle stesse offici
ne veneziane. Sono i quattro medaglioni della Brummer Gallery,
i quali comparvero nel 1947 all'Esposizione d'arte paleocri-
stiana e bizantina, organizzata dalla Galleria Walters pres-
so il Museo d'Arte di Baltimora. - Le schede, compresa quel-
la del Catalogo (n. 529), non dicevan altro, che si trattava
di opera italiana, che secondo credevasi, proveniva dalla "re
gione di Ferrara" (39). I1 che potrebbe avere qualche interes
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se per noi, data la contiguitd con l'area veneziana, e la im-
probabiléti che nel Duecento esistessero officine ferraresi
di smalto. - Segnalo, comungque, questi quattro medaglioni -
che finora non sono stati oggetto di studio gualificato - ai
colleghi soprattutto svedesi, che s'occupano di quella mitra:
perché mi pare non ci sia dubbio, ch'essi abbiano la stessa
origine.

In ogni caso, questo gruppo: smalti di Link8ping,
e della raccolta Brummer, & di particolare interesse per lo
storico della pittura veneziana di questo momento. Giaccheé es
si possono indicare il "punto di trapasso" - il solo rimasto,
salvo prova in contrario, per questa "classe" di oggetti -
tra l'opera veneziana & smalto vero, e quella, cne la surro-
gd, dei cristallari. Ancorché i miniatori che collaboravano
con costoro appartenessero manifestamente - come vedremo tra
poco - alla "tradizione" della miniatura vera e propria, eser
citatasi nell'illustrazione di libri, lo stesso loro impegno
nell'imitazione degli smalti 1i costrinse & tener conto an-
che di determinate inflessioni linguistiche, che s'eran venu-
te articolando appunto nell'esecuzione degli smalti; senza
l'attenzione ai quali, sarebbero da noi difficilmente stori-
cizzabili.

Giova concludere l'esame della Pala d'oro, che, co-
m'e opgi, & opera infine veneziana: ¢ dungue anche di "adatta
mento"; di riduzione al proprio gusto o Kunstwollen; da ogni
apporto alieno.-

Nella struttura architettonica gotica del suo insie
me, essa sembra voglia anticipare il tentativo di soluzione
(formale) , attuato all'esterno della Basilica: gquello di
accordare una linearitiZ occidentale col proprio fondamentale
cromatismo d'origine bizantina. Ma, mentre, all'esterno del-
la Basilica, le falcature gotiche di coronamento raggiungono
l'accordo, perché non hanno al di sotto un'architettura risol
ta in valori lineari che insistano, goticamente, sulle verti-
cali, per cui quel coronamento finisce con l'essere, anch'es-
so, null'altro che colore; qui nella Pala invece quella molti
plicata linearita e frammentata insistenze di cordoni vertica
1li, solo di poco attenusté dagli archi superiori, non legano
col puro, assoluto cromatismo degli swalti e delle gemme, sic
ché 1'opera nell'insieme appare priva di coerenza; stilistica
mente indeterminuta, e, malgrado l'estrema ricchezza di mate-
rie e la bellezza de' particolari, esteticamente non risolta.
Per goderla, occorre fissarsi sui singoli segni: su quelle
gemme vivide, su quegli smalti, la cui preziositi e indifferen
za minerale moderano il troppo umano delle persone & delle ®#i
cende che essi stessi figuruativamente realizzano, e, traducen
do il racconto nelle pil decise figure rettoriche che la sto-



- 181 -

ria delle arti del colore ricordi, lo esaltano fuori del tem-
po. I volti, le mani, le vesti, le figure, i moti, qui assai

pilt decisamente che nei mosaici assorbono nel loro colore la

dura preziosita e quasi la materia stessa del minerale; e con
questo oscillare consolidano, nella struttura delila forma, il
significato bizantino del trapasso religioso. I veneziani di

proprio, oltre all'impalcatura, ci han messo poco: forse guel
che si dice una certa "umanita".-

La cristallina squisitezza di Bisanzio stinge, in
qualche modo s'intorbida, si stempera, nella cordialiti lagu-
nare, che imprcegna anche le gemme @ gli ori come dell'aria o-
dorosa di una merceria scalpicciata in babbucce. Ed anche la
pietra par fatta pil tencra e pid umana, quasi vi si sia rap-
preso certo disfacimento dolce, come di céra e di miele.

Ma tutto cid & colore d'ambiente, e forse sentimen-
to del tempo; mentre, nelle sue precise cadenze figurative,
quelle traduzioni in veneziano dell'intransigente manierismo
dell'aula costantinopolitana non arrivano a far poesia. Forse
ci riusciranno meglio i mosaici, in qualche raro episodio. Ma
qui, la soggezione culturale, legata anche all'ipoteca tecni-
ca, impedisce rotturc linguistiche, che si possan dire vitali.
L'azzardo dellec deformazioni rimane sempre wverificato sui te-
sti; nessuno squarecio vi apre dellc improbabilitd, che non
siano scontate.-
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Note al Capitolo X

Sugli smalti, ved.: STEPHENS G., Queen Dagmar Cross, Lon
dra 1863 - SCHULZ J., Der Byzantinische Zell&schmelz,

i ~~aFrankfurt a/M., 1890 - KONDAKOV N., Histoire et monuments

<
v

2)

3)

4)

des émaux bizantins, Frankfurt a/M., 1892 - DALTON 0. .,
Byzantine Ehaméls 'in Mr:.-Piarpont Moigan's Collection, in
"Burlington Magazine", Londra 1912 - ROSENBCLRG, M., Zellen
schmelz, I, II, III, Prankfurt a/M., 1921-1922 - BURGER
W., Abendl#ndische Schwelzarbeiten, Berlino 1930 - BARANY-
NE-OBERSCHALL L., The Crow of the Imperor Constantine wo-
nomachus, Budapest 1937 - HACKENBROCH Y., Italienisches
Email des Frilhen littelalters, Basilea 1938 - KELLEHLR P.,
The Crown of Hungary, Roma 1951 - CHYTEL K., The Byzanti-
ne Enamels on the Zavis Cross at Vysse Brod, Praga 1951 -
GRABAR A., Un nouveau religuiaire de Saint Démétrius, in
"Dumbarton Oaks Papers", O, 1954 - RAUCH J., Die Limbur-
ger Staurothek , in "Das Minster", VII, 1955, pgg. 201-
218 - BANK A., Byzantine Art in the Hermitage Museum, Le-
ningrado 1560 - BECKWITH J., The Art of Constantinople,
Londra 1961 - AMIRAN.CHVILI CH., Les émaux de Géorgie, Pa
rigi 1962 - RICE D. T., Art of the Byzantine Era, Londra
1963 - MARVIN C. RUSS, Byzantine Enamels, in "Byzantine
Art a Turopean Art", 9th Exhibition of the Council of Eu

rope, Atene 1964 (catalogo), pgz. 391-399.

A. PASINI, Il tesoro di S. liarce a Venezia, Venezia 1885-
86; in esso il capitolo di G. VELUDO, La Pala 4'Oro, peg.
141 sgg. (con bibliografia all'anno). - J. TEERSOLT, Les
arts sumptuaires de Byzance, Paris 1923, pg. 94. - BUCHER
W., Die Zelldschmelze der Pala d'Oro zu S. Marco in Vene-
dig. Eine Studie zur Geschichte dieses Xunstwerkes auf
technischer Grundlage - S. BETTINI, La Pala d'oro, in "Il
lustrazione Vaticana", VIII, 1937, pgg. 1077 sgg. (biblio
grafia) - R. PALLUCCHINI, La pittura veneziana del Trecen-
to, cit., pgg. 59 sgg. - 0. DEMUS, The Church of San Mar-
co, cit., pgg. 23 sgg., 27, 52, 75, 139. Ivi (pg. 23) so-
no citate e largamente riassunte le conclusioni d'una te-
si di dottorato (Basilea-Venezia) sulla Pala d'oro della
Dr. JASMINKA POMORISAC' DE LUIGI, da me non veduta. - V.
anche D. TALBOT RICE, Bizantini smalti, in "Enciclopedia
universale dell'arte", II, 1958, pg. T707.

Chronicon di GIOVANKI DIACONO, M. G. H. S., VII, pg. 26 -
Cronaca di ANDREA DANDOLO, in "La Ducale Basilica" etc.,
Documenti n. 39 di P. GRADENIGO, ibid. n. 38 - Cronaca
HEMBA, ibid. n. 42.

La Ducale Basilica etc., Documenti, nr. 68-72 e 812.
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G. VELUDO, loc. cit.; guest'ultima notizia non & perd nel
la, generalmente attendibile, cronaca di A. Dandolo, il
guale dice che la pala era ornata "gemis et perlis mirifice"
interpretati come smalti da Kondakov, e fu eseguito in Co
stantinopoli, come ripetera Marin Sanudo.

La Ducale Basilica, etc., Documenti nr. 88-89.

Historia Concilii Plorentini graeca scripta per Sylvestrum

Sguropulum. Transtulit_in sermonem latinum Robertus Creyg-
ton, Hayae 1660, pg. 87. La pala fu mostrata agli illustri
visitatori, ai quali fu detto dai prelati marciani che gli
smalti provenivano dalla grande Santa Sofia: il patriarca
Giuseppe corresse: non da Santa Sofia, ma dal convento del
Pandocrator. - L'equivoco dei Veneziani pud forse essere
spiegato in questo modo: il Podesta di Venezia durante la
conguista latina aveva sede, a Costantinopoli, nel conven
to del Pandocrator; a Santa Sofia risiedeva il Patriarca
veneziano (il primo fu Tomaso Morosini, dichiarato agli
inizi illegittimo da Innocenzo III, ma poi consacrato in
San Pietro Vaticano il 13 maggio 1205). Frrse rimaneva il
ricordo, che un dei due aveva inviato a Venezia gli smal-
ti; e si confuse il primo con il secondo. - Come e quan-
do, di preciso, siano arrivati a Venezia cotesti relitti,
che sarebbero stati strappati ad un grande "templon" mar-
moreo, non & agevole congetturare. E' un luogo comune del
la storiografia corrente, che i Veneziani, ai gquali 1l'ac-
cordo coi Franchi riconosceva una quarta parte e mezzo
delle spoglie del sacco della Capitale, in realta, agendo
da creditori, si fecero la parte del leone: lo stesso Pa-
triarca Tomaso Morosini fu accusato (tuttavia da storici
recenti: e 1'accusa non ha alcun appoggio di documenti) di
avere fatto raccogliere personalmente un ingente bottino
di spoglie, al di fuori della spartizione concordata. In
ogni caso & possibile rilevare una differenza, tra il mo-
do usato dai Veneziani in codeste spoliazioni, e quello
dei crociati, Franchi o Tedeschi. Mentre costoro, almeno
all'atto della conguista, s'abbandonarono a saccheggi e

a distruzioni indiscriminati, i Veneziani spoliarono sen-
za dubbio; ma non distrussero: asportarono con cura, metg
dicamente: tantoe che il noto storico tedesco non sospet-
tabile di parzialiti, EKretschmayr, giunse a farne loro un
merito, scrivendo che in tal modo essi in effetti salvaro
no una quantita di cose preziose, sia pure per impadronir
sene. Il che non meraviglia, perché yuesta era un'abitudi
ne per loro ormai secolare, si pud dire fin dal momento
della fondazione di Venaszia, costruita come un "nido di
gazza"; ed essi tra tutti erano in grado di apprezzare
quelle cose: perché s'eran sempre considerati partecipi

di yuella civiltd, anzi in qualche modo i soli eredi le-
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gittimi; ed il loro "gusto" era, tra tutti, il pil affi-
ne. Non ritenevano Costantinopoli una citta culturalmen-
te straniera; ma anzi, talmente "sorella maggiore" della
propria, che, com'® noto, il doge Enrico Dandolo arrivd

a proporre al Senato nientemeno che di trasportare la ca-
pitale della Repubblica veneta dalle Lagune al Bosforo.
Non se ne fece nulla; la sola possibilit2 d'una cosl sin-
golare proposta, attesta in qual modo almeno una parte
dei Veneziani considerasse Costantinopoli; ed & chiaro che
non si distrugge una citta, che si pensa possa diventare
la capitale del proprio dominio. - Per giudicare obbietti
vamente il comportamentoc dei Veneziani (non tanto del Com-
munis Venctiarum, che rimase estraneo all'accordo del mar
zo 1204) ancorchd essi allora siano stati gli spoliatori
forse quantitativamente pili cospicui, conviene abbandona-
re l'abito mentale, a cosl dire medievalistico-europeo,
col guale normalmente gli storici vedono tali avvenimenti.
Venezia non fu mai una cittid-impero propriamente medieva-
le, n& europea, fino & Trecento: non la si comprende se
non s'ha presente sempre, che fu la capitale d'un impero
che per nove decimi s'espandeva in Tevante, e che per tut
to il Medioevo "voltd le spalle", per cosl dire, all'Buro
pa postbarbarica - sebbene ovviamente avesse con guesta
rapporti anche intensi -. I infine, son anche da ricorda-
re alcuni particolari. Per quel che riguarda le reliquie
(che, coi loro preziosi reliquiarii costituirono la par-
te maggiore del bottino) secondo il noto Inventario, che
include non meno di 400 voei, pubblicato dal conte De
Riant, delle spoglie religiose portate da Costantinopoli
in Occidente a seguito della conguista latina, il numero
di oggetti arraffati per esempio dai Francesi, risulte-
rebbe ben maggiore di guello dei Veneziani. Inoltre: né
il Villehardouin ng il de Clari citano il nome d'un solo
veneziano (né riferiscono che ve ne fosse di guesta na-
zione) tra quelli di coloro che furon impiccati perche
scoperti a rubare od a non avere restituito tutto quanto,
secondo il bando emesso dopo yualche giorno di saccheg-
gio, doveva essere raccolto e posto in comune nelle tre
chiese destinate alla bisogna. Ancora: vi sono testimo-
nianze che il patriarca veneziano, non solo non depredd
la grande chiesa affidatagli, ma s'adoprd con ogni mezzo
per conservarle il patrimonio di sacri arredi; e il pode
sth a sua volta si batté perche 4l Pandocrator rimanesse
la sua veneratissima icona della Vergine. Né & documento,
che attesti che il convento e le chiese del Pandocrator
siano stati depredati dai Veneziani in occasione del Sac-
co. La spoliazione dovette invece avvenire al momento del
la riconquista di Costantinopoli da parte di Michele Pa-
leologo, il 15 agosto 1261. Allora, scrive Warin Sanudo,
"Baldovino, ...con alcune gioie e denari, sentendo il tu-
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multo della citti, insieme con Pantaleone Giustinian pa-
triarca ivi, il guale etiam portd molte gioie e cose pre
ziose, fuggirono via ad Eufiride e montati ivi in nave

si salvarono a Negroponte": & ovvio che tra i preziosi &
sportati dal Giustinian vi fossero gli arredi dello ske-
vofilakio, delle chiese e insomma del convento del Pando
crator: i quali cntrarono a far parte del Tesoro di San
Marco. Infine, &€ da dire anche che alquante delle opere,
e pure tra le pil vistose, che storici pur accreditati
continuano ad affermare parte del bottino razziato dai
Veneziani durante il dominio latino di Costantinopoli, eb
bero invece tutt'altra origine. e basti citare uno dei ca
si pil vistosi: quello delle colonne istoriate del cibo-
rio marciano, cne nulla prova sian d'origine bizantina
(v'®e chi ha pensato provengano da Salona in Dalmazia; io
ho da tempo supposto che, almeno due, possan essere sta-
te tolte alla, ormai yuasi diruta dopo il Mille, grande
basilica di Santa Maria di Canedo a Pola, fondata da Mas-
simiano); e tuttavia si ripete spesso come cosa ovvia che
esse son parte del bottino della IV crociata.

Il nostro problema - dei grandi smalti, riconosciuti come
appartenenti in origine al Pandocrator, rimessi in opera
nella Pala d'oro - rimene aperto. Furon essi tra i prezio
8i tolti a codesto convento e portati a Venezia dal pa-
triarca Pantaleon Giustinian quando fuggl da Costantinopo
1i nell'est&te del 126197 Parrebbe la supposizione pil ov-
via, o almeno quella appoggiata sia pure da un solo ricor
do, ancorché generico; ma in guesto caso si dovrebbe pen-
sare ch'essl smalti non esistessero nella pala seconda, o
terza (insomma in guella Ziani-PFalier, del 1209), e vi
siano stati aggiunti soltanto nel 1342-45, al tempo della
impresa, per intenderci, Dandolo-Bonensegna. Il che, a ri
gore, non si pud proprio escludere: perchd in effetti non
sappiamo nulla di preciso sulla consistenza e sulla forma
delle pale anteriori alla presente. Ma, ragionando, come
8i & costretti, guasi soltanto a lume di buonsenso rie-
sce difficile crederz che, nella fretta della fuga, il pa
triarca co' suoi si sia messo a strappare tutti guegli
smalti da un grande "templon" di marmo: ne avra avuto pil
che abbastanza a raccogliere arredi sciolti e portatili.
L'ipotesi che pud presentarsi, & che codesto templon sia
gstato rovinato e spogliato nei primi giorni dopo la con-
yuista latina, nei quali i crociati s'abbandonarono .
al saccheggio (improbabile, per ragioni ovvie, dopo il
bando ed il ritorno alla normalita; soprattutto dopo che,
nel convento si fu installato il podesta veneziano: e fu
costui, che s'affrettd ad approfittare della rovina del
templon, strappando gli smalti e spe dendoli al pili pre-
sto in patria. Che il templon sia stato divelto tutto in-
tero dal Pandocrator e cosl portato a Venezia mi sembra
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pure poco verosimile - malgrado l'esempio, ch'io stesso

ho addotto, di quello rimesso in opera nel Battistero di
Pisa - giacchd in questo caso difficilmente i Veneziani

1'avrebbero smembrato, sacrificando addirittura la meta

dei maggiori e pil preziosi smalti, guelli delle Feste;

ete.) .-

8) G. VELUDO, loc. cit., pg. 152.

9) La Ducale Basilica, etc., Documenti nr. 102, 103, 812,
830, e 1l'iscrizione nella Pala stessa.

10) Le occasioni in cui si mise mano alla pala, furono piut-
tosto numerose. Per attenerci alle documentate: una pri-
ma aggiunta di perle e gioie avvenne sotto i Procuratori
de Supra HKichele Morosini e Pietro Cornaro nel 1374; un
piccolo restauro dovette aver luogo dopo i tentativi di
furto del 1399 e le cadute del 1522, 1575, 1589. Pulitu-
re s'ebbero negli anni 15614, 1647, 1720, 1731, 1780. -

I1 pih vasto e radicale restauro fu compiuto negli anni
tra il 1836 ¢ il 1847: allora si ritrovarono anche le
scritte: 1342, J. P. BONESEGHNA me fecit. Orate pro me; e:
1345 ade 9 Ag. Maistro Perin me fodare de legname (le tra
scrizioni portano gualche differenza: in ogni caso tutta-
via & chiaro che il solo orafo che si firmasse & il BONCN
SEGNA: cosl andri scritto - non, come talvolta, BORESEGNA -
giacché ¢ ovvio che la firma originale portava il segno
d'abbreviazione BONESEGHNA, che si trascurd di riprodurre
o di risolvere). In quell'occagione si rimiserc in opera
perle mancanti, si rifecero incastonature slabbrate e in-
teri 10 santi d'argento; s'aggiunsero anche piccole parti
di smalti, ete. - Un ultimo restauro ¢ in atto in questa
giorni.

11) Secondo O. DEMUS, loc. cit., n. 78, pg. 24, le fasi sared
bero: X, inizi del XII, inizi del XIII secolo: si tratta
evidentemente della partizione offerta dalla scritta e
dalla tradizione cronachistica. Mi riesce invece diffici-
le condividere - se non per le misure - l'opinione del D.,
che "la presente parte inferiore rappresenta grosso modo
la pula del 1105; la parte superiore le aggiunte tratte
dal bottino costantinopolitano agli albori del secolo
XIII, con 1l'impiego dei residui della Pala Orseolo." Co-
me espongo nel testo, trovo troppe affinita stilistiche
tra le Feste dell'anta superiore e la maggior parte deil
grandi smalti (fatta cccezione per i quattro tondi degli
Bvangelisti) della parte inferiore. La guale evidentemen-
te non & struttura trecentesca soltanto per yuel che ri-
guarda l'impalcatura gotica con le sue edicole etc. del
1345: & tutta la disposizione delle immagini che & goti-
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ca; onde si deve amwmettere in ogni caso un rimaneggiamen-
to radicale dell'intero dossale, del guale tutt'al pil po
té essere conservata la dimensione complessiva, incorni-
ciata dalla serie di smalti veneziani.-

12) E. MOLINER, L'émallerie, Paris 1891, pg. 42, ed altri

13) J. EBCRSOLT, op. cit., pg. 94 - SP. LAMBROS, Catalogue
illustré de la collection de portraits des empereurs de
Byzance, Athénes 1911, pg. 43 - G. VELUDO, loec. cit., pg.
148; e in un primo tempo O. DEMUS, Das #lteste veneziani-
sche Gesellschaftsbild, in "Jahrb. d. Oesterr. Byzant.
Gesellsch.", I, 1951, pgg. 89 sgg. - CH. DIEHL, Manuel
d'art byzantin, Paris 1925, pg. 703 & in dubbio: "un per
sonnage ...qui n'est autre que l'empereur Alexis ou l'euw
pereur Jean Comn&ne, qui tous deux eurent pour femme une
Iréne".

14) S. BETTINI, La Pala d'oro, cit.

15) Sul convento del Pandocrator: sul typikon (atto di dona-
zione del monastero): A. DIMITRIJEVSKI, in "Atti dell'Ac
cademia di Kiev", 1895, pg. 537. Sull'architettura (esclu
si i manuali): J. EBERSOLT, Rapport sommajire sur une mis-
sion & Constantinople (1910), in "iissions scientifiques"
N. S., fasc. 3, Paris 1911, pg. 9 = C. GURLITT, Die Bau-
kunst Konstantinopels, Berlin 1912, pgg. 33 sgg. - A. VAN
MILLINGEN e R. TRAQUAIR, Byzantine churches in Constanti-
nople, London 1912, pg. 219 - J. EBERSOLT e A. THILRS,
Les églises de Constantinople, Paris 1913, pg. 185 - G.
MORAVSIK, Pantokrator monostor, Budapest 1923 - K. WUL-
ZINGER, Byzantinische Baudenkm#iler zu Konstantinopel,
Hannover 1925 - J. KOLIWITZ, in 'R8m. Quartalschr.", 42,
1934, pg. 241 - J. ARNOTT CHAMILTON, Byzantine architec-
ture and decoration, London 1933, pg. 94 - A. M. SCHNEI-
DCER, Byzanz, Vorarbaiten zu Topograpnie und Archaeologie
der Stadt, Berlin 1936, pg. 68 - R. JANIN, La géographie
écclesiastique de 1'empire byzantin. 3, Eglises et mona-
stéres, Paris 1953, pgg. 529, 576.

16) Tesi di dottorato, cit., in O. DEMUS, loc. cit., pg. 24.
17) 0. DEMUS, loc. cit., pgg. 24, 25.
18) Cit. da O. DEMUS, loc. cit., n. 80, pg. 24.

19) CH. AMIRANACHVILI, Les émaux de Géorgie, Paris 1962, pag.
99 sgg. (con bibliografia).

20) Sul problema dell'iconostasi, lo studio fondamentale re-
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sta sempre quello di P. KOSTANTYNOWICZ, Ikonostasis, Stu-
dien und Forschungen, I, Lwow, 1939; accusato tuttavia da
V. LAZAREFF, La scuola di Vladimir Susdal: due dipinti

della pittura da cavalletto russa dal XII al XIII secolo

(per la storia dell'iconostasi), in "Arte Veneta", X, 1955,

n. 1, pg. 12, di non aver "valutato tutte le nuove scoper
te nel campo della pittura russa antica fatte durante gli
ultimi anni". Ved. anche LO STESSO, Feofan Grek, Mosca
1961, pg. 87 (in russo) - L. BREHIER, Anciennes cldtures
de choeur antérieures aux iconostases dans les monasteé-
res de 1'Athos, in "Studi bizantini e neoellenici", VI,
Roma 1940, pgg. 48 sgg. (ma la comunicazione, al V Con-
gresso internaz. di studi bizantini, & del settembre 1936):
con bibliografia all'anno. - J. COLLETTE, De ikonostase,
in "Het Gildeboek", 25, 1942, pgg. 53 sgg. - S. XYDIS,
The Chancel Barrier, Solea and Ambo of Haghia Sophia, in
"Gymnasium und Wissenschaft. Festschrift der Maximilian-
gymnasium in Minchen", 1939, pgg. 176 sgg. - A. ORLANDOS,
'H Euhdoteyoc maraioxplotiavixf Baciiundy, II, Atene 1954,
pgg. 509-535 - W. FELICETTI-LIEEENSFELS, Byzantinische
Ikonenmalerei, Losanna 1955, pgg. 73 sgg. - G. e M. SOTI-
RIOU, Icones du Mont Sinai, I, Atene 1957 - W. FELICETTI-
LIZBENSFELS, Lstehunz und Bildprogramm des byzantinischen
Templons im Mittelalters, in "Festschrift" W. SAS-ZALOZIT
CKY", Graz 1955, pgz. 49 sgg. - S. BETTINI, Un libro su

San Marco, cit., pgg. 274-275.

CH. AVIRANACHVILI, op. cit., pgg. 60 sgzg. La serie di que
ste Feste era in origine pressocché completa: eran undi-
ci; mancava soltanto l'Annunciazione. L'A. considera le
tre, entrate a far parte del Museo di Belle Arti di Tbilis
si.

Vedi V. LAZAREFF, in "Arte Veneta", cit. Sull'argomento &
da confrontare ancora L. BREHIER, loc. cit., pgg. 53 sgg.
- Non sono da confondere, come ha fatto taluno anche re-
centemente, le immagini decoranti il templon con le icone
portatili che si ponevano sugli analognia (sorta di pulpi
ti) per la venerazione (specialmente accensione di ceri)
da parte dei fedeli, nei giorni in cui ricorreva la festa
dell'avvenimento o del santo raffigurati, e percid si
chiamavano q{ mpooxtvnoicr Queste normalmente si trovava-_
no non sul templon, ma sull'iconostasi: la quale in origi
ne non era la chiusura del santuario, ma un sostegno mobi
le sul quale appunto si esponevano le icone. La spiegazio
ne inequivocabile di questo significato primo del termine
eLxovootdoLov, , etnovéotaoic , & in CODINUS, De of-
ficiis, C. VI (vigilie di Natale), in P. G. CLVII, 61
(efr. L. BRUHIER, loc. cit., pg. 52). - Fu soltanto nel-
l'ultimo periodc che il templon stesso divenne anche ico-
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nostasi, facendosi via via sempre pil macchinosa, di le-
gno scolpito e dorato, alta fino al soffitto e piena zep-
pa di icone (esemplari particolarmente ricchi soprattut-
to nelle chiese delle Isole Jonie). Il che non esclude oy
viamente che anche il kosmitis del templon vero e proprio,
in casi meno lussuosi, potesse avere le sue immagini di-
pinte su tavola, o che altre piccole icone vi potessero
venir appese.-

Cfr. S. EETTINI, Un libro su San Marco, loc. cit. - Della
lunga scritta greca a mosaico, in bei caratteri comneni,
che corre lungo tutta la base di codesto archnitrave, sono
rimasti soltanto brevi tratti de"1'inizio e della fine
(qualche lettera isolata & ancora riconoscibile anche nel
tratto intermedio; tutto il resto & caduto, o pil proba-
bilmente & stato strappato, come il mosaico d'oro che riem
piva le aureole delle figure, le pietre e le gemme che de
coravano le vesti, le coperte dei libri degli Evangelisti,
etc.) - Non ho approfondito lo studio di tale scritta; ma
non mi meraviglierei se all'estremiti sinistra - tratto
di inizio - si potesse ancora leggere la formula consueta
dzlle Deisis: ARHZIZ ('roy - AoYAQY @ECY 7)

etc.

A complemento e conferma di quanto esponevo nel citato ar
ticolo, riguardo al significato della presenza della Dei-
gis in questo punto della chiesa bizantina, posso richia-
mare il passo di Simeone di Tessalonica, che nel suo gep(
to0 dylou vaob , C. 136 (P. . G. CLV, pgg. 345-347)
spiega come il templon segni il limite tra il mondo sensi
bile (navata, saeculum) ed il mondo intelligibile (ierdn
vima che contiene l'altare, 1 uyfua tou XpPLOTOD k
il passaggio dall'una all'altra 'dimensione", la terrestre
e la divina, & possibile al fedele attraverso 1l'interces-
sione o mediazione di persone sacre subito al di sotto
del culmine della gerarchia (solitamente la Vergine e il
Battista; ma anche altri Santi, arcangeli etc.) all'Onni-
potente (cid significa Deisis): e, per quella coinciden-
za di ubicazione ¢ di significato, che & caratteristica
della chiesa bizantina in ogni sua parte, il templon, con
la sua stessa posizione, media appunto i due '"spazi" della
chiesa: quello "secolare" della navata, e quello divino
del vima dove si svolge la liturgia.

SP. LAMBROS, in " Nedq¢ 'EAinvopvdhpov', XV, . 171-174.

Cfr. L. BREHIER, loc. cit., 1940, pg. 51.

N. 17. Catalogo cit., pg. 134-135.
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27) N. 150. Esposto alla Mostra di Atene, n. 23; Catal., pgg.
137-138.

28) Esposti alla Nostra di Atene, nr. 24, 25. Catal., pgg.
138-139.

29) A. GRABaR, Sculptures y, pg. 109, tavv. LV -
LVI.

30) Esposto alla Mostra di Atene, n. 25; Catal., pg. 139.

31) Per esempio la lastra con figura rappresentante lo Hossios
David, ora nella Rotonda di San Giorgio a Salonicco. Espo
sta alla wostra di Atene, n. 22. Catal., pg. 137.-

32) Sammlung fir Plastik und Kunstgewerbe, n. 7385. - Bsposto
alla Mostra di Atene, n. 28, Catal., pg. 140.

33) Cfr. G. SOTIRIOU, Icones byzantines du monastire du Sinai,
in "Byzantion", XIV, 1939, pg. 327, tav. V.

34) Cfr. B. GOLUBINSKY, Storia della chiesa russa, I, 2, Mo-
sca 1904, pg. 210 - in russo =; V. LAZAREFF, in "arte Ve-
neta", cit., pg. 14.

35) L. BREHIZR, loc. cit., pg. 51, n. , ricordando codesta
chiusura di coro di Rosciolo, l'avvicina ad altre in Ita-
lia, "la plupart du XIII® siécle": a San Pietro ad Albe
(Abruzzi), Sta karia in Cosmedin a Roma. Ma l'affinitd @&
soltanto nella struttura.-

35) Sulla mitra di Link8ping: A. BRANTING e A. LINDBLOM, Me-
teltida broderier i Sverige, Stoccolma 1528, pgg. 73-75.
- ARL R. AT UGGLAS, Nationalmusei arsbrok N. S. V.,
1935, pgg. 7-19. - Y. HACKENDBROCH, Italienisches Email
des frtthen liittelalters, Basel 1938, pg. 63. - J. DEER,
Der Kaiserornat Friedrich II, Berna 1952, pg. 52, n. 40 -
La mitra & stata esposta alla mostra "Konstens Venedig"
presso il museo Nazionale di Stoccolma (20 ottobre 1962 -
10 febbraio 1953): nel Catalogo, la scheda (curata da C.
NORDEWFALK) d& 1l'indicuzione: Venezia (?) - 1200 (?). In
essa si respingono, giustamente, gli argomenti portati a
favore d'un'origine siciliana degli smalti: secondo me, se
proprio si volesse cercare fuori di Venezia, l'orientamen
to meno improbabile sarebbe verso la Georgia con gli smal
ti delle cui botteghe in effetti (cfr. per esempio i meda
glioni della cornice dell'icona di Khobi: AMIRANACHVILI,
op. cit., pgg. 76 sgg.) quelli di Link8ping mostrano qual
che somiglianza - dovuta probabilmente ad analogia di "ef
fetto provinciale". Nella scneda cit. si registra anche




37)

38)
39)
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un saggio, non ancora pubblicate, di J. DEER, Herk-unft
und Entstehung der Link8ping-liitra des Statens Histori-
skas Museum in Stockholm.-

Ved. V. J. DURIC, Vizantijske i italo-vizantijske stari-
ne u Dalmaciji, I, Split 1960, pgg. 146 sgg., con biblio-
grafia.

CH. AMIRANACHVILI, op. cit., pg. Y1.

Cfr. Barly christian und Byzantine Art, in Exhibition
wild at the Baltimore Museum of Art (Aprile 2% - Giugno 22)
Baltimore, 1947, Catalogo n. 529, pg. 109.- Riferisco in-
fine, per guel che pud valere, la notizia cne 1'URBANI DE
GHELTOF, Les arts industriels & Venise au Moyen Age et a
la Renaissance, Venezia 1885, pg. 14, dice d'aver tratto
dal MS. GREVEMBROCK, Raccolta di varie curiositd sacre e
profane, del luseo Correr: "Il nous reste encore le sou-
venir d'une pyxide, gui de Venise fut transportée & Vicen
ce et perdue au commencement du siécle. C'était un tra-
vail trés estimable en cuivre doré, avec figurines de
saints émaillées, et inscriptions latines, oeuvre gqu'on
doit croire un des premiers essais de lémail vénitien".
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Cap. VIII

LE MINIATURE VENEZIANE SOTTO CRISTALLO E LE PRIME PITTURE SU
TAVOLA

Come vedeumo, furono con ogni probabilita 1'afflusg
so di preziosi oggetti di oreficeria, razziati a Costantinopo
1i dopo la conquista del 1204, e la grossa impresa della se-
conda Pala d'oro di San lkarco, del 1209, a rendere esperte le
botteghe veneziane di orafi e di cristallari - fiorenti gia
almeno dal 1123 (1) -, al punto da surrogare le officine co-
stantinopolitane anche sul piano dell'"esportazione": appro-
fittando della flessione di tutte le attivita artistiche e di
Kunstindustrie, sopravvenuta a Bisanzio durante la conquista
latina, Non tardano infatti, in guesto periodo appunto, le no
tizie relative all'oreficeria "ad opus Veneciarum" (2) - e so
no del resto largamente note: 1225, la corona per Federico II;
1240, un corredo di paramenti per Bela d'Ungheria; 1252, il
famoso Statuto (di cui nel 1281 i Bresciani richiesero copia);
1296, per la cappella reale di Carlo II d'Angid in San Nicola
di Bari, tra l'altro, "una mitra cum lapidibus et pernis",
che possiamo pensare simile a yuella primitiva di LinkOping;
etc. — Intorno alla meta del secolo - a quanto & possibile
congetturare - il moltiplicarsi delle ordinazioni, unita ad
un senso di praticita caratteristico (che, com'®d noto, indus-
se a semplificare ancne numerose altre tecniche suntuarie -
cristallerie, ceramiche, lacche etc. — assunte di fuori: col
risultato di impoverirle, guanto & valore venale; ma spesso
di ottenere effetti pil estrosi e pill liberi, sul piano figu-
rativo) portd i Veneziani a sostituire in alquanti di quegli
oggetti, agli smalti veri, de' simili-smalti ottenuti con mi-
niature su pergamena coperte da cristalli di rocca. Codesta
Kunstindustrie tipica di Venezia in breve "beliefert die gei-
stlichen und weltlichen Schatzkammern der Fiirsten von ganz
Curopa, von Budapest Brag und Paris bis Lisabonn und Coimbra,
von Florez bis Rom und Neapel" (3).

L forse, come in altri casi, prima ancora che nel-
1'Occidente europeo, tali "pitture" (consideriamo qui ovvia-
mente soltanto il problema di esse, non degli oggetti in cui
sono inserite (3)), coperte da cristallo, trovarono ospitali-
t& nelle terre orientali, il cui gusto era gia disposto in
quel senso. Ad ogni modo, il pil antico esemplare noto di que
ste miniature (secondo Hahnloser (4),, del tutto ragionevol-
mente) si trova in Levante: & 1'altarolo viatorio del monaste
ro di Haghios Pavlos sul monte Athos. Per questo dittico, un
terminus a _quem & offerto dall'opera stessa di oreficeria -
lavorno della Francia del nord intorno al 1230 - che giunse a
Venezia verosimilmente gi. ornato, al centro dell'anta di
chiusura, dallo smalto chauplevé rappresentante il Cristo in
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trono: i Veneziani vi aggiunsero le miniature sotto cristal-
lo: la Vergine e Giovanni ai lati del Cristo, a comporre una
Deisis; due arcangeli a mezza figura al di sopra; nel bordo,
quattordici tondi (o meglio ottagoni), di cui cinque soltan-
to sono rimasti, con figure di apostoli. L'epoca in cui av-
venne codesto completamento si pud dedurre anche da gualche
indizio tecnico, che denota un'adesione ancor piena ai modi
bizantini: per esempio le gemme sono incastonate, non soste-
nute da graffe, come avverrad pil tardi -; e pure la filigra-
na ¢ semplice, di tipo appunto bizantino: il che indica un
certo arcaismo. V'e poi lo stile delle miniature, fortemente
bizantineggiante anch'esso, ma insieme non lontano da quello
del "Gaibana" (1259). L'opera dungue si dovrebbe situare un
poco pill innanzi di questa (1'allungamento delle figure di ila
ria e Giovanui, ancorcné motivato dalla necessitd di inserir-
le senza syuilibrii negli stretti trapezi ai lati del Cristo,
ha un accento "prepaleologo" pili giustificato negli ultinmi de
cenni, che intorno alla meti del secolo).

E' forse possibile seguire per cauta ipotesi 1l'at-
tivita di questa bottega, che pare continuarsi nelle miniatu-
re delle due valve di un'altra coperta di libro, che si con-
serva nello stesso convento della Santa Montagna: nelle figu-
re delle numerose piccole pergamene sotto cristallo vediamo-
riapparire soprattutto il wodulo allungato chne gi& notamuwo in
Maria e Giovanni dell'altra coperta. Quest'opera dovrebbe es-
sere di gualcosa pil tarda di codesta, pur entro i limiti del
secolo XIII, giacche la tecnica della filigrana & qui identi-
ca a quella che si riscontra nel dittico di Berna, databile
tra il 1290 e il 1296 - che studieremo pill innanzi -. Questo
gruppo in ogni caso si distingue per il carattere accentuata-
mente veneziano, non solo yuanto & fattura, ma anche quanto a
cultura pittorica: vi si avverte ancora yualche lascito della
maniera d'uno dei maestri della "Bibbia gigante" della Marcia
na (e dunque anclie del "waestro dei Profeti" de' mosaici di
San lMarco); e pili ancora forse pil d'una assonanza (anche nel
particolare allungamento delle figure) coi mosaici del ciclo
del Rinvenimento delle religuie dell'Evangelista, nel braccio
destro del transetto della basilica. Un'esperienza tuttavia,
per me abbastanza chiara, della prima fioritura della cosid-
detta rinascita paleologa dell'arte bizantina (ravvisabile,
pill facilmente che nelle Teste situate ai quattro angoli, nel
le figure a mezzo busto di angeli, di profeti e di santi, nel
le losanghe dei tratti intermedii della cornice) confortano
nella datazione (verso la fine del secolo) proposta poco fa,
di quest'opera, tra le pil eleganti dell'intera serie.

Secondo me, il punto di massima "evoluzione" - pro
prio sulla fine del Duecento, se non gia agli albori del Tre-
cento - della maniera di guesta bottega, si pud cogliere in
due piccoli capolavori (s'intende, per questa classe di opere):
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le miniature sotto cristallo di due croci, conservate, l'una
in 3. Wicold di Pisa (5), l'altra nel Duomo di Atri (6). &'
facile avvertire la consonanza di intonazione linguistica con
le miniature dell'altarolo - soprattutto nelle figurette del-
la Vergine e di Giovanni ai lati del Cristo e della coperta

di libro del convento di Haghios Pavlos sull'Athos -; ma an-
che misurare il cammino, che la bottega ha compiuto nel frat-
tempo. Un disegno sobrio e coltissimo, ma un'eccezionale ful-
gidezza di colori, sgranati in una gamma ricchissima di deli-
cate sfumature, imprezicsita da lumeggiature iridate, attesta
no non solo la presenza d'un artista singolarmente dotato (si
tratta con ogni probabilitl dello stesso maestro per ambedue
le croci), ma ch'egli era a capo d'una bottega, tra quelle che
a Venezia avevano giurato fedeltd a Bisanzio, e quasi mon vo-
levan saperne dell'Occidente. Ve n'era, ovviamente, di cotali
sul finire del Duecento - e del resto rimarrebbe altrimenti
poco spiegabile nel Trecento la ripresa "paleologa" per esempio
nei mosaici del Battistero di San Marco, o nelle tavole di mae
stro Paolo; o anche, a voler rimanere nell'ambito delle minia
ture, in quelle rag:ruppabili intorno alle due della mariego-
la di San Teodoro - cioe soprattutto le due della mariegola
della Scuola di San Giovanui, una al Kuseo di Cleveland, 1'al
tra nella Collezione Wildenstein - cui recentemente & stata
avvicinata 1l'opera di uno dei supposti tre illustratori del
ms. lat. III, 111 della Marciana, a sua volta legata alla bot
tega del trittico di Santa Chiara a Trieste - identificata in
guella di Marco, fratello di Paolo Veneziano), etc. -

Le miniature sotto cristallo delle croci di Pisa
e di Atri, sebbene solitamente non molte considerate, possono
offrire allo storico esempi dei meno trascurabili della cor-
rente pittorica veneziana pili tradizionalista - per Venezia:
vale a dire pil aggiornata alle noviti costantinopolitane -
a cavallo tra i due secoli. Accanto ad essa - come del resto
anche nell'ambito della pittura a fresco e su tavola, e in
quella stessa a mosaico - ve n'era altre - gil vi accennammo
pili d'una volta - pill aperte alle influenze dell'arte conti-
nentale italiana - che qui, trattandosi di miniature, signifi
ca prevalentemente bolognese —. Toesca (7) ravvisava quest'in
fluenza gii nella miniatura della croce di Pisa, il che & dud
bio, anche per ragioni cronologiche. Essa invece si fa largo
e risulta evidente in miniature veneziane sotto cristallo tut
tavia ormai trecentesche: come le undici del trittico-religuia
rio del convento del Nonnberg presso Salisburgo (dipinte tra
il 1312 e il 1342) (8), o pill ancora le due al centro della
croce di cristallo della sugrestia della chiesa di San Fran-
cesco ad Assisi, dello stesso giro d'anni, ritengo: in ogni
caso anteriori al 1338 (9). A yuesto gruppo secondo me vanno
avvicinate anche le miniature sotto cristallo d'una croce-re-
liquiario lignea cune si trova nella chiesa parrocchiale di
Dignano in Istria.
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Non credo opportuno continuare 1l'esame di queste 0o
pere (solitamente trascurate) anche in pieno Trecento: sara
il nostro impegno dei prossimi anni: in questo corso mi sono
proposto di non superare i limiti del secolo XIII, tuttavia
recuperandone i pih signficativi aspetti nell'ambito della cul
tura pittorica veneziana e veneta. Ma forse la scadenza del
tempo non mi consentirZ nemmeno di esaurire guesto capitolo,
Debbo perd ammettere che non si pud periodicizzare una cultu-
ra a taglio netto. La maniera delle croci di Pisa e di Atri
ha il suo seguito, durante il gquale il suo venezianismo si
contamina, se cosl posso dire, anch'esso, di accenti bologne-
si (10): possiamo avvertire un tal "grado" stilistico in ope-
re come le miniature sotto cristallo che decorano l'altarolo
viatorio, oggi conservato nel Museo degli Argenti di Palazzo
Pitti a Firenze. Lo stratc linguistico di fondo veneziano &
assai chiaro; ma & altrettanto chiara la conoscenza, da parte
di quei miniatori veneziani, di carte alluminate, che non so
se si possa dire fossero le carte che ridevano perché pennel-
leggiate da Franco Bolognese, come sapeva il padre Dante; ma
che fossero miniate secondo il particolare goticismo di Bolo-
gna agli inizi del Trecento, mi sembra fuori dubbio (11). E
se si vuole - come sempre e opportuno nella storia dell'arte
- un riferimento puntuale, si controlli se per es, i simboli
degli Dvangelisti nell'altarolo di Palazzo Pitti non rifletta
no yuelli d'un portolanc (codice 594) della Biblioteca Nazio-
nale di Vienna: un'opera del 1318, cne giustamente Toesca ave
va posto a segnare "la pil antiquata maniera bolognese a lumeg
giature filibrmi" (12). Ed & la stessa componente bolognese
*antiquata", che avvertiamo ancne nelle miniature del tritti-
co del Nonnberg, ricordato dianzi.

Questa fusione linguistiea, che avviene nei primi
decenni del Trecento tra la zona veneta e yuella emiliana, spe
cie bolognese - ablLastinza scontata, specie nel campo della
miniatura, a Padova e a Verona; ma che e in atto di diroccare
anche il baluardo della Laguna - non & poi soltanto un'ipote-
si preziosa d'una filologia tanto accanita quanto "speciali-
stica". Vedemmo per esempio guanto le miniature fossero sfrut
tate come "essempla" dai magistri imaginarii che davan carto-
ni per i mosaici - pil ovviamente, quelli dell'atrio marciano.
Questa pratica non venne certamente meno nel corso del Trecen
to. Td il sentore emiliano s'avverte, come gia accennammo, an
che in mosaici trecenteschi in San Marco, segnatamente in quel
1i della cappella di S. Isidoro (e in parte in quelli del Bat
tistero, i quali sembrano voler fondere le due correnti, di
cui si parld, allora predominanti a Venezia: gquella aperta al
"volgare" continentale, e quella aulica derivata dal bizanti-
nismo paleologo).

olto rapidamente, come avvertii, e non certo con
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la pretesa di esaurire 1'argomento (del resto, aspettiamo sem
pre una pubblicazione esauriente da parte di chi si sta occu-
pando da tempo, e col maggiore impegno, di gquesto piccolo ma
molto interessante capitolo di storia della pittura venezia-
na: il collega Hans Hahnloser di Berna, alla cui gentilezza
debbo yueste riproduzioni) accennerd soltanto ad altre minia-
ture per cristallari di cui sono a conoscenza - ancorche tre-
centesche (13). Avverto che distinguere le varie botteghe, che
senza dubbio sono all'opera per questa produzione, riesce ar-
duo: sia perche il campo non & ancora stato esplorato a fondo;
sia anche per difficolta materiali. Nei secoli, infatti, 1la
superficie interna delle coppe di cristallo di rocca, che co-
prono codeste miniature, s'® venuta appannando e soprattutto
riempiendo d'un pulviscolo biancastro - prodotto dalla corru-
zione della stessa pergamena cune regge i dipinti -; né & con-
sigliabile togliere i cristalli e metter a nudo le miniature,
perché cid potrebbe provocare disastri irreparabili. Sicche
in molti casi c¢i si deve accontentare di intravvedere la for-
ma pittorica, senza essere in grado di darne un giudizio sti-
listico preciso. - Cid avviene spessissimo; ma in modo pil ac
centuato per certi esemplari - come per esempio il Cristo be-
nedicente, che sta al centro della Croce di cristallo conser-
vata nel convento di Santa Caterina del Sinai; o le due minia
ture - una Crocifissione ed un'Ascensione - che sono anch'es-
se al centro, pure d'una croce di cristallo, oggi al Museo
Nacional de Arte Antigua di Lisbona. la lettura puntuale di
queste miniature sarebbe utile al nostro, seppure provvisorio,
tentativo di sistewmazione stilistico-cronologica della pittu-
ra veneziana in generale, e delle opere di questa "classe" in
particolare; giaccheé, & differenza delle guasi totalitd delle
altre pitture di tale classe, per queste abbiamo la possibili
ta di sfruttare, fin dove & prudente farlo, anche certi ele-
menti "esterni" di datazione.

Sappiamo che la croce di Lisbona proviene dal con-
vento di Santa Clara di Vila do Conde: convento che fu fonda-
to sotto don Alfonso Sanches ¢ dona Teresa Martins, senhora
de Albuquerqgue, la guale morl cireca il 132Y: onde la data di
esecuzione di questa croce sara da porsi qualche anno innanzi,
vale a dire tra il '10 e il '20. E gquanto si pud, pilt che leg
gere propriamente, intravvedere in tali miniature, ci confer-
ma in quanto gi& avvertimmo, del resto: della presenza a Vene
zia d'una corrente pittorica di forte influenza bolognese -
almeno nel campo della miniatura - agli albori del Trecento:
per cui, per questo lato, possiamo ribadire, che uno strato
almeno della lingua pittorica veneziana passava allora per vi
cende analoghe a quelle, contemporanee, della cultura figurati
va padovana e veronese. - A guesto gruppo possiamo aggregare,
credo senza eccessive difficolta, le miniature delle croci
del Musen Machado de Castro di Coimbra e della Colleggiata di
San Candido in Pusteria: gli accenti bolognesi, bene avverti-
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bili, vi si innestano in un fondo linguistico pil tradizional
mente veneziano duecentesco (nella linea, per intenderci, mi-
niature Gaibana - dittico di Berna). Zd una siffatta corrente
di "sermo volgare" defluisce poi nelle miniature di altre cro
ci, sicuramente veneziane della prima metZ del Trecento, di
esecuzione pil o meno raffinata, ma tutte, ritengo, della me-
desima intonazione linguistica: tra esse la pil "antica", &
pil direttamente legata alla "maniera della croce di Coimbra",
credo sia quella che si trova al Maximilianeum di Augsburg. -
Essa ha nel verso una. figura di Madonna, opera sicuramente te
desca, che vi fu aggiunta intorno al 1350: data che tuttavia
dobbiamo assumere quale termine largamente ante quem per la
miniatura veneziana, che dev'essere posta proprio nei primis-
simi anni del secolo. Td aggiungiamo al gruppo le poco pil
tarde - ma sempre nell'ambito di questa "maniera" - miniature
della croce di cristallo del Duomo di Trfurt; quelle d'un'al-
tra croce che si trova ocggl @ Foligno € d'un'altra, abbastan-
za guasta, a Cividale del Friuli; d'un'altra, di cui ignoro
l'attuale ubicazione - che nemmeno l'amico Hahnloser ha sapu-
to precisarmi: quanto s'? salvato sono immagini di due'éoppie
dipsanti: penso di Pietro e Paolo; Domenico e Francesco, alla
base - infine i frammenti possiamo dire, appena riconoscibili,
di quelle ch'erano inserite in un reliquiario, molto interes-
sante peraltro come "oggetto" - per la sua struttura "archi-
tettonica", che traduce curiosamente in gotico veneziano esem
plari bizantini, probabilmente del tipo di certi "artoforia"
cupolati che si trovano in Georgia, ed anche nel Tesoro di
San Marco - oggi nel Tesoroc dell'antica abbazia di Charroux
presso Vienne, nella Francia meridionale.

I1 capolavoro - se cosl si pud dire - di questa se
rie, secondo me sono le due miniature (a2l solito: una uadonna
col Bimbo; ed una Crocifissione), al centro della croce di
cristallo oggi conservata nella Colleggiata di Tongres, nel
Belgio. Qui noi vediamo ormai - dobbiamo essere intorno alla
met del Trecento - quella corrente che abbiamo definito pih
volgare, pil continentale, con forti influssi bolognesi, atte
nuarsi al contatto con la maniera aulica derivata dal bizanti
nismo paleologo - che dominer& a Venezia per buona parte del-
la seconda metZ del secolo; e quasi confluire in essa -. E vi
sono anche altre connessioni, che yui non & il caso di preci-
sare (lo faremo in altro corso, dedicato al Trecento): in par
ticolare con le miniature del Messale, Lat. III, 111, della
Biblioteca Marcidna (in origine: "in usum Basilicae divi kar-
ci") e con quelle che sono raggruppabili intorno ad esse (per
esempio il foglio staccato da una wariegola, gia nella colle-
zione Hoepli, oggi in quella Cini, etc.): di forte impronta
bolognese, ma, come gia aveva notato il Toesca, con un '"colo-
rito pill fuso" e con accenti "quasi lorenzettiani".

Ma non possiamo diffonderci pil oltre sulla minia-
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tura veneziana del Trecento, problema per esaurire il guale
non basterebbe un intero corso. Giovera soltanto, per termi-
nare l'ineciso, ricordare 1l'opera pil vistosa dell'intera se-
rie, ed anche per molti aspetti la pil significativa: il trit
tico - assegnabile a poco dopo la metd del secolo XIV - conser
vato in Palazzo Venezia a Roma, e proveniente da Alba Fucense.
Forse per guesto fu ritenuto da vecchi studiosi di fattura ad
bruzzese; mentre ormai & stato ammesso da tutti - da Toesca &
Volbach, per citarne due soli - essere opera schiettamente ve
neziana. La quale non ¢&¢ soltanto un'imitazione degli smalti
bizantini, nelle sue numerosissime figure e scene espresse in
pergamene miniate sotto aristalli intorno alla figura della Ver
€ine nel pannello centrale e nelle due ante laterali, ma nel-
la sua stessa costruzione di "oggetto" (si tratta d'una sorta
di scultopittura) vuol evidentemente imitare - nella Vergine
al centro, e nelle 'in origine otto, oggi soltanto sei) figu-
re rilevate a mezzo busto, di Cristec e di Santi, nel bordo,
certe preziose icone bizantine d'argento e d'oro sbalzato e
smaltato, quali le due famose con san ldichele Arcangelo, che
si trovano nel Tesoro di San warco —-. Tutto c¢id & veneziano:
come del resto la tecnica della filigrana, & piu capi ritor-
ti, avvolgente gemme e perle; il rivestimento a lamine sbalza
te d'argento dorato ecc. e infine anche 1l'iconografia di al-
quanti medaglioni - specie di gyuelli coi simboli degli Evan-
gelisti, quali ricorrono in tante altre miniature per cristal
lari - e delle scenette cristologiche delle ali: sebbene per
queste non si possa accettare l'affermazione, troppo estensi-
va e perentoria, di Bolbach, ch'esse "copiano esattamente la
piccola serie della Pala d'oro". lia non manca la possibilita
di istituire rapporti pi: puntuali: per esempio coi mosaici
dell'atrio di san iarco, ed anche con le agenine dei batten-
ti della porta centrale della basilica; per la parte sculto-
rea, col bassorilievi intorno alle porte di Sant'Alipio ed al
portale detto dei Tiori; o anche - per rimanere nella stessa
"classe" di oggetti, non cosl ristretta come potrebbe sembra-
re, con yuelli della teca del Volto Santo, conservata nel Te-
soro di San Pietro in Roma, ma che sappiamo essere stata do-
nata dai Veneziani nel 1350 (il raffronto & gid stato fatto
dal Volbach). Infine, e soprattutto, con miniature; specie
con gyuelle che non sono ragzruppabili intorno alla "maniera
di maestro Paolo". E qui dissento dal Lazareff; o meglio egli
dissente da me, che, trattando proprio di gueste pitture "mar
ginali" nel mio vecchissimo libro sulla Pittura di icone (1933)
mettevo in guardia contro il pericolo di confondere "yuesto
gruppo di opere, frutto di un'uttivitd localé, veneziana, de-
rivante da un pil antico assorbimento bizantino di Venezia,
ma ormai divenuta nostrana... con la pittura di Paolo da una
parte e coi maestri cretesi dall'altra: frutto ambedue della
"rinascita" bizantina" (pacleologa). E infatti persino in que
sto trittico di Alba Fucense, il lascito bizantino assorbito
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dalle botteghe veneziane & "unteriore" all'ondata paleologa:
¢ ancora di carattere ducentesco: stilisticamente affine a

gquello degli smalti tardocomneni rimessi in opera nella Pala
d'oro.

Accennato cosi molto sommariamente (giacché reste-
rebbe molto altro da dire, anche soltanto a proposito di que-
sto trittico; e da raggrupparvi accanto altre opere solitamen
te trascurate, come per esempio una tavoletta che si trova
nella chiesa di Santa Maria di Zara in Dalmazia, che avremo
occasione di ristudiare tra poco; etc., ma soprattutto, quan-
to al problema della struttura linguistica, sarebbero da con-
siderare almeno le miniature della Descriptio Terrae Sanctae
del domenicano Borcardo, alla Biblioteca del Seminario qui di
Padova (ms. 74); e, nell'ambito pil ristretto delle miniature
sotto cristallo, quelle della Scacchiera del Tesoro dei Guel-
fi, usata come piatto anteriore di un "plenarium" appartenuto
ad Ottono il Buono, duca di Braunschweig (1292-1344): sono mi
niature a fondo d'oro, eccezionalmente non di carattere sacro,
ma illustranti scene d'un romanzo cavalleresco non ancora be-
ne identificato: che siano opera veneziana, presumibilmente
intorno al 1310, si desume dalle loro affinita stilistiche con
guelle del noto, piccolo codice della Marciana (Zan. Lat. 547)
delle "Conditiones Terre Sancte" di Marin Sanudo detto il Tor
sello: codice che @& posteriore al 1309; mu sicuramente anterio
re al 1321, con guelle stesse del Borecardo, etc.); accennato
dunque - ma l'argomento & da riprendere e da sviluppare, per
ogni seria indagine sulla pittura veneziana trecentesca, mol-
ti aspetti della quale rimarrebbero altrimenti privi di giu-
stificazione filologica - alle propaggini di questa caratteri
stica attivitd veneziana nel secolo XIV, ritorniamo entro i
limiti del Duecento, e concludiamo cdl~rithiamo all'opera fon
damentale - in guesta "classe" d'oggetti, s'intende - della
fine di gquesto secolo: cioe il dittico di Berna. Al yuale Pie
tro Toesca ha dedicato un articolo esauriente, almeno dal pun
to di vista della descrizione; ma bisogna ricordare che gia
lo Stammler, in due scritti del 1888 aveva identificato il
comunittente dell'opera in Andrea III d'Ungheria, detto il Ve-
neziano.

La nota di un Inventario del 1357 del convento di
K¥nigsfelden, rinvenuta e sfruttata dallo Stammler, gli aveva
permesso di precisare che il dittico fu eseguito a Venezia
tra i1l 1290 e il 1296, prima che Andrea sposasse Agnese d4'Au-
stria, e fu da questa con ogni probabilitZ donato al convento
di K8nigsfelden, dal gquale passo alla saletta degli argenti
del Museo storico di Berna. Non fu dunque difficile al Toesca
riferire, sebbene alquanto genericamente, quelle numerose mi-
niature all'ambiente pittorico veneziano della fine del Due-
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cento, e in particolare all'attivita dei "cristallari", ricor
dando anche che quest'arte - come si trae dai Capitolari pub-
blicati dal Monticolo e dal Besta (1914, III, pg. 123 sgg.) -
aveva propri statuti gii nel 1284.

Non difettarono naturalmente i consueti immancabi-
1li riferimenti - gia a cominciare da Gabriel Millet - e per
veritd piuttosto generici e inarticolati, ad un bizantinismo,
che qui appare particolarmente lontano. A noi, che in questo
corso abbiamo cercato di ritessere con un po' pil d'attenzio-
ne le vicende della pittura veneta del Duecento, anche in cer
ti suoi aspetti meno considerati di solito, non possono sfug-
gire le connessioni - giZ in parte indicate del resto - tra
le miniature di yuesto prezioso dittico, e molte zone dell'ar
te propriamente veneziana dugentesca: da talune parti dei mo-
saici, specie dell'atrio, di San Marco; alle aggiunte venezia
ne (soprattutto i quadretti di soggetto evangelico o della
leggenda di San Marco) degli smalti della Pala d'oro, ecc.

Ma 1'"attacco" stilistico pil avvertibile & - co-
m'@ ovvio - con le miniature, e in particolare con quelle
dell'Epistolario di Padova firmato da Giovanni da Gaibana: i
punti di somiglianza, avessimo il tempo e la pazienza di rile
varli, sarebbero innumerevoli. Soltanto, bisogna far presente
@ chi avanzasse eccezioni a guesto proposito, che tra il Gai-
bana e il dittico di Berna sono intercorsi pil che trentacin-
que anni, e che si tratta degli anni durante i quali si matu-
ra nella pittura veneziana guella evoluzione stilistica, che
abbiamo cercato di seguire soprattutto studiando i mosaici
del braccio settentrionale dell'atrio di San iMarco - termina-
ti, come vedemmo, intorno al 1280. = E dunyue, se nell 'Episto
lario di Padova abbiamo avvertito un colore fulgido ma plasti
camente arginato - cowe appunto nei mesaici fino alla meta
del secolo -, non & inspiegabile che nel dittico di Berna tro
viamo invece una sorta di diffusione cromatica: un modo di co
struire la forma per via di tocchi reiterati di colore, quasi
di velature: con l'effetto di instabilitd plastica, ma insie-
me di campitura delle figure contro un fondo, che tende ad as
sumere valore ambientale, analogo a guello che notammo appun-
to ne' mosaici delle ultime campate dell'atrio.

Non mancano naturalmente le connessioni con le ope
re successive dei miniatori per cristallari - con quelle del-
la croce del Museo di Lisbona, per esempio, che vedemmo poco
fa. ka le pil stringenti, a mio avviso, sono con quelle (ven-
tiquattro storie evangeliche, dall'Annunciazione a vari episo
di della Resurrezione) delle due valve d'una coperta di 1li-
bro, conservate nel convento di Chilandar sul monte Athos - u
no degli oggetti piu preziosi, sebbene tra i meno noti, di
tutta questa serie; non inferiore al %tanto pil famoso dittico
di Berna, al quale s'avvicina anche per la parte dell'orefice
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ria, che & estremamente simile - addiruttura quasi identica,
quanto a disegno e tenica delle filigrune, inserzione dei ca-
bochons tra il chiudersi d'una voluta e 1l'aprirsi della suc-
cessiva, gquasi a segnare una pausa, o a misurarne il ritmo:
talcheé non & avventato ritenere che ambedue gli oggetti sia-
no usciti dalla wedesima bottega. E pud meravigliare che Toe-
scéa, nel suo citato articolo sul dittico per Andrea III, an-
dando in traccia di paragoni possibili, non abbia pensato per
prima cosa a questo coprilibro del chilandar (n& ci hanno pen
sato altri, del resto). - Altre miniature veneziane sotto cri
stallo, eseguite presumibilmente nei primi anni del Trecento
e quindi gia con qualche accento "bolognese", ma ancora lega-
tissima alla maniera pittorica del dittico di Berna, mi sem-
brano essere guelle che decorano un altarolo portatile - a
due valve chiudibili - che si trova nel Museo Victoria and
Albert di Londra. Sebbene la cornice a filigrana qui sia gqua-
si interamente caduta e sostituita da un disegno a tempera
sul legno impannato, che ne riculca la traccia, e dei cabochons
non siano rimaste che le impronte, o, diciamo, gli alloggia-
menti nei quali erano inseriti, & chiaro che, anche dal punto
di vista dell'oreficeria, yuesta piccola opera doveva essere
alquanto simile - ancorch& pil semplice - al dittico di Berna
ed al coprilibro di Chilandar.

Non & impossibile che, in origine, costituissero
parte (forse le ali cniudibili sopra il pannello centrale) di
un altarolo portatile analogo - ma con funzione, in pil, di
reliquiario: come attestano gquelle specie di finestrelle o
armadietti, che dovevan contenere per l'appunto brandea o fram
menti di reliquie, che stanno ai lati delle aureole dei santi
Pietro e Paolo nel registro inferiore - all'altarolo di Lon-
dra, anche le due tavolette, cui abbiamo accennato gia in una
passata lezione, della collezione Robert wvon Hirsch di Basi-
lea. Ma qui le figure e le scene non sono miniate su pergame-
ne coperte da cristalli di roceca: sono dipinte direttamente
sulle tavole - dopo la consueta preparazione di impannatura,
ingessatura, ed imprimitura, si intende -. E dunque, qui, ci
troviamo di fronte ad un esempio di pittura su tavola, o da
cavalletto, come anche si dice, - la pill antica che ci sia ri
masta, si dice pure, di una "classe" o d'una "tecnica", che
doveva poi divenire fondamentale per l'arte veneziana in tut-
ti i secoli successivi, e che tuttavia, a stare almeno a quan
to ¢i & rimasto, si dovrebbe giudicare non essere esercitata
dai Veneziani fino al tardo Duecento, o comunque essere stata
praticata in misura molto minore che in altre parti d'Italia.
Vero ¢ che nel citato Capitolare dell'arte dei pittori, pub-
blicato dal ¥onticolo, vi & un capitolo, il 52°, nel guale si
fa la parola di vere e proprie icone su tavola (anconas verni-
cate); ma & soltanto un fuggevole accenno, ed il Capitolare &
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del 1271. Si sarebbe dunque tentati a concludere che fu la va
sta ondata di bizantinismo paleologo, seguito al ritorno nel-
la capitale degli Imperatori nel 1251, che impose a Venezia
la grande "moda" della pittura di icone: questo genere di pit
tura ebbe, com'e noto, una diffusione tutta particolare nel-
l'arte paleologa.- Ma sarebbe conclusione troppo semplicisti-
ca. In ogni caso perd, sta il fatto che nemmeno le due tavo-
lette von Hisch si possono considerare, a parlare propriamen-
te, ancone: sono parti di un mobiletto dipinto: paragonabile,
quanto a "funzione", pil che ad un'ancona da porre sull'alta-
re, ad uno di quegli oggetti - cofani, cassette e cosl via -
dipinti, sui quali tanto si dilungano invece i Capitolari edi
ti dal Monticolo; e dei gquali del resto ci & rimasto almeno
l'esempio, che abbiamo gii esaminato, della cassa della beata
Giuliana.

ila quel che pil interessa a noi, ovviamente, & la
pittura, e non & chi non veda quanto essa si avvicini stili-
sticamente a tutto un gruppo delle miniature per cristallari
che abbiamo considerato or ora. V'é stato chi - a partire, se
ben ricordo, dallo stesso proprietario - ha voluto dare un no
me all'autore di gueste tempere: Giovanni da Gaibana. Il che
¢ doppiamente erroneo: perché Giovanni da Gaibana, lo abbiamo
dimostrato, senz&a dubbio non fu il miniatore dell'Epistolario
della Capitolare di Padova; e perche queste tavolette Hirsch,
sebbene mostrino - com'e ovvio, trattandosi di cose venezia-
ne - rapporti di dipendenza rispetto d momento linguistico se
gnato dalle miniature dell'Epistolario, non possono essere
datate agli anni sessanta. Sono manifestamente pil tarde; da
porsi nell'ultimo decennio del secolo; e infatti i punti di m
maggiore contatto - che talora arriva fin quasi all'identita -
si ravvisano con le miniature sotto cristallo del dittico di
Berna - che fu eseguito, come vedemmo, negli anni novanta.

Proprio in ragione di analoghi contatti, per me e-
videntissimi - sebbene con una certa maggiore carica di accen
ti pisani, d'origine giuntesca: me vedremo che una siffatta
"influenza" & tutt'altro che assente a Venezia sullo scorcio
del secolo - io vorrei assegnare a pitiore veneziano degli ul
timi anni del Duecento le due tavolette che si trovano al Mu-
seo di Belle Arti di Mosca, e rappresentano Cristo Deriso e
Cristo Flagellato.

V'é senza dubbio una rudezza, v'¥d una legnositi,
che sembrano inconsuete a Venezia, e in questo momento; ma, ol
tre ch'io ritengo siano dovute in buona parte al cattivo sta-
to di conservazione delle pitture, non & difficile, in quelle
ombrature divenute rigide, riconoscere lo schema di quel che
dovea essere in origine il gioco delle masse cromatiche, e
rilevarne la stretta analogia appunto con le miniature del
dittico di Berna, e affini.
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Quanto poi alla rudezza "pisana", per farsi convin
ti ch'essa eru presente a Venezia, e in questa stessa accezio
ne, basti richiamare per esempio il Cristo passo del Museo di
Torcello; un'opera che il Garrison ha definito, giustamente
"veneziana sotto forte influsso toscano", dipinta verso il
1300. - Il collega e¢ amico Pallucchini, nel suo volume, usci-
to poco fa, sulla Pittura veneziana del Trecento, ha avvicina
to a questa tavoletta quella d'un altro Cristo Passo, della
collezione Feron - Stochet di Bruxelles, attribuendole ambe-
due ad un "maestro di Torcello" (Garrison aveva anch'egli de-
ciso per un maestro veneziano sulla fine del Duecento); e,in
effetti, le affinitd stilistiche sono puntuali. Ed & interes-
sante ricordare che il De Nicola, che aveva un occhio partico
larmente felice, aveva assegnato la pittura Stochet addirittu
ra a Giunta Pisano; il che, per noi, conferma la gii notata
"presenza pisana" a Venezia in guesto momento. - Pallucchini
ha giustamente pensato alla possibilitd d'un apporto del "pi-
sanesimo" a Venezia attraverso il tramite di Coppo di Marco-
valdo; della cui "maniera" anch'io del resto, se ricordate,
avevo supposto una certa possibile mediazione a proposito ap-
punto di certi patientes toscaneggianti dugenteschi - ad affre
sco, in guel caso - rinvenuti a Summaga, & Verona, etc. La me
diazione di Coppo potrebbe avere un qualche addentellato sto-
rico nel fat.o, che vi poté essere un contatto diretto coi Ve
neziani a Firenze: nella decorazione a mosaico del Battistero
fu con ogni probabilit2 1'impresa di Coppo di Marcovaldo e
della sua bottega - da cui uscl lo stesso Cimabue - che prese
il posto dei Veneziani quando questi ritornarono in patria.

Ad .ogni modo, le due tavole del Museo di Mosca so-
no talmente legate, per lo stile, al Cristo passo di Torcello,
da far nascere il dubbie, se non si tratti di parti d'un mede
simo complesso, smembrato - com'é avvenuto in tanti altri. -
Se cosl fosse, il pannello torcellano avrebbe costituito la
parte centrale del piccolo trittico, di cui le tavolette mo-
scovite (che si legano ad esso anche per significato,  rappre-
sentando il Cristo deriso e flagellato, cio& due momenti del-
la Passione simboleggiata al centro) sarebbero state i latera
li. S'intende, che 1l'ipotesi pud reggere soltanto se le misu-
re corrispondono. Io non ho avuto finora modo di verificarlo,
e lascio questo piccolo e, per certuni, elegante problema, di
ricostruzione a chi voglia occuparsene. Mi basta, al momento,
d'aver aggiunto queste schede allo smilzo catalogo delle ope-
re del "maestro di Torcello". Alla cui bottega o maniera sa-
rebbe forse possibile tentare qualche altra aggregazione (per
esempio il Cristo passo della chiesz di San Zaccaria a Vene-
zia, ove fosse ripulito radicalmente; o, come ultimo esito "ma
nieristico", la Piet2 del lMuseo Horne - n. 70 - di Firenze, e
qualcosa d'altro); me cid esigerebbe un discorso assai pii
lungo di quello che mi consentano gueste lezioni a.chiusura di
corso, e ci porterebbe ad addentrarci nel Trecento, la cui
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trattazione rimando ai prossimi anni. Ora giovera invece, per'
terminare, considerare un altro gruppo di tavole veneziane,
situabili a cavallo tra il Duecento e il Trecento, il quale
secondo me costituisce il primo vero capitolo (per quanto @
arrivato fino a noi, s'intende) della pittura propriamente ve
neziana su tavola.

In tutta questa serie, che ha per argomento guasi
esclusivo la Madonna, i caratteri veneziani sono innegabili;
ma & evidente anche 1l'impronta pisana, sebbene d'altra e pil
dolce intonazione di quella rilevata dianzi: sicché si sareb-
be tentati a rettificare l'ipotesi che ho esposto con Zautela
poco fa. Non fu l'espansione (avvenuta soprattutto, come ov-
vio, attraverso l'importazione delle icone portatili, e poi,
nel Trecento, con l'attivité di numerosissimi pittori greci
presenti a Venezia, attestati daz una ricca messe di documenti
che si vanno scoprendo nell'archivio di Stato); non fu, dico,
l'espansione del bizantinismo paleologo, ad imporre la moda
della pittura di icone tra le Lagune; fu piuttosto 1l'esempio
delle ancone di Pisa o da esse derivate; e non & necessario
io ricordi 1'importanza, nell'ambito dell'arte italiana, del-
l'apporto pisano proprio in gquesto "genere"; né gli ovvii con
tatti di Pisa con Venezia, per le vie del mare e della merca-
tura.

Il capo di fila del gruppo ¢ la bella Madonna allat
tante, anzi Madona de la late, conservata al Museo Marciano,
e recentemente ripulita. La ripulitura anzi ha rivelato che si
tratta d'un'opera insigne, d'un maestro di primo ordine, il
quale andra legittimamente, d'ora in poi, messo accanto ai
grandi pittori del tardo Dueccento italiano. - Naturalmente i
conformisti della storia dell'arte, che hanno il passo attar-
dato, e giudicano sempre sulle categorie tramandate, se non
sulle idées regues del Dizionario di Flaubert, vedono mal vo-
lentieri che si giudichino "grandi" pittori del Duecento che
non siano della triade "eroica" Cimabue - Duccio - Cavallini;
e soprattutto non aumettono che a Venezia sia potuto nascere
ed abbia operato, nel Duecento, yualche artista geniale, come
l'autore del pannello a mosaico dell'Orazione nell'Orto in
San Marco, o il pittore di questa Madonna: quando io ho detto
e scritto che, in una storia del nostro Duecento pittorico si
deve far conto anche di questi valori, wi han dato sulla voce,
perché Venezia per loro fino al Quattrocento non & altro, ar-
tisticamente, che un fenomeno di provincialismo, riflesso di
una cultura ch'era essa stessa decrepita, la bizanti-
na. E' inutile aggiungere che questa "idée recgue" va riveduta,
e piuttosto radicalmente. L'urte del WMedioevo non & soltanto
un territorio che ha ancora molte zone oscure, e da recupera-
re nell'ordine 6 quantitativo, della ricognizione e della rac-
colta dei fatti, cioé delle opere; & anche per molti lati ter-
ra_incognita per guanto riguarda il recupero gualitativo, dei
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valori. In questa bisogna, il famoso "Giudizio sul Duecento"
di Roberto Longhi, che pure & un saggio brillantissimo e per
qualche aspetto geniale, ha funzionato piuttosto da remora
presso i giovani ricercatori, sempre pil rari, che si dedica-
no al Medionevo: gettando un'ombra sinistra su un intero seco-
lo considerato globalmente un fenomeno di "decrepitazione" e
di "asservimento". I, per guanto riguarda la langue (& utile
usare le categorie di De Samsure) pud darsi che Longhi non
abbia torto, e che la pittura neolatina dell'ltalia vetusta
sia troppo succube di quella neoellenica. Ma cid non impedi-
sce - non ha mai impedito - che anche con questa langue si pos
sano pronunciare delle paroles vive, nuove, cariche di valore
poetico. Bisogna aver il coraggio di riconoscerle, gquando si
odano, senza arrivare a Duccio, a Cimabue, a Giotto giovane;
e persino a Venezia.

Vero & che la lMadonna de la Late del Museo Marcia-
no, dipinta sulla fine del Duecento, rimane un unicum, dal pun
to di vista dell'eccellenza artistica. L'influenza pisana, gia
notata da Garrison, & evidente soprattutto nella Vergine allat
tante; mentre le figure minori che 1la circondano su tre lati
(in alto vi era probabilmente una Deisis, simile & guelle che
ornavano, vedemmo, gli architravi dei templa, e spesso ricor-
rono anche in icone russe - come ha notato il Lazaref -; ai
lati, tre figure sovrapposte di santi) sono pil chiaramente
nella tradizione dugentesca veneziana, e trovano riscontri an
che stilistici, per esempio nelle miniature sotto cristallo,
e in particolare nella parte centrale del trittico di Alba Fu
cense, a Palazzo Venezia a Roma, che gi& vedemmo: anche qui
nella cornice della grande Madonna centrale v'e in alto una
Deisis e ai fianchi figure di santi, qui a mezzo busto. Ne &
da escludere che anche la Madonna de la late avesse in origi-
ne de' pannelli laterali con scene evangeliche. L'immagine fu
tra le pil venerate a Venezia: pare sia stata eseguita per il
portico della basilica - quello sulla Piazzetta, in origine &
perto verso il molo, del quale ho tracciato la storia l'anno
passato, in relazione al problema dell'affresco della grande
Madonna orante tra angeli, allora scoperto da poco -. Quando
il portico fu chiuso, agli inizi del Trecento, la tavola pas-
8d nella cappella di San Teodoro, dove & ricordata, nel 1517,
da Marin Sanudo, nel Cod. fol. 118 della Biblioteca Marciana,
Da ultimo fu ricoveratu &l Museo Marciano, dove arrivo assai
guasta, anzi segata per almenc tre quarti del registro supe-
riore. In origine doveva essere situata in alto sulla parete,
e studiata dal pittore per tale posizione: cid si desume dal
singolare zoccolo, che figura une sorta d'appoggio sorretto
da modiglioni sporgenti, veduti in una prospettiva di sott'in
su: motivo, dicevo, singolare in icone portatili; ma non in-
frequente nella pittura ed affresco nella stessa zona veneta,
come abbiamo avuto modo di rilecvare; e nella stessa Venezia,
presente - come ha notato il Pallucchini -~ negli affreschi,
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solo di pochi decennii anteriori, di San Giovanni Decollato:
dove sottolinea la lunetta di sant'Elena cne s'affaccia sotto
l'arco glorificante di un tribunal a presentare la vera croce
(secondo la mia interpretazione): anche gquesta, ad ogni modo
una pittura che ha da essere veduta dal di sotto. {2 & da e-
scludere che, 14 dove la tavola era infissa del muro, il moti
vo dell'appoggio su mensole continuasse, ai lati, affrescato
sulla parete.

La qualita pittorica di yuesta tavola & - come ho
avvertito - decisamente alta, e non & affatto di carattere bi
zantino. Il sommarsi di linearismo convulso, rotato, pieno di
spezzature, di grovigli, di incastri, caratteristico della ma
niera pittorica della Macedonia in periodo tardocomneno e
strato linguistico fondamentale - per yuanto & d'origine bi-
zantina - della pitture veneziana del Duecento (e lo vedremo
con tutta chiarezza quando studieremo i mosaici della basili-
ca), con 1'ultro linearismo, romanico, derivato alla lontana,
come glustamente avvertiva &nche il Longhi, dell'arte carolin
gia della pittura pisana, avrebbe potuto determinare qui una
sorta di rude cristallo scheggiato e torbido. Invece il pitto
re veneziano, in possesso di questa langue cosl composita, ha
saputo creare un'immagine limpida, delicata, viva di dolci
raffinatezze lineari (vsservate per esempio la linea continua
che partendo dall'orlo ondulato del manto sul capo della Ver-
gine, par-llelo al lunghissimo sopracciglio, discende accanto
al collo alto e sottile e continua con una lenta ondulazione
fino alla curva del seno nudo, etc.) e di leggere sfumature
cromatiche (osservate per esempio le ombre tenui sopra e gsot-
to l'occhio, lungo la gota, alla base del collo, sotto il lab
bro della Vergine, entro le pieghe del manto; etc.): con un
sentore di svaporata plasticita, che, pilt che romanica, direi,
quanto & intonazione del colore, protogotica: e invero rispon
de: non per i singoli morfemi e semantemi, s'intende, ma per
l'incan’ata e seducente ambiguitd linguistica, al "clima", co
sl sottilmente veneziano, chi lo sappia intendere, de' mosai-
ci delle ultime campate dell'atrio - della lunetta col sonno
di Mosé nella notte di luna, per esempio -. Ma occorre ripete
re, che nessun'altra opera di questo pittore K grande perché
raffinato (se Longhi mi consente questo termine) & giunta fi-
no a noi; o almeno, né¢ io né altri se ne & ancora trovata u-
na, che gli si possa assegnare. Invece, quelle che si possono
mettere nella sua scia, sono numerose. Ne indico soltanto al-
cune; per ora, di corsa. La ladonna dell'Accademia di Vene-
zia; altre due simili, a Firenze, una in Sta Maria del Carmi-
ne, l'altra gia nella collezione Gentner; un'altra vista a Pa
rigi presso il D'Atri; un gruppo di tre Madonne, per me del-
la stessa mano: una nel Duomo di Alessandria) 1l'altra a Sta
Maria al Larroccod (Tavernelle) la terz&. in, possesso del col-
lega Arturo Cronia; una Kadonna della ¢ollezione Stochet di
Bruxelles; un'altra - con, sotto, il Battesimo, alla Galleria
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Nazionale dell'Umbria a Perugia, e infine il dittico dell'E-
remitaggio di Leningrado - al quale secondo me si deve avvieci
nare quello del Museo d'arte di Kiev - etc.: potrei continua-
re; ma sarebbe poco producente. Mi riprometto di riprendere
la classificazione (che include molti pil "numeri" di quanto
solitamente si creda) quando tratterd del Trecento pittorico
veneziano; che, soprattutto nella prima meta, ciod® nel momen-
to in cui non & ancora sopraffatto dal predominio del gusto
paleologo di cui & portatore massimo maestro Paolo, appare ve
nato da innumerevoli inflessioni, sfumature linguistiche: &
quasi un cinquantennio di sperimentalismo pittorico venezia-
no, che dovremo indagare fin dove possibile nelle sue varie
articolazioni, nei suoi rapporti - che non mancano - con la,
se non altro quantitativamente, immensa produzione dell'entro
terra veneto -; specialmente, dovremo cercare di riconoscere
le correnti fondamentali su cui si possa strutturare un'accet
tabile storia della pittura veneta al termine del Medioevo.

Frattanto, mi sembra che una corrente, che discen-
de dal maestro della Madonna allattante del iluseo Marciano,
si possa individuare con sufficiente tranguillitd. I1 Garrison
ha avuto il merito di raccogliere, con quella diligenza che
gli & consueta, non dico la totalitZ (perché non & possibile,
e se ne continuano & riscoprire si pud dire oghi anno; e chis
sa quante altre giacciono nei poco esplorati depositi dei no-
stri musei, e nelle raccolte private: giacchd & materia che
fa poco mercato) ma una gran parte di tavole italiane dello
scorcio tra il Due e il Trecento;, e di darne una prima classi
ficazione entro termini di scuole, da lui determinate - per
quanto ci riguarda - "veneziana", "dalmatica", "adriatica";
con altre sottodivisioni. - Pallucchini, nel citato recente
volume sulla Pittura veneziana del Trecento, ha reagito, giu-
stamente, contro l'eccessivo e dispersivo schematismo, d'un
metodo siffatto. In realti (e non vorremmo essere accusati a
nostra volta di semplicismo) non possiamo non riconoscere che
il ritaglio d'un'area di cultura figurativa "adriatica" per
egsempio, ha ben poco senso; e che anche l'area "dalmatica",
almeno dal Trecento in poi, & storicamente e criticamente pil
giustificato sia posta sotto il capitolo complessivo dell'ar-
te veneziana. Poicheée stiamo mettendo le basi per una storia
della lingua - né altro potremmo fare, al momento, in materia
siffatta - il nostro impegno critico deve essere gquello di con
centrare le espressioni periferiche, possibilmente vernacola-
ri, intorno al nucleo costitutivo, il quale, ovviamente, & in
Venezia, dove & indubbio si debbano riconoscere le radici lin
guistiche; considerato anche, che almeno il novanta per cento
delle opere, che per avventura si ritrovino nell'area "dalma-
tica" o "adriatica", sono pacificamente interpretabili come
irradiazioni del centro culturale di Venezia; persino per quan
to riguarda gli assorbimenti bizantini, gregi, "balcanici", i
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guali il pih delle volte non pervengono direttamente alle due
rive inferiori dell'Adriatico, ma vi giungono quali "choc en
retour", quali riflessi, di quel grande "centro di smistamen-
to", che fu per l'appunto, Venezia. -

Non ¢ impossibile che in una fase pil avanzata del
la nostra ricerca, si riesca a puntualizzare nelle numerose
botteghe veneziane dello scorcio tra il Duecento e il Trecen-
to, almeno l'origine degli atteggiamenti linguistici - che
non sono soltanto guello del maestrb della Madonna de la Late;
anzi sono numerosi e diversi: alcuni, come suole, pil legati
alla tradizione duecentesca locale; altri pil aperti alle vo-
ci dell'entroterra, della Padova "giottesca", della Treviso
"francesizzante"; altri ancora, sensibili al riflusso romagno
lo e bolognese; e cosl via -: atteggiamenti che poi, attenua-
ti e intorbidati come da un susseguirsi di estri, ritroveremo
nelle pitture dell'area "dalmatica", e "adriatica". E' un la-
voro lungo, che ci aspetta; e che dovremo compiere insieme,

- con coloro che vorranno seguirmi, beninteso. -
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Note al Capitolo VIII

Cfr. il testamento di Pietro Enzo in ZANETTI, Dell'origi-
ne di alcune arti... presso i Veneziani, Venezia 1758,
pg. 96. - H. R. HAHNLOSER, Scola et artes cristellariorum
de Veneciis 1284 - 1319. Opus venetum ad filum, in: "Vene
zia e 1'Europa", Atti del XVIII congresso Internazionale
di Storia dell'arte (settembre 1955), Venezia 1956, pgg.
157 sgg. - LO STESSO, Das venezianer Kristallkrenz in
histrischen Nuseum, in: "Jahrb. der Bernisch. Hist. Mus.
in Bern", XXXIV, 1954, pg. 35 sgg. - Ho notizia che il
prof. Hahnloser, il maggiore conoscitore dell'argomento,
sta preparando un lavoro completo.

H. R. HAHNLOSER, op. cit., 1956, pg. 157.
H. R. HAHNLOSER, op. cit., 1955, pg. 159.

Per cid che riguarda particolarmente i cristalli di quar
zo, che 1 Veneziani importavano dalla Svizzera, e l'anta
gonismo di essi col vetro di Murano - il guale sarebbe
stato, nel nostro caso, un'ulteriore "degradazione" ' ri-
spetto allo smalto vero - vedi G. FIOCCO, A proposito di
occhiali e di cristalli, in "Arte Veneta", X, 1956, pgzg.
213-214 (Cfr. anche URBANI DT GHELTOF, op. cit., pg. 206).

Ind. da P. TOESCA, Un capolavoro dell'oreficeria venezia-
na della fine del Duecento, in "Arte Veneta", V, 1951,

pg. 19.

ID., Ibid. Secondo Toesca yu=ste miniature sarebbero as-
sai prossime a quelle del dittico di Berna. lia si tratta
manifestamente d'opera non solo di bottega, ma anche di
cultura figurativa,diversa.-

ID., Ibid.; ma vedi anche M. VALCHER CASOTTI, Miniature
e miniatori a Venezia nella prima meta del XIV secolo,

Trieste (lstituto di storia dell'arte antica e moderna

dell'Universitad - n. 15), 1962.

Cfr. H. TIETZE, in "Osterr. Kunsttopographie", VII, pgg.
91-94; - P. TOESCA, "I1 Trecento", Torino 1951, n. 49,
pg. 842.

Visto che se ne ha la descrizione, molto precisa e parti-
colareggiata ("una crux de cristallo, sollempnis et magna,
cum ymagine Crucifixi ex una parte et ex altera beate Vir-

ginis, ornata de argento, cum pede de diaspero et cristal-
lis, cum gg;ﬁiaiagaginibus, de oggreTVGnato") in un Inven-
-I. y ¢ .
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“pario del 1338 (Cfr. "Archivium Franciscanum", VII, 1914,
pg. 77, n. 27; pg. 93, n. 41).

10) Ma pud essere interessante anche appuntare che uno specia
lista gquale P. TOESCA (in "lionumenti e studi per la storia
della miniatura italiana, I, la collezione H. Hoepli",
Milano 1930, pg. 28) riteneva queste miniature sotto cri-
stallo "forse fiorentine", avvicinandole a guelle d'un
Messale del Duomo di Salerno, che sono nell'orbita della
arte pisana, anche se non proprio (secondo me) di Giunta.
Il che non & senza significato; anche per quel che dire-
mo in seguito sull'apporto del "pisanismo" a Venezia. -

11) P. TOESCA (Il Medioevo, I, pg. 1148, n. 64) le dice addi-
rittura bolognesi della fine del Duecento. Ma nell'art.
cit. in "Arte Veneta", 1951, le dichiara "assai prossime
al dittico di Berna", riportandole cosl nell'ambito vene-
ziano.

12) P. TOESCA, Ibid., pg. 841.
13) Per la bibliografia non certo ricca, anzi estremamente e-

sigua, sull'argomento, ved. i citati saggi di Hd. HAHNLOSELR;
quel che vi & in pih & un apporto personale.
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