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INTRODUZIONE

I1 corsc monografico di quest'anno riguarda il nasce
re, i1 formarsi, il diffondersi dell'arte gotica. Un agsancio
a gquanto ho detto finora nella spiegnzione del Questionario
& possibile: non soltanto per una naturale coerenza metodolo-
gica - visto che sono sempre io che parlo -; ma anche per-
ch® 1 problemi di maggior interesse, quelli cio2 non puramen-
te informativi, saranno svolti da parte mia con 1'aiuto di sag
gl, che ritengo i piu penetranti tra gli innumerevoli che so-
no stati scritti sull'sargomento. Sono quelli di Erwin Panofsky,
professore di storia dell'arte all'lInstitute for Advenced Study
dell'Universita di Princeton, e precisamente "“L'abate Sigieri
nella chiesa ahb-zialc 4i Saint-Denis ed i suoi tesori d'arte",
pubblicato a Frinceton (Princeton University Press, 1946), e
"Architettura gotica e pensiero scolastico" : una conferenza
cella serie delle Wimmer Lectures, pronunciata nel 1948 e poi
pubblicata con questc titolo da Latrobe, The Archabbey Press,
1951. Mi gioverd anche della postfazione aggiunta da Pierre
Bourdieu alla recente pubblicazione francese (Paris, Les Edi-
tions de Minuit, 1967) di quest'ultimo saggio unito all'intro
duzione 2l primo.

L'aggancio col discorso sul Questionario, specie per
la sua parte metodologica, & in questo: che il metodo di Erwin
Panofsky risulta, specie in questi suoi sceritti, simile a quel
lo ch'io son venuto maturando press'a poco nello stesso giro
di anni (intorno al 1940), e che cerco di trasmettere - come
base d'avvio, s'intende, perch® ciascuno deve andare pih innan
z1l dei propri maestri - alla mia scuola. La ragione dell'af
finit3 non & dovuta soltanto ad un certo umore "filosofeggian
te" o preferenze per certe letture comuni ad ambeduep ma anche
alla "storia" della nostra formazione di studiosi che, pur
nel suo diverso cammino, si & trovata ad avere un punto fonda-
mentale comune. Panofsky, che ha compiuto in marzo 75 anni,
Sebbene nato ad Hannover non ha mai accettato 1'orientamento
di pensiero allora dominante in Germania (e in Italia, con Be-
nedetto Croce) che era, come tutti sanno, prevalentemente he-
geliano: idealistico e intuizionistico. E' stato invece un kan
tlano; e cid spiega, come si sia sentito fin da giovane attrat
Yo piuttosto dalla corrente del neokantismo austriaco - la
eorrente che costituisce la base "ideologica" della grande
S€Uola di storia dell'arte di Vienna - . Divenuto poi profes-
S0re ad Amburgo, collabord strettamente coi ricercatori del-



1'Istituto Warburg (che allora appunto era ad Amburgo) € in
perticolare col direttore di questo Istituto, Fritz Saxl ,

il qusle, continuando nells via sperta da Aby Warburg, adot
tava un modo per allora abbastanza nuovodl storia culturale

in gran parte fondata sul mondo delle immagini. L'insegnamen
to di Saxl, la frequentazione di Erhst Ohssditer - anch'egli
collaboratore dell'Istituto Warburg « odtrientarono Panofcky
verso quegli studi di lconologia, che codtitulscono tanta par-
te dells sua produzione e del suo insegnamento. Io ho avuto
una formsazione pil modesta, in certo senso pil provinciale, e
d'altra origine - sono partito dalla 'tecnica del conosci-
tore" della scuols di Adolfo Venturi, 1l'unica scuola di sto-
ris dell'arte esistente in Italia, del resto, ai tempi della
mia giovinezza -; ma anche per me ad un certo momento l'inse-
gnamento della scuola di Vienna nell'eredita del suo maestro
mazgiore, Alois Riegl, & stato d'importanza fondamentale: ha
provocato, come a Panofsky, una vera e propria "svolta", nel
la faticosa"formazione" dei nostri metodi. Che non sone, s'in
tende, coincidenti: a me & mancata 1l'esperienza warburghiana
ma credo che, anche l'avessi avuta, non mi sarei abbandonato
a studi di iconologia: mentre, per quantc riguarda la piatta-
forma teoretica, sono vemute assumendo importanza sempre mag-
giore, per me - forse anche perche pi%i giovane - le esperien
ze pil recenti, dalla fenomenologia all'esistenzialismo allo
strutturalismo. Ma i1 punto di incontro, e in buona parte di
partenza, comune, nel metodo di Alois Riegl, rimane: talché
Posso accogliere in un mio corso questi saggl - che sono tra
1 pifi"riegliani" e meno '"warburghiani" - di Panofsky, qua-
si fossero cosa mia: mi sono talmente congeniali che mi sem-
bra avrei potuto seriverli io - se avessi avuto, naturalmente,
il suo ingegno.

Qual'® 1'idea, che sta alla base di quei saggi, e di
questo corso? L' 1'idea che, tra i diversi aspetti di una to
telitd storica, esista, per espri-ermi come iax Weber, una
Wehalverwandtschaft: una parentela di scelta, Idea tutt'altro
che nuovs o peregrina e in fondo implicita anche nel Kunstwollen
di Riegl. Ma 1a ricerca del luogo geometrico di tutte le forme
d'espressione simbolica, proprie ad una societad e ad un'epoca,

Partita pill spesso da un'aspirazione metafisica o mistica, che
da un'intenzione propriamente scientifica. E senza dubbio non &
Per effetto del caso che 1l'architettura gotica abbia da lungo
tempo costituito uno degli oggetti pr-dilcottl dai scgua ci del-
;' Stiticns d 11'intuisions. Cosi, pIr prondere un solc esempio
‘ra tanti, di interrogazione ispirata, sulla "strutturs spiri-

tuale" gella cattedrale gotica, Hans Sedlmayr (in Die Entstehung

der Kathedrale, Zurich, Atlantis Verl. 1950), dedotto dall'in-
Cantamento della "cattedrale ideale", oprone, ad uno studio si-
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stematico degli elementi dell'architettura, e ad un esame me-
todico delle caratteristiche tecniche e delle qualitid visuali
della cattedrale, una "fenomenologia" che reinterpreta le ca
ratteristiche concrete delle forme in funzione delle loro "si
gnificazioni" supposte, e vede nell'architettura gotica e nel
le arti associate l'espressione figurata d'una certa liturgia,
o meglio, d'una maniera originale, "agostiniana", di compren-
dere la liturgia tradizionale. Questo decifrare significati va
a rischio sempre d'essere una sorta di '"test proiettivo" e
Grodecki per es. ha svuto ragione di osservare che analisi co-
me cuestz di Hans Sedlmayr si espongono a cadere in un circo-
lo vizioso, per il fatto che i fenomeni interpretati (si trat-
ti del '"principio del baldacchino'", della "diafania" murale

o dells '"sospensione delle forme") non possono accordarsi coi
significati scoperti dall'autore, che perché sono stati costi-
tuiti e nominati in funzione di quei significati. Ma non per
questo si dovri ripudiare, in nome d'una definizione positivi-
sta del fatto & della prova "scientifica" ogni tentativo di
interpretazione che rifiuti di limitarsi alla descrizione pu-
ra e semplice della "faccia" dei fenomeni.-

II

In effetti, affer. are per postulsasto la comparabilita
del diversi ordini della realtd non avrebbe senso, se non si
definissero simultaneamente le condizioni, alle quali il para-
gone & possibile e legittimo. Quando, per es. si comincia a
stabilire come 1l'abitudine mentale prodotta dalla Scolastica
Possa aver influenzato l'architettura gotica, bisogna '"mette-
re tra parentesi" il contenuto nozionale della dottrina, e con
centrare la propria attenzione sul suo "modus operandi". Cosi
S1 pud sperare di accedere al paragone, sfuggendo, sia al pe -
ricolo d'una critica "per intuizione", sia a quello insito
nella maggior parte delle "storie sociali" dell'arte. L'in-
tuizionismo infatti & una curiosa mescolanza di empirismo e di
dogmatismo, di positivismo e di misticismo; e in fin dei conti,
Parlare d'un'opera d'arte sulla base di un'esperienza ottemuta
Al colpo, per intuizione, si riduce il pid delle volte ad un
Parlare di se stessi, dei propri sentimenti, delle proprie e=-
mozioni, piY che dell'opera. D'altra parte, la "storia socia-
1e" dell'arte, nel modo come viene condotta di solito, per la
fretta qi cogliere il principio unificatore dei diversi aspet-
t1 della totalitd sociale, brucia le tappe, €, che si tratti
g% Paragonare societa differenti, o i differenti sotto-sistemi

Uns medesima societd, pretende anch'essa di installarsi su-
bito, con un atto di forza, nel luogo geometrico delle diverse



strutture, trascurando il lavoro preliminare di estrarre le
strutture comparabili dei diversi dominii: sicché alla fine
corre il medesimo pericolo dell'intuizionismo per cosl dire
diretto. Per evitare questo pericolo bisogna rinunciare a tro
vare nei dati assunti in un modo o nell'altro come tali, il
principio capace di unificarli realmente, e sottoporre le real
td paragonate ad un trattamento che le renda identicamente di-
sponibili per il confronto: insomma, gli oggetti che si tratta
di paragonare non sono dati d'un puro apprendimento intuitivo
o empirico della realtia; ma debbon essere conquistati al di
14 delle apparenze immediate e costruite per mezzo di un'ana-
1isi metodica ed un lavoro di astrazione. Solo a condizione
di evitare di lasciarsi prendere dalle analogie superficiali,
puramente formali e talvolta accidentali, si pud sperare di
estrarre dalla realta di primo apprendimento, sotto cui si
dissimulano, le strutture tra le quali si possa stabilire il
confronto destinato a scoprire le proprieta comuni.

Qual'® la via seguita da Erwin Panofsky per giungere
a questa"scoperta" - via che seguird anch'io, nella misura
in cui si adatta al mio metodo e alle mie informazioni, in que
sto corso - ? Essa parte dalla constatazione che l'opera
d'arte pud offrire dei significati di livelli diversi secondo
la griglia di interpretazione che & applicata ad essaj; e che
i significati di livello inferiore, vale a dire i pil super-
ficiali e Mintuitivi", rimangono parziali e mutilati, e dun-
que erronei, fino a che sfuggono i significzti di livello su-
periore che 1i inglobano e 1i trasfigurano. L'esperienza pil
ingenua incontra dapprima "lo strato primario dei significa-
ti che noi possiamo penetrare sullas base della nostra esperien
za esistenziale", o, in altri termini, "il senso fenomenico,
che pud suddividersi in senso delle cose e in senso delle e-
spressioni" (o ancora, secondo uno scritto pinh recente, in "sen
so fattuale" e '"senso espressivo", definiti come '"senso pri
mario e naturale" delle forme): questo apprendimento si arma
di ‘"concetti dimostrativi" i quali, egli osserva, non designa
no e non colgono che le proprietd sensibili dell'opera (per es.
quando si dice che un colors di Vermeer 2 vellutato, o uno di
Tiepolo & vaporoso, come se si parlasse d'una pesca, vellutata,
0 della schiuma d'un'onda , vaporosa), oppure l'esperienza emg
zionale che queste proprietd suscitano nello spettatore (per es.
quando si parla di colori severi, o giocondi). Per accedere al
lo "stratodei sensi, secondario questo, che non pud essere de-
cifrato che a partire da un sapere trasmesso in maniera lette-
raria", e che pud essere chiamato '"regione del senso del si-
Bnificato" , noi dobbiamo disporre di '"concetti propriamente
caratterizzanti", che oltrepassano la semplice designazione del-
le qualitd sensibili e, cogliendo le caratteristiche stilistiche
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dell'opera d'arte, costituiscono, secondo Panofsky, una vera
ninterpretazionedell'opera* All'interno di questo strato
gecondario, Erwin Panofsky distingue, da un latoc "il sogget
toc secondario o convenzionale", vale a dire "i temi o concet
ti che si manifestano in immagini, storie o allegorie"(quando
per es. un gruppo di personaggi seduti intorno ad una tavo-
la in una certa disposizione rappresenta 1' Ultima Cena di
Gestl, € sim. ). Il decifrarli & compito dell'iconografia - ;

e d'altro lato, "il senso e il contenuto intrinseco", che non
si pud cogliere - in un'interpretazione jiconologica, che sta
all'iconografica come l'etonologia all'etnografia - che a
condizione di trattare i significati iconografici e i metodi
di composizione come "simboli culturali", come espressioni del
1z cultura d'una nazione, d'un'epoca o d'una classe; e di sfor
zarsi ad estrarre "“i principi fondamentali, che sostengono la
scelta e la presentazione dei motivl, quanto la produzione e
1'interpretazione delle immagini, delle allegorie; e che dan-
no un senso anche alla composizione formale ed ai procedimen-
ti tecnici": cid si pud fare rapportando "il senso intrinseco
dell'opera al maggior numero possibile di documenti di eivil
ta storicamente legate a quell'opera o a quel gruppo di ope-
re", Si vede che, nel pensiero di Panofsky - e senza entrare
nei particolari dell'analisi - 1la comprensione fondata sulle
qualita espressive e, se cosl si pud dire, "fisionomiche" del
l'opera d'arte - di cui certs rappresentazione romantica del
l'esperienza estetica fa il tutto della comprensione dell'o
pera - non & che una forma inferiore e mutila dell'esperien
za estetica, quando non & sorretta, controllata e corretta
dalla storia dello stile, dei tipi e dei "sintomi culturali',.
Gli atti inferiori di decifrazione differiscono essenzialmen

te, secondo che essi sono il tutto dell'esperienza estetica o

sono integrati da un apprendimento unitario (che 1l'analisi

spezza artificialmente), perché essi ricevono allora il loro
pieno significato dall'atto di livello superiore che 1li inglg
ba e 1i oltrepassa in un'interpretazione pil adeguata e piu
specifica: & soltanto a partire da un'interpretazione icono-
logica, che le disposizioni formali ed i procedimenti tecnici

e, attraverso ad essi, le proprieta formali ed espressive,

prendono il loro senso e che contemporaneamente si scopro-

no i difetti d'una interpretazione pre-iconografica e pre-i-
conologica. "Nei secoli XIV e XV -~ scrive per es. Panofsky
in "Iconografia e iconologia" - il tipo tradizionale della

Nativitd con la Vergine Maria distesa su un letto & spesso

rimpiazzato da un nuovo tipo che presenta la Vergine in gi-

nocchio, in adorazione davanti al Bambino. Dal punto di vista
della composizione, questo schema si traduce nella sostituzig
ne di uno schema triangolare ad uno schema rettangolare; dal

punt., di vista iconografico, traduce l'introduzione di un nug

Vo tema, formulato da seritti di autori come lo pseudo-Bonaven

tura e Santa Brigida. Ma, nello stesso tempo, essc rivela un
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nuovo tipo di sensibilita proprio alle ultime fasi del Medio
ivo. Un'interpretazione veramente esauriente del senso ( o

del contenuto) intrinseco, farebbe anche vedere che i procedi-
menti tecnici caratteristici di un paese, d'un periodo o d'un
artista determinati - per esempio la preferenza di Michelan-
gelo per la scultura in marmo piuttosto che in bronzo, o 1l'u-
so particolare ch'egli fa del tratteggio nei suol disegni -
sono dei sintomi del medesimo atteggiamento fondamentale che
si pud discernere in tutte le altre qualitd specifiche del suo
stile". Cosl i diversi livelli di significato si articolano,
alla maniera dei livelli della lingua, in un sistema gerarchiz
zato dove cid che ingloba & a sua volta inglobato, il signifi-
cato a sua volta significante, e che 1'analisi percorre nelle
sue operazioni ascendenti o discendenti,

ITI

Se & vero che l'opera offre dei significati di livel-
1i differenti secondo la cifra che le & applicata, & chiaro che
una rappresentazion¢ mutilata da una cifra condanna ad yna de-
cifrazione mutilante. Cosi non basta riconoscerc, con Emile
Mile, che "l'arte del Medioevo & eminentemente simbolica" per
scoprire tutfa la veritd del simbolismo medievale: "Gli arti-
sti, serive Emile MAle, furono altrettanto sbili dei teologi
nello spiritualizzare la materia. Essi diedero, per es., al
grande splendore di Aquisgrana, la forma d'una cittd difesa
da delle torri. Qual' & questa cittd di luce? L'iscrizione
ce lo spiega: & la Gerusalemme celeste. Le Beatitudini del-
l'anima promesse =agli eletti sono rappresentate tra le merla-
ture, vicino agli Apostoli ed ai Profeti che difendono la cit-
ti santa, Non 2 un modo magnifico di realizzare la visione di
San Giovanni? L'artista che inglobd in un incensorio 1'imma-
gine dei tre giovani ebrei nella fornace seppe rendere sensi-
bile un bel pensiero. Il profumo che saliva dal braciere pa-
reva essere la preghiera stessa dei martiri. Quegli artigiani
pii mettevano nelle loro opere tutta la tenerezza della loro
anima. E bravo il caro vecchio Emile Mile; ma & chiaro che u-
na critica fatta a questo modo non c¢i pud soddisfare. La sco-
perta del significato iconografico di queste rappresentazioni,
a questo grado, ci sembra perenta, oltre che molto ingenua
- @ questa nostra impazienza noi la dobbiamo precisamente al-
la coscienza strutturalistica - in primo luogo dello strut-
turalismo linguistico -~ del nostro tempo -~ checché ne di-
cano coloro che lo respingono in blocco come "modismo" solo
perché disturba le loro abitudini mentali. - (Ma quest'estate,
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a Bressanone, faremo, noi di Lettere - o alcuni di noi - un
simposio dedicato appunto allo strutturalismo nelle sue varie
articolazioni: potrebbe uscire qualcosa di buono, finalmente
anche da Bressanone, dove di regola esce ben poco - oltre il
vino di Novacella , o qualche bombstta al plasticc). La sco
perta del significato iconografico d'una rappresentazione ar-
tistica, dunque, non pud 2 quel livello soddisfare che a con -
dizione che si ammetta una coincidenza tra una determinata pqe
tica ¢ l'epistemologia dell'oggetto culturale. Ma il fatto @&
invece che, come diceva il compianto Fogillon alla sua ma-
niera un po' semplice, l'arte ha proprio questo, come sua ca-
ratteristica peculiare: che non significa, si significa.
Cio2 non rimanda a null'altro che a se stessaj; o, in altre
parola, in esza il significato diventa significante. Critici
come¢ Emile Mile(e ecome altri anche nostrani, rispetto ai qua
1i MAle =veva almene il merito di saper serivere) cadevano
nell'equivoco pre-strutturalista di considerare l'opera non cg
me simbolo ma come allegoria, come traduzione in termini di vi
sibilita d'un generico concetto o d'un "programma iconografi-
co". Laddove, pur mantencndo un certec ufficio di cornice a
questi schemi, & abbastanza chiaro, mi sembra, che, perché si
abbia opera d'arte, occorre che il "programu.a iconografico"
sia divenuto intenzione cosciente dell'artista: l'opera non ha
niente da dire che il suo autore non abbia voluto dire e farle
dire. A questo punto, 10, evidentemente, non posso che allon
tanarmi dalle afféermazioni metodologiche di Erwin Panofsky. -
0, meglio, dalle sue formule, glacche, poi, quando esamina in
concreto - per rimanere nell'ambito del corso di quest'anno -
i rapporti tra la cattedrale gotica e il pensiero scolastico,
egli finisce con lo sfuggire alle sue stesse formule., Vale a
dire che non s'accontenta di riconoscere (che non & poi cosa
da poco) le omologie che si stabiliscono tra le strutture dei
diversi sistemi simbolici d'una societd e d'un'epoca, e i prin
cipi di conversione formale, che permettono di passare dagli
uni agli altri; non si sforza di scoprire la "connessione con-
creta" che da ragione dell'esistenza & della logica di quelle
omologie; e, a questo fine non si accontenta di invocare una
"visionc unitaria del mondo" o uno ‘' "spirito del tempo"
(Weltanschanung o© Zeitgeezt) e di offrire cosi come spiega-
zione quello stesso che bisogna spiegare; e neppure, s'intende,
come facevano infine i pil avvertiti dei nostri vecchi maestri,
di mettere innanzi 1a ‘"personalita", quale luogo di coinciden
za o di coesistenza delle strutture: il che in fin dei conti
faceva spesso la parte di asilo dell'ignoranza. Egli propone
invece la spiegazione in apparenza pilu ingenua (soltanto forse
perchg togliec alle corrispondenze - in senso baudelairiano -
una parte del loro mistero): in una societa, (comec quella pari
gina del tempo di san Luigi, per rimanere nel nostro esempio)
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dove la trasmissione della cultura & monopolizzata da una scug
la, le affinita profonde che uniscono le opere umane(e s'in-
tende le azioni, i pensieri, il comportamentd, trovano il lo=
ro principio nell'istituzione scclastica investita dell~ fun-
zione di trasmettere coscientemente - ¢ anche, in parte, in-
consciamente - quel che si potrebbe definire un deposito di
subconscio; o, pil esattamente, di produrre degli individui
dotati di quel sistema di schemi inconscii (o profondamente
affondatl sotto 1la soglia dells coscienza) che costituisce la
loro cultura, o meglio il loro habitus: in Bpeye di trasfor

mare 1' greditd culturale collettiva in inconscio individua-
lec comune: rapportare lc opere d'un'epoca alle pratiche del-
la scuola equivale dungue a fornirsi d'un mezzec per spiegare
non soltanto ¢id ch'esse proclamano, ma anch: cid che esse dis-
simulano, in quanto partecipano della simbolica d'un'epoca.

Senza dubbio sarebbe ingenuo chiudere 2 guesto punto

la ricerca della spiegazione, comeé se 1lp scuola fosse un im-
pero dentro un impero, comeé se la cultura incontrssse in essa
il suo comincinmento asscluto; ma sarebbe altrettsntc ingenuo
ignorare che, per la logica stessa del suo funzicnamento, le
scuola modifien o definisee il contenuto e lo spirito della
cultura che trasmette. E cid in pochi casi appsre cosl evi-
dente che nel caso del pensicro scolastico: pensiero di scuo-
la, che deve le sue caratteristiche cssenzieli allc scuole di
pensiero nellc quali si & costituito., Per non diffondermi
troppo in questa impostzzione preliminare, mi formerd soltan

to in alcuni punti - i pil utili per intendere meglio il
formarsi @ 1l'articolarsi dell'architettura gotica -. Una
"Summa" scolastica ha innanzitutto un piano, che deve essere
- dice S. Tomaso d'Aquino ncl Prologo, appunto, della Summa -
"conforms all'ordine della disciplina": il piano cio® deve
riflettere la volonta di rendere manifesta ¢ patente la strut
tura dell'esposizione 12 quale a sua volta tradisce l'organiz-
zazicne della poetica scolastica (pratica dell'insegnamento)
attraverso un modo di pensare modellato per servire a quel
l'escreitazione di scuola che @ la guaestio come "processo
verbale" dells disputatio. Questo habitus scolastico non &
soltanto un modus cogitandi, ® anche un modus operandi; an-
z1 si pud dire che & un modus cosi fatto appunte perch® & sco-
lastico, perché le sue intenzioni sono didattiche: si opera in
quel modo perché esso insegni a pensare in quel modo - ciod
con quella struttura -. Questo non & una caratteristica sin-
golare dell'insegnamento delle summae scolastiche, benintesos
anzi & da dire che gli schemi che organizzano il pensiero de -
gli uomini coltivati nelle societi dotate di un'istituzione
scolnstica (per es. nell'antichiti romana i principi di orga-
nizzazione del discorso che i trattati di retoriea chiamavano
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figure di parole e figure di pensiero) compiono senza dub-
bio 1la stessa funzione degli schemi inconscii che 1l'etnologo
scopre, con l'analisi di forma manifeste quali quelle dei ri
ti o dei miti, presso gli individui delle societd prive di
queste istituzionij la stessa funzione delle "forme primiti-
ve di classificazione" come le chiamava Durkheim; o il totem

e i1 tabu di Levi-Strauss. -

IV

Panofsky si sforza dimostrare che la cultura non &
soltanto un codice comune, e neppure un repertorio comune di
risposte a dei problemi comuni, o un mazzo di schemi di pen
sieri particolari e particolarizzati; ma piuttosto un insieme
di schemi fondamentali, preventivamente assimilati, a partire
dai quali si generano, secondo un'arte dell'invenzione analo-
ga a quella della scrittura musicale, un'infinita di schemi
particolari, direttamente applicati a delle situazioni parti-
colari. Questo habitus potrebbe essere definito, per analo-
gia con la '"grammatica generatrice" di Noam Chomsky, come
sistema degli schemi interiorizzati che permettono di genera -
re tutti i pensieri, le percezioni e le azioni caratteristiche
di una cultura. Cid che Panofsky si sforza di estrarre, co
me vedremo, da quei discorsi di pietra, concreti e particola-
ri, che sono le cattedrali gotiche o da quei discorsi di paro-
le che sono le summae teologiche, & forse, in ultima analisi,
la "“innere Sprachforc " (per usare la locuzione di Humboldt,
vale a dire il modus operandi, capace di generare da un lato
il pensiero dei teologi e dall'altro i disegni degli architet
ti - che fonda 1'uniti della civilta europea del secolo XIII.-

Mi basterd - per terminare questa, piuttosto scola -
stica direte, manifestatio di pensiero altrui, prima di venire
finalmente ai fatti architettoniei - tradurvi un breve passo
di Panofsky, che ci fa itinerare dentro la struttura di una
summa in modo analogo 2 quello che faremmo entrando in una cat
tedrale gotica. "Basta avere un giorno aperto una Summa qua-
lunque per aver constatato che 1'autore ha sempre avuto la pil
grande cura di condurre i suoi lettori di proposizione in pro-
posizione e di permettergli di aver sempre presente allo spiri
to la progressione dei suoi ragionamenti., San Tomaso, in capo
alla Summa, enumera le parti di cui essa si compone: ogni par
te, ogni trattato, ogni questione sono preceduti da un somma -
rio; ogni articolo ha per titolo una domanda che comincia con
utrum; egli inizia con l'esporre delle obbiezioni: la prima,
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annunciata da yvidetur guod non, ciascuna delle seguenti da
praeterea; poi, dopo la formula stereotipata sed contra, un
argomento contrario, generalmente unico, fa conoscere la ri-
sposta alla domanda, che esplica e giustifica il corpus ar-
ticuli, piazzato cosl al centro del dispositivo e introdotto
dalla frase, ugualmente stereotipata: respondeg dicendum; se -
guono infine, numerate ad primum, ad secundum, ecc. le re-
pliche a ciascuna delle obbiezioni presentate in testa, etc.".
Quando uno scolaro, aggiungo io, ha letto centinaia di volte,
studiato, mandato a mente uno schema come guesto, per guanto
lo si possa immaginare distratto o sprovveduto, come si pud
pensare non abbia contratto l'abitudine di condurre cosi il
proprio pensiero?

Vedremo che laz struttura della cattedrale gotica ri -
sponde a questa doppia esigenza della manifestatio e della di-
stinzione. E non soltanto 1l'architettura, Sulla base dello steg
so mpdus operandi per es. il Marichal, in un suo studio sul-
la gserittura latina e la civiltd occidentale ha notato, cer-
to approfittando delle osservazioni di Panofsky, un'analoga qr
ganizzazione anche coloristica nelle pagine scritte dagli ama-
nuensi del XIII secolo. ¥£ar es. nel manoscritto della Somma
teologica della Bibliothéque WNationale di Parigi (latino 15783)
ogni "quaestio" comineia con una grande rubrica, a meta bleu
e rossa su una filigrana rossa molto complessa; ogni articolo
conun A - quella dell' A4 pr sy Ad secundum, etc. alter
nativamente bleu e rossa, pil piccola e d'una filigrana pil
semplice di quella della guaestio. Nel testo, le guaestiones
non sono nuuerate, ma lo sono nell'alto della pagina, nel ti-
tolo corrente, e lo sono, naturalmente, nella tavola, Con
un solo colpo d'occhio, quale che sia alla pagina alla quale
apre il libro, un lettore avvertito sa dove si trova.

E' dunque tutto un sistema d'espressione, e d'un or-
dine particolare, che si trova integrato nel sistema di inter-
pretazione che ci viene proposto da Erwin Panofsky, e che noi
sfrutteremo quale strumento per una critica storica che tra-
scorrera quest'anno, nello svolgimentoc del corso, dalle prime
avvisaglie gotiche nel romanico, specie borgognone € normanne,
alle ultime espressioni ormai quattrocentesche della Ca' d'Oro
€ del Palazzo Ducale di Venezia. Un percorso abbastanza lun-
go, ma che svolgerd con una certa rapiditid e cercando di ren -
derlo il meno pesante possibile. Questa introduzione era tut-
tavia necessaria: tra 1l'altro, essa mi evitera in seguito di
insistere troppo sulle analogie culturali che, guando sono con
dotte oltre un certo limite di sottigliezza, rischiano di di -
venire un esercizio gratuito. Importante ers fissare fin d'o-
ra non soltanto l'esistenza di un hagbitus scolastico nella




- ¥ =

cogitazione - definito dall'interiorizzarsi dei principi di
chiarificazione ¢ di conciliazione del contrarii - ma anche
mostrare come questo habitus si attul concretamente nella lpg
gien specifica d'una pratica particolare. Nostro compito 2
studiare la pratica artistica; particolarmente, quest'anno,

la pratica architettonica; ma abbiamo visto come essa si at-
tui anche in altri dominii, per es. in quello ®lla messa in
forma della pagina del libro, e delle stesse lettere dell'al-
fabeto gotico. Conclude Marichal: "si pud supporre che i mae
strli abbiano collaborato con gli scrivani nell'elaborazione
d'un'architettura del libro che "manifestasse"™ cosi chiara -
mente il procedimento del loro pensiero; ma gli scrittori e i
loro copisti sonc imbevuti degli stessi metodi: all'interno
della frase essi hanno spinto la "divisione" del testo fino
alla pil piccola unitad logicamente concepibile, separando de-
finitivamente le parole le une dalle altre,...andando fino al
punto di ricreare dei veri ideogrammi. Di pidt - e in questi
particolari tecnici non & probabile che 1 "maestri" siano in
tervenuti - all'interno delle parole, in ogni lettera, obbe =
dendo ad un habitus inveterato, essi hanno messo in evidenza
gli elementi irriducibili: la spezzatura gotica, in effetti,
"divide" 1la lettara mentre la ‘"compone" : sostituire uno o
dl angoli acuti ad uns curva, equivale a_scomporre un movimen-
to nei suoi "tempi" elementari....Ora, con un incontro singg
lare, come il germe di tutto lo sviluppo dell'architettura go
tica & nella crociera d'ogive = questo"scartamento" della
volta a crociera - del pariy, non l'origine, ma l'impiego si-
stematico della spezzatura sembra, se non risultare, almeno
essers stato particolarmente favorito dalla presenza degli scar
tamenti alla base: introducendo nella lettera degli angoli -
- una decomposizione dell'asta - essi hanno, per simmetria,
trascinato ad una decomposizione analoga delle curve superio-
ri....etc.", Un'ulteriore analogia potrebbe ritrovare,chi
lo volesse, nella differenza tra la scrittura gotica italiana
e quella francese o tedesca, paragonabile alla differenza tra
architettura gotica italiana e architetturn gotica nordica,
cul ho accennato nella mia lezione inaugurale del presente
anno accademico in aula Magna. La scrittura gotica italiana,
infatti, non ha quasi per nulla spezzature, come non ha mai
scartamenti: il che trova corrispondenza in tutto l'atteggia-
mento del gusto e del pensiero, artistici italiani di fronte
al gotico.

Cosl, 1l'obbedienza agli stessi principii che defini-
vano lo sviluppo del pensiero teologico o la strutturazione
dello spazio architettonico, conduce a delle soluzioni o a del
le realizzazioni insieme originali e riducibili a schemi piu
generali; inoltre, l'applicazione alla scrittura dei principi



che reggono ogni produzione di opere culturali obbedisce a sua
volta ad un principio, cui gli scolastiei non potevano dare un
nome, ¢ssi che avevano 1l'assillo di nominare tutto: giacche es
so & in qualche modo il principio che definisce la maniera di
obbedire ai principi, e che wvuole che le operazioni costituti
ve dell'habitus sisno spinte, per una sorta di raddoppiamen-
to indefinito, di cui 1l'architettura gotices presenta pure 1l'g
sempic, fino ai 1limiti del possibile; come se l'habitus, que-
sta grammnticea generatrice di comportamenti, tendosse a pro-
durrs tutte le frasi concrete di cui eéssa racchiude la virtug
1it3d ¢ che mal nessun programma cosciente, soprattutteo se im-
posto dal di fuori, sarebbe stato in grado di prevedere comple
tamente ,-

Veniamo ora ad un discorso che sara, ritengo, per mol
ti di voi almeno, pill agevole: precisamente perché pili nell'or
dine dell'habitus indotto dal condizionamento mentsle che le
nostrc scuole appunto (soprattutto medie ¢ liceali) vi impon -
gono fin dall'infanzia. Questo hsabitus non & quello dell=a
scolnstica medieveale; ma & quello che considera le scienze u-
mane, € in partiecclare la storia (anche 1a storia dell'arte,
s'intende) come constatnzione e descrizione di fatti, disposti
in ordine cronologico = ciod quali elecmenti di una predispo -
st~ sequenza di tempo calendarico - e legati 1l'unoc all'altro
da un rapporto consequenziale che delinea lo schema d'una pro-
gressione unilineare e irreversibile, Secondo questo modus
cogitandi - ¢ operandi - la"causa"di un fatto storico & da
ricercarc nei fatti che l'hanno preceduto. Il post. hoc, ergo
propter hoc & davvero la regola fondamentale del modo di fa-
re storia, come lo si insegna nelle nostrs scuole. L'inciden-
te , che non sempre lo storico riesce a trovare la spicgazio-
ne d'un fatto che attualmente considera, in qualche cosa che
lo ha preceduto nella serie, non smentisce questa regola: per-
che lo storico che cosl ragiona ¢ opera, non & che pensi che
questo precedente non ci sia, meno ancora che non importi nul-
la sandarne in cerca: egli pensa soltanto di non essere riusci
to a rintracciarlo - per mancanza di documenti, per e€s., O si
mili - e in questo caso il pil delle volte lo inventa, come
ipotesi inverificabile ma probabile. Il che in effetti non fa
che confermare la sua credenza che gqualunque cosa sia avvenuta,
e di cui siamo venuti a conoscenza, debba necesseriamente aver
avuto la sua causa in qualche altra cosa che 1l'ha preceduta nel
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tempo.

Io naturalmente non rivestird in queste lezioni un

habitus siffatto - per es. adattando codici di referenza di
frequenza variabile, come f» il Lévi-Strauss nella sua Antro-

ylogia Strutturale - : correrei il pericolo di non essere
capito. Mi prenderd soltanto una picccla libertd, quella di
cominciare 1a mi» storia dnlla fine - precisamente dall'ar-
chitettura del duomo di Milnno che in effetti anchc cronologi
cemente conclude la vicenda gotica; pcrché, come sapete, que -
sto edificio, press'a poco nella sun forma attuale, fu impo-
stato ¢ inizisto tra 1n fine del Trecento e gli inizi del Quat
trocento, cioe quando le stagione gotica era al suo tramonto
e gid, a Firenze almcno, apparivano 4 primi 2lbori del Rina-
scimento -3 €, ancho per riferirmi ad opere facilmente espg
ribili da tutti voi, dalle conseguenze che il cantiere del dug
mo milancse ebbe sullfarchitettura gotica di Venezia - dove
questo "stile" cbbe un'interpretazione singolsre, e diede
il lineamento forse pil caratteristico al volto della citta
intera -. Poi il mio raccontc proseguirid adottendo la tecni-
cn del _flash-back o sguardc =2ll'indietro, abbastanza scon-
tata non solo nel romanzi dell'Ottocento ma anche in paree-
chia produzione cincmestografica sttuale. Ma & chiaro che, con
espedienti siffatti, mnon si scerdina ls struttura del tempo
storico tradizionalmenté trama ndeto (ei vuol altro, per far-
loy, che 1 films di Resnais o di Antonioni): se ne¢ dispongono
solo i"blocchi" - che in s& conservano quell= struttura -
cen scarti elementari ¢ del rosto prevedibili entro lo stes-
80 ordine. Vonismo dunque al racconto deli fatti., -

- - - - ww e
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CAPITOLO I

LA TFABBRICA DEL -.DUOMO DI MILANO

I1 1° maggio del 1392 ebbe luogo a ldilano una sedu
ta del Consiglio per 1la fabbrica del duomo: forse la pil im-
portante della lunga ¢ tormentata vicenda di questa chiesa
singolarc, Essa cadeva a seguito di una serie di riunioni,
non sempre tranquille, che avevano accompagnato la progetta-
zione ¢ l'impostazione della nuova cattedrale - ¢ delle qua
1i ci scon rimasti i1 verbali, che riportano con diligenza quel
che nllora si disse. - Di codesti, del resto gia letti pin
d'una volta, io mi giovere «wra, in quusts breve introduzione
sl mio tema - oltre che, s'intende, di quanto hanno scritto
sull'asrgomento gli studiosi che mi hanno preceduto, tra cuil
meritano particolare menzione i saggi di  Frankl, di Panofsky,
di Ackerman (anche perch?d, curiossmente, ignorati dall'esten -
sore del lungo capitolo sul duomo nella recente, monumentale
¢ con intenzioni esaurienti, "Storis di Milano" della Fonda-
zione Trececani) .-

L'idea di ricostruire l'sntice € diruta Santa Maria
Maggiore (eretta nell' 836 dietro quella, gid esistente dalla
meta del IV sec., di Santa Teela, con la quale naveva diviso,
in veste di basilica jemalis, le funzioni di eattedrale) era
di vecchia data. Per es., se si legge i1 Lamento per la
morte di Bernabd Visconti, pubdl icato da Ceruti, sarcbbe sta-
to Burnabd stesso, prigioniero nel castello di Trezzo ¢ mori
bondo, a lasciare per testamento "tesoro per 1la Chiesa farg/
El duomo de Milan Santa Maria...."™ & in ogni caso, il proble
ma delln ricostruzione s'era gia posto dal 1353, quando crol-
15 il campanile ¢ distrussc quanto rimaneva dells vetustsa cat
tedrale invernale (la gemella, estiva, doveva esserc rasa al
suolo nel 1461 par far posto alla piazza del duonod.-

31 sa che la data di fondazicne dell'attuale duomo
da parte di Giangaleazzo Visconti & controversa: a stare a-
gli Annali pubblicati dal Muratori (scritti »d appena mezzo
secolo di distanza) il 25 marzo del 1386 Giangaleazzo avreb-
be posto 1a prima pietra - ¢ quest'anno compariva snche nel
l'epigrafe gii nel pilastro dellna cosiddetta Cascina -. BE!
varo che 1a Cronaca Cagnola sposta l'anno di inizio =21 1388;
ma cid & contraddetto da numerosi documenti, di cui ricor-
déere solo alcuni: la data incisa ncl mattone rinvenuto nel
1840 nelle fondazioni; 1la richicstn quasi immediata (12 mag-
glo 1'86) di oboli dell'arcivescovo Antonio da Saluzzo; il dg
ereto del 12 ottobre '86, di Giangaleazzo, che autorizza la
questua per la fabbrica; altro dscrcto snalogo del 7 febbraio



o 15 -

187; lottere del conte (dal 24 ottobre '87) che autorizzano

a caver pietre por 1l duomo in varie localitd del Lago Maggio
2tC.

re, ©

Rimane da spiegare a chi si dobba 1l'idea di darc al
nuovo duomo un= forma architettonica singolare per 1'Italin,
e non prevedibile, = chi consideri 1la tradizione locale: una
forma che,nell'intenzione almeno, dovea porsi ncl solco del
nyero" gotico, quello mato ¢ creseciuto dalla metd del sec. XII
nel Domafne Royal dei Capetingi, e poi diffuso nell'Europs del
nord (ma non in Italia). La spiegazicne, piuttosto semplice,
della singelarita, & ds ritrovarsi, credo, in uns precisa vo-
lonta del committente, Giangaleazzo Visconti. Questo conte
di Virth prossimo » divenire duca, ¢ gia vicario imperiale,
con le sue fortunate campagne militari aveva fattoc del suo
feudo una grandc potenza europea, sanncttondo alla Lombardia
- per breve stagione, sappismo nol posteri; ma lui sognava 1l
regno d'Italia-= un buon trstto di terra veneta, parecchio
dell'fmilia, parte della Toscsana, Una serie di imprese costrut
tive doveva apporre il sigillo monumentale nalla sua acere-
scluta potenza torritoriale e politica: sono infatti degli
stessi anni delle fondazione del duomo milanese almeno altri
tre grondi progetti architettonici viscontei: 1la ricostruzio -
ne della ca ttedrale di Monza (terminata nel 1396), la catte=
drale di Como (impostata nello stesso anno) & 1la Certosa di
Pavia -: sebbene queste due ultime, ancorchd volute da Ga-
leazzo (1a Certoss anzi fu un-s sua impresa privata: egli 1la
fondd personalmente, accompagnsto dal figlio, con una cerimg
nia fastosa, 11 27 ~gosto del '96) non dovessero venir ter-
minate che dngli Sforza, non prima dunque della metd del sec.
XV, E giad di qui abbismo 12 prove dell'celettismo del gusto
dl Giangaleazzo che sfiora la contaminazione stilisticas 1'ar
chitettura di Monza tradisce influenze toscane; quella di Co-
mo, venete; quelln della Certosa di Pavia mescola persistenze
romaniche ad informazioni del Rinascimento fiorentino ancor
acérbo, su un "rumore di fondo" di gotico, tuttavia cistercen
Se, da tempo acclimatato in Itslia. « Per il duomo di Milano,
altro e diverso orientamentos curopeo, vale 2 dire nordico.

I1 primo '"generali inzinierium ct megistrum fabricae"
fu Simone de Orsenigo - licenziato tuttavia nel '91, riassun-

to, insicme ad altri, nel '92 - 3 ch'egli sin stato 1'autore
di un “"protoprogetto", & possibile, visto che gid nell''87
c'® un pagamento a certo Anechino de Alemania per un model-
lino del tiburio, ed altri ve¢ ne sono nell' '88 por modelli
in legno dei piloni § ma esso dovette essere molto sommario

€ segulre la2 tredizione locale; quella rappresentata, per es.,
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tipicamentc, dalla chiesa del Carmine di Pavia - 1la cuil da-
ta pil probsbile & i1 1373 -: un compromesso, anche in epo-
c» cosl avanzata, tra persistenze di romsnico locale ed ap-
porti del poce coerente gotico cistercense. E, pur in que-
st1i limiti, con incertezze curiose: por es.: perché Ambrogio
di Verderio facesse in legno il modello dei piloni, si mandd
Antonio da Valenza a Verona, a cercarc esempl. La notizia
non & senza significato: sia perch2 Verona non era certo, in
quel momento soprattutto, un centro italiano nel quale il pen
siero architettonico gotico si elsbornasse con particolare ri
gore; sia perché attesta, che 1la ricerca ere indirizzata in
un ordine puramente "formale", a2l punto d= far creders ai
milanesi che per aver piloni gotici bastasse copiarli come che
fosse. - Mentre il pilone geatico: non solo come elemento por
tante o pivot ancorato nel punto d'una scacchicera di spazio,
ma nella sus stessa "individuale" misura € conformazione non
2 per mulla qualcosa che sia abbandonate alla scelta in base
ad un certo gusto: obbedisce ad una regols geometrica preci-
sa, rigorosa, cavillosa: un= di quelle regole che erano gelo -
samente conscrvatc € tramandate come segreti entro le logge

o ghilde dei "franchi muratori™. E' guesto un capitolo @&l
1a storin dell'arte medievale, € in perticolare gotica - an
zi, pilu =2ncora, dells civilta del Mcdioevo - melto importan
te, anchc se solitamente trascurato nei nostri mnnu~li - oc
corre dunque dirne qumlche cosna, sulls scorts soprattutto

di Frankl, che 1'ha studiato bene, =

II

Come saprete, 1 costruttori medievali erano chinmati
"franchi muratori" - o mur=tori liberi - fino =~ che non e -
rano associati in una guilda in qualche cittd specifica. La
loro voc=zione 1li spingeva » vagare dn un luogo »1ll'altro do -
ve si costruivano chiese ¢ dove compagnie di tagliapletra e
di costruttori ersanc richieste. In questo senso essl erano "1i
beri" (comec gli studenti del resto, o clerici vagantes, che
passavano da un'Universiti all'altra - da Bologna a Padova,
A Parigi etc. - per ascoltare le "letture" dei macstri che
pil 1i interessavano: una libertd di scelta ed una capacita
di giudizio, enche, nel Mediocvo, che oggi, con tutto il no-
Sstro progresso, non ¢i sognamo nemmeno); erano liberi, ed a-
vevano il earattere d'una societd internazionnle. Maestranze
lombarde di tagliapietra ¢ costruttori romanici troviamo =2 1z
vorare - come vedremo meglio anche in questo corso - in Ca-
talogna in Borgogna in Normandiz in Inghilterra ed anche - dg
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cumentatomente - a Spira in Germania ¢ = Lund in Isvezia ed
anche seéccndo me - come spero prim~ o poi di dimostrare - =a
Novgorod in Russiaj muretori normsanni lavorarono in Calabria

e in Sicilin, pih tardi =ltri francesi (cisterciensi) in =ltri
punti d'I alia, in Germania ¢ cosi via, Essi erano tuttavia
organizzati regionalmente; soltsnto in Germania (a2 quento ab -
bismo potuto nccertare) ebboero un'orgenizzazione pienamente
sviluppnta. Qunttro logge maggiori divennero i centri di con
vergenza € di unificazione delle minori: Strasburgo, Colonia,
Vienna ¢ Burna. In questi centri si sedavano 1le¢ divergenze
dei capi mestri, perché 1la guida aveva uns sun giurisdizione
propria. Una corte veniva scelta per 1la dccisione finale

e questc oncre fu attribuito alla loggia di Strasburgo, pro-
babilmente giad in epoca rolativamente cosi arretrata quele
quelln doll'erezione della navata della cemttedrale di Strasbur-
go nell» seconia meta del Duecento,

Queste logge (con le loro regole interne, i loro li-
bri segreti) finirono con l'unificersi, In Germania, 1l'uni -
ficazione fu compiuta guandoc le rappreséntanze di quasi tutte
le logge della Germania (incluse quelle della Svizzera e del
1' Alsazia) tennere una sessicone conune a  Ratisbona, nel
1459. Dal ‘"processo verbale" di questa seduta, appunto,
venis~mo » sapere non soltanto ch'essa avvenné in segreto, ma
che 1 cowponenti erano strettamente tenuti al segreto su quan
to vi si ora detto e diseussoj di pid, possiamo conoscere, ge-
nericamentc, il contenuto dells materia che doveva rimenere se
greta. Di questa uno dei capitoli maggiori, se non il maggio-
re addirittura, vista 1l'enfasi con cui lo si afferma & che
"nessun lavoratora, nessun macstro, nessun manovale, nessun
glornaliero, dovra mai dire nulla a nessuno, in quelunque lug
g0 sia chismato cte. del modo come si costruisca in elevazio-
neé partendo dalla pianta",

Segreto che =ppare oggi 2 nol =bbastanza curioso; e
che del resto doveva rimsnere tnle solo per poco, ormai nel
Quattrocento. Soltante uns generazione dopo la grande seduta
di Ratisbona, il maestro delln cattedralec di questa citti ba-
varcse, MatthBus Roviezer, rese pubblico infatti il segreto
- col consensc del vescovo di Regensburg - in un suo libric
¢cino, Roviezer probabilmente era stato presente nll'incontro
del 1459, ma non ne aveva firmato le stipulazioni. Intorno
nllo stesso tempo un architetto che viveva a Norimberga, Hanns
Schruttermayer pubblied il segreto in""Fialenbiichlein ancora
Pil smilzo. Sicchd, chi desideri conoscere i segreti dei
franchi muratori non ha che da leggere questi due libri. Quel
lo di Roviezer, in particolare, mostra come 1l'altezza di un
Pinnacolo pud essere derivata dalle misure contenute nella
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pianta. E' chiaro che questo @ solo un esempio: un caso par-
ticolare 4' un metodo generale. Chi =2bbia qmparato = trovz
re le misure per innalzare un pinnacolo & in grado di applica
re lo stesso metodo ad ~ltri elementi dell'architettura goti-
ca: ai piloni, per es., ed anche infine all'intero edificio
nel suo complesso., Tuttavia, necmreno dopo 1la riedizione dello
Heideloff (Norimberga, 1844) gli studiosi moderni - sia pure
del positivista e '"scientifico" Ottocento- Vicllet-le-duc,
coupreso, 1 quali pure lessero il libretto di Roviezer - ri-
conobbero ch'esso rivelava il segreto dei franchi murstori e
che illustrave un metodo generale: vi videro soltanto un'ele-

mentare prescrizione per disegnare un pinnacole in stile go-
tice tardo. Neppure i1 romantici, con tutto il loro "medieva-
lisno". Giacché anche i romantici, che pure si dichiaravano
cosl anticlessici (e per guesto si rifacevano al Medioevo)era
no pure eredi della tradizione classica decl Rinascimento e
delln sua esteticaj rimanevano insomms impegnati d=1lla teoria
che 1la bellezz= dipende dalle proporzioni, e percid conclude-
vano che quel '"segreti" non potevano essere altro che una
certs proporzione.. Mentre non si trotts per nulla di rappor
ti proporzionali. 1I1 "segreto " del Medioevo, soprattutto
gotico, in queste come in altre strutture, & invece, come ab
biamo accennato e come wedreno meglio, nella '"logica" inter
na, conscquenziale, di ogni forma, che deve essere chiarsmen-
te dedctta dal suo "principio". Vedinmo, per es. come il
libretto di Roviezer insegna a2 costruire un pinnacolo gotico
partendo dal pianc. Per prima cosa, per fare un pinnacclo il
meestro nuratore deve disegnare un quadrato (1). Egli deve
pol dividerne i 1lati in due parti uguali e congiungere i pun-
ti di divisione, ottenendo cosli un secondo guadrato pil piceo
lo attraverso il primo (2).

Le lunghezze dei lati del se- 1 L F
condo quadrate sono la meta del
le diagonali del primo. Il mac-

stro deve ora far compiere al
secondo quadrato un girec di 45°

in modo che 1 suoi lati divenga- 3 4

no paralleli a quelli del pri- b

mo (3). Questa & l'opernzione e |
fondamentale, che 11 macstro ri- I
pete nalleo scopo di ottenere un e
terzo quadrato ancora pid piccolo 5 a

(4). Se ora 1 lati del terzo quadra ;
to sono prolungsti fino a raggiun-
gere 1 1ati del quadrato un poco
liaggiore, che lo contiene, risul-
tano quattro quadratini angolari
(5), ¢ con poche aggiunte deco-
rative che possiamo tralssciare qui,
11 pinnacolo pud dirsi praticsmente finito (6).-
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Esso non & soltanto un disegno gemetrico, ma un progetto di
costruzione: & un piano, che consiste di diverse sezioni pia
ne orizzontali a differenti livelli, tutte proisttate sulla
medesima superficie., E' chiaro poi che, per ottenere le mi-
sure in elevazioni, basterd fissare un indice, che sia natu
ralmente in rapporto con le misure dell'intero edificio. E!
chiarc anche che, come dicevo, il disegno di Roviezer d'un
pinnacolo & soltanto un esempio, forse il pil elementare; ma
anche un pilone gotico si disegna e si progetta in modo ana-
logo. Infine, anche la struttura dell'edificio. Per disegna
re il piano-progetto del punto critico d'ogni cattedrale (dal
quale infine, come vedremo, tutti gli altri dipendono), cio?
quello della crociera dove le navate incontrano il transetto,
e su cul spesso si eleva il tiburio, si disegnera un grande
quadrato attraverso 1'asse, - una linea misurata semplice-
mente secondo il terreno a disposizione - di quella che do-
vra essere la navata maggiore, e pol si procederi, a livello
costruttivo della volta, con il sistema del pinnacolo. L'im-
portante & sottolineare che, in accordo appunto col modus cQ
gitandi - e operandi - del pensiero gotico, cui gia ho ac-
cennato, non si tratta tanto di fare un  "bel" disegno, ©
un disegno che risponda ad esigenze proporzionali in senso
classico e rinascimentale; ma di articclare con chiarezza un
discorso formale nel quale, come in una "summa" scolastica,
ogni elemento di minore o pil puntuale valenza logica venga
dedotte dal "principio" della prima figura (nel nostro ca-
so, i1 quadrato).

Mi sono fermato un po' su questo, perché - in rap-
porto al problema che stiamo esaminando - pud indicare che
i costruttori milanesi non dovevanc essere del tutto padroni
della gcientia gotica, altrimenti non avrebbero avuto biso-
gno, per disegnare i piloni del duomo, di mandare Antonio
da Valenza a Verona a copiare quelli che c'erano e non eran
carto disegnati col rigore della scienza segreta del franchi
muratori. Si capiscono quindi meglio le difficolta gravissi-
me che incontrarono nella "fabrica del dom".-

III

Alcuni specialisti, tra cui 1'Ackerman, pensano
che 1'idea di orientasrsi verso il gotico nordico sia soprav-
venuta in un secondo tempoc nella mente di Giangaleazzoj; io
non credo l'ipotesi necessaria, e che sia pil probabile che
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41 "conte di Virtu" sperasse, agli inizi, di dotare quella
che gia vedeva capitale del regno d'Italia d'una cattedrale
che fosse alla pari con le grandi del nord Europa, con le for
ze dei soli architetti italiani che aveva convocato. Le quali
tuttavia si rivelarono insufficienti: prova ne & che gia il
7 maggio del 1389 & a Milano, in funzione di ingegnere capo,
an francese: Nicola de ' Bonaventuri, il primo della lunga se
rie di nordici. Ma cominciaron subito anche le guestioni col
Consiglio, che, il 31 luglio dello stesso anno delibera (dopo
avergli per 1l'innanzi decurtato il compenso pattuito) "che
si cassi maestro lNicola de' Bonaventuri, ingegnere della fab-
brica, dal salario che gli si corresponde, e lo si tolga in-
tieramente dalle opere della stessa fabbrica" (Annali, I,36).
Io credo possibile che 11 foglio di schizzi, eseguiti nel 1390
da Antonio di Vincenzo - un architetto bolognese, venuto a
Milano a prendere note per 11 S. Petronio, impostato in quel-
1'anno con l'ambizione di superare la cattedrale milanese -
(doveva esser lungo 144 metri; ma poi, com'?d noto, si ri-
dusse alla metd circa) conservi in parte le idee del francese.
I1 quale, a quanto riesco ad arguire da quegli schizzi, dove-
va aver pensato a qualcosa di simile alla cattedrale di Stres
gburgo, di cui allora si stava terminando 1la porta. In ggni
caso, traspare anche dai disegni di Antonio (rimasti a Bologna
nel museo dell'opera di 8§, Petronio) quell'incertezza, che
accompagnera sempre la tormentata vicenda della "fabrica del
dom": quegli schizzi, riflettono anche modificazioni abba-
stanza significative apportate al progetto di Nicola, giagc
che gli Annali, in data 19 luglio 1390, riferiscono: "super
scala reverendi domini archiepiscopil deliberaverunt quod il-
1i quattuor pironi tiburii fabricse augmententur in grossi-
tudine, se (leggo sive) ingrossentur per quartas tres in qua
dro, taliter quod sint in circuitu quartas 1 1/2 (leggo:
una et demidia) plus al is pironis". Mi sembra di poter
dedurne, che il progetto di Nicola prevedeva tutti i piloni
della navata diuguale grossezza; mentre i milanesi volevano
fare pin grossi i piloni della crocera, ovviamente per soste-
here il tradizionale tiburio, al quale non volevano rinuncia-
e - e di cul del resto avevano gia il modello -

Nel disegno di Antonio di Vincenzo, infatti, 1la pian
ta dei piloni del tiburio appare ingrossata rispetto a quella
degli altri, in maniera minima, tale che quasi non s'avverte;
€ sembra soltanto una timida e poco convinta proposta.

Non posso continuare ad annoiarvi col racconto di tut
ta 1a vicenda che ® sempre sembrata agli studiosi molto confu-
Sa, pilt di guanto io non mi sforzi di chiarire semplificando e
riassumendo. Gik, per es., s'erano poste le fondamenta, e non




gi sapeva ancora come dovesgse essere la cattedrale in eleva-
zione. Questo difetto di "scientia" fu criticato dal nuovo
architetto capo, giunto nel gennaio del '91, Annas di Firimburg,
dicon gli Annali, cio& Giovenni di Freiburg, il primo della se
rie dei tedeschi, anch'egli perd dimesso nel giugno dello steg
so anno. Due mesi dopo (in agosto) 1'arcivescovo riuni il
gconsiglic per decidere "sulla lunghezza del pilastri, 1l'altez-
za della chiesa, delle finestre, delle porte ed altre cose".
Era allora capo della fabbrica Giovannino de' Grassi - un de
licato pittore di taccuini,raffinato disegnatore di cornici

e di finestre, ma non certo architetto in grado di fare dei
calcoli complicati: sicch& nel settembre dello stesso '91 fu
chiamato in aiuto un matematico. I1 problema pil urgente era
quello di calcolare 1'altezza partendo dalla base. E' ora pro
vato che Camillo Boito, ed altri studiosi dell'argomento an-
che recentl fine al recentissimo René Huyghe, hanno avuto tor
to a crederz che il primo progetto della sezione trasversale
fosse disegnato ad_ guadrstum. Almeno dopo l'intervento di
Nicholas Bonaventure esso era ad trianpgulum, il che & con-
fermato, del resto, da parecchie responsiones in successi-
ve sedute del Consiglio.

Perdereli troppo tempo se volessi trattare a fondo ora
la questione della guadraturs ¢ della triangolatura, che ha
provocato discussioni interminabili da parte degli studiosi
(specie tedeschi e francesi) di arte medievale, Vi dird sol-
tanto in poche parole ltidea che me ne son fatto, leggendo 1
testi e relativi commenti e tentativi di interpretaziones. Al-
la fine mi sono convinto che la questione & oziosa, percheé
parte da un equivoco. Quadratura e triangolatura infatti
non si riferiscono alls stessa operazione. La quadratura, per
€S,y & quella che abbiamo visto essere l'operazione iniziale
per il progetto di un pinnacolo come appare nel libretto di
Roviezer - o altre analoghe - : il maestro comincia col di-
Segnare un quadrato, ¢ poli ne ottiene un secondo interno ad
€sso il cui lato & 1la metd della diagonale del primo. Si ca-
Plsce percid come la quadratura sia chiamata enche il metodo
dei due guadrati. Essa non & cosa nuova che appaia con Ro-
viezer nel 14863 & un metodo che & insegnato, nel Duccento,
anche dal cosiddettc "Maestro 2", che aggiunse mumerosi di-
Ségni al famosc libretto di Villard de Homnecourt. Ueberwasser
ha riconosciuto che questo maestro, che scriveva intorno al
1260, aveva in mente lo stesso sistema di misurazione poi espg
Sto da Roviezer: evidentemente si trattava d'uno di quei '"se-
greti" che erano gelosamente tramandati, da almeno un paio di
Secoll come risulta da queste fonti, nelle guilde dei franchi
muratori. La triangolatura & un'altra cosa. Essa significa che
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1a sezione di un edificio-praticata in genere all'altezza
dello sbocco della navata centrale nel presbiterio - deve
essere inserita in un triangolo equilatero. Vedremo tra po=-
co come i milanesi, in difficoltd di calcoli, decisero a un
certo momento di chiamare fin aiuto un matematico, Gabriele
gtornaloco. Costui lascid un disegno di codesta sezione ac-
compagnato da una lettera esplicativa. Appare chiaramente che
egli denomina gfrigngulum appunto la sezione che ho detto; an
zi, pil precisamente egli chiama il tri=sngolo, il lato del
quale & una unitas, "triangulum in potentia", perché& contig
ne, potenzialmente, tutti gli altri triangoli che possono es-
sere sviluppati da esso moltiplicandone la base in termini di
unitates. E' stato Georg Dehio (Untersuchungen #ber das
gleichseitige Dreieck als Norm gotischer Proportionen, Stutt-
gart, 189%) 2 riconoscere che lo schema del triangolo equila-
tero era la norma delle costruzioni gotiche, ritrovandolo co -
me modulo di ogni misurazione decisiva nelle piante e negli
alzati delle cattedrali di Chartres, Reims, Amiens, Colonia
@ Beauvais =-; e non importa se le misure definite da Dehio
per queste chiese non sono rigorosamente esatte (come gli &
stato poi pih d'una volts rimproverato): la validitd dell'og
servazione per quanto riguarda il modulo, rimane, ugualmente-,
Perche proprio il triangolo equilatero, tra tutte le figure
geometriche? Dehio non si era posta questa domanda; von
Drach (Das HHittengeheimmis vom gerechten Steinmetzengrand...,
Marburg 1897) se la pose, rispondendo tuttavia che il trian
golo equilatero era stato usato dal costruttori medievali sem
plicemente come espediente pratico "senza alcun pensiero per
11 suo effetto estetico". E si pud convenire che la ricerca
di un "effetto estetico" come si intende oggi, e pil come si
intendeva nell' Ottocento, non preoccupava quegli architetti.
Ma ¢id non vuol dire ch'essi non avessero una ragione per una
scelta siffatta, La quale non pud essere rintracciata che col mg
todo semiologico: vale a dire con la ricerca d'un significato
che sia contestuale, o strutturalmente affine, alla "totalitd
storica" del gotico. E' cid che fa il Fpankl (Art Bulletin,
marzo 1945, p. 58 sg.), il quale, citando Klibansky (The con-
tinuity of the Platonic Tradition during the Middle Ages,
London 1939) ricorda per es. che la traduzione latina del Ti-
meo di Platone fu alla base di un insegnamento che culmind
nel XII secolo nella Scucla di Chartres ed esercitd una pro-
fonda influenza sui dottori delle arti (s'intende le artes 1li-
berales, che inclpdevano la geometria) a Parigi (e altrove)
nel secolo seguente. Il Timeo era letto in quelle facoltd
con il commentario di Guglielmo di Conches fino a che, nel 1225
al piY tardi, fu soppiantato nell'ordine ufficiale degli studi
dal corpus aristotelico.

Nel Timeo, com'? noto, Platone specula intorno alla
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creazione del mondo. lMatematici prima di quel tempo avevano
trovato che, sebbene un numero indefinito di poligoni regola
ri possa essere postulato in un pisno bidimensionale, soltan
to cinque figure regolari esistono nello spazio a tre dimen-
sionis Queste erano chismate i corpi perfettissimi. Platone

1i investe di significato cosmologico: attribuisce il dode-
caedro all'universo come un tutto (o al cielo), e gli altri

ai quattro elementi: il cubo alles terra, l'icosaedro all'ac-
qua, 1'ottaedro all'aria, la piramide (tetraedro) al fuoco.
ion allarga 1'analisi al pentagono, che & l'elemento di super-
ficie del dodecaedro; si interessa soltanto degli altri quat
tro solidi primarii; Ci si aspetterebbe che componesse il cu -
bo con quadrati e i1 tre altri solidi con triangoli equilate-
ri. Ma, con qualche nostra sorpresa, egli divide il quadrato
in quattro triangoli rettangolari isoseelil tracciando due dia
gonali. Cosl il cubo non & direttamente composto da 6 quadra
ti, ma indirettamente da 6 volte 4 triangoli. La ragione per
cui Platone chiama la metd di un triangolo equilatero "l'otti
mo", non & del tutto chiara. Cornford (Plato's Cosmology etc.,
London 1937) lo spiega tuttavia in modo convincente quanto
semplice: Platone intendeva che questo elemento era figura
"ottima" perche & la pil semplice delle figure geometriche

e i1l pih semplice degli elementi per la creazione di quattro
corpi primarii di diversa grendezza; quei corpi perfetti col
quali Dio cred ogni sorta di sostanze. Platons per questo
"santificd " il triangolo equilatero. Insomma il triangolo e-
quilatero pud essere considerato il"principio" di ogni fi-
gura nelle due e nelle tre dimensioni: quello ¢ 1 quale tut-
te le altre derivano attraverso combinizioni multiple e di-
versi gradi di complessitid. Si pud ben capire come i "dotto-
ri in pietre" gotici traessero partito da questa posizione pla
tonica: ancorché possiamo credere non ne dessero un'interpre-
tazione troppo sottile; ma non ne avevan bisogno: a loro ba-
stava aver identificato, nella mente divina innznaitutto, il
principio , in s& manifesto, ma ricco di possibilitad consequen
ziali (secondo l'habitus della loro logica caratteristica) del
quale ogni distinzione di figura potesse essere fatta derivare.
Cosi, quando un architetto gotico doveva costruire una catte-
drale, la casa di Dio, la casa del gummum bonum che si iden-
tifica con la bellezza assoluta, egli cercava di costruire un
edificio che avesse il pill possibile questo gignificato perfet-
to. Usando i due triangoli elementari del Timeo egli fondava
il suo disegno sopra gli elementi ultimi che garantivano bel-
lezza e perfezione. Posso aggiungere, che la forma stessa del
triangolo & agogica, perche converge in un vertice che pun-
ta verso 1'alto: 1la forma triangolare dell'sdificio percid
concorda nel significato, con 1la funzione anagogica della lu-
ce, che, come vedremo, inspird, attraverso la dottrina dello
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geudo Dionigl 1'Areopagita, 1l'abate Sigieri di St. Denis nel
1atinvenzione" della chiesa-madre di tutto il gotico. X del
resto, 1l triangolo non & solo nel disegno della sezione com-
plessiva d'una cattedrale siffatta: essn ricorre instancabil-
mente in un'infinitd di particolari anche costruttivi - fi
no alle quattro cuffie in cui le ogive dividono la volta a
erociera, per esemplo. 51 tratta di una figura-chiave, la cui
gscelta non meraviglia affatto chiunque conosca solo un poco

1! "estetica mistica" e tutto il modus cogitandi e er i

del Medioevo. -

IV

La chiamata quale capofabbrica di Nicholas Bonaventu-
re (francese, presumibilmente a giorno della "scientia" dei co-
struttori di cattedrsali del suo psese) indusse dunque, & da
credere, 1 milanesi ad innaizare il loro duomo "ad_ triangulum",
Ma basta un richiamo agli studi liceali perch& ciascun di noi
sappia, che 1'altezza d'un triangolo eguilatero non & commen-
surabile al suo lato: perchd (chiamando 1l'altezza h e il la
to a), abbiamo:

'S v N
SRR AL A S

o, detto piu in breve, 1l'altezza

1 —
risulta = 3, se la base &

{ assuntas come uniti; o -g—- "3,

se = assunto il lato.

Poichd "3 & un numero irrazionale, l'altezza d'un triangolo
equilaterc 2 uné_grandezza irrazionale, a meno che il suo la-
to sia o 3 oppure un multiplo o frazione di quella:
Cosa ovviamente da escludere, nel nostro caso. Come potevano

1 costruttori medievali calcolarla, visto che possedevano megz
Z1 soltanto geometrici? Non lc potevano: in realti non pote-
vano conoscere esattamente 1'altezza della volta prima d'a-
verla costruita. In ogni caso i maestri presenti a iilano non
se ne riconobbero la capacitd, dal momento che decisero di chia
mare in aiuto Gabriele Stornaloco, Del quale non sappiamo nul
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1a, se non che era un matematico che viveva a Placenza, arri-
vb’a Milano il 24 settembre 1391, vi stette disci giorni a
prendere 1e sue misure, tornd a casa e poco dopo mandd uno
schizzo accompagnato da una lettera di spiegazione. Si tratta
della celebre "formula di Stornaloco", che Frankl e Panofsky
("Art Bulletiny cit) si sono sforzati di interpretare con
molta sottigliezza. lion & 11 caso si riferisca tutto il loro
ragionamento. Essi sono d'accordec tuttavia nel ritenere che il
calcolo del matematico piacentino dell'altezza del triangolo
includeva il fattore V3, pur avvertendo che questa inter-
pretazione & '"parzialmente ipotetica". Na il problema pin
grosso di Stornaloco era quello di rendere attuabile una for-
mula cosi miracolosa: vale a direbhg} ridurre un valore irra-
gzionale, contenente i1 fattore 3, ad un'espressione mate-
maticamente attendibile, per mezzo d'una formula, la quale do
veva ottemperare a tre condizioni. Prima: doveva raggiungere
11 suo scopo per mezzo d'una semplice moltiplicazione e divi-
gione, invece che con l'operazione oggl par nol elementare
dell'estrazione di radici. Secondo: doveva essere applica-
bile senza ricorrere ad un uso estensivo di frazioni, delle
quali il Medioevo, che mnon aveva famigliarita col sistema
decimale, aveva una comprensibile paura, Terzo: doveva venir
incontro alle richieste di architetti i quali misuravano i 1la
ti dei loro triangoli per grandi unitd (unitates) e deside-
ravano avere i valori approssimativi delle 2ltezze di quei trian
goli in piccole unitd (guantitates: ricordiamo che ad una uni-
tas corrispondevano 8 guantitates). Secondo Panofsky, sotto
quest'aspetto la '"perizia" rilasciata da Stornaloco era verg
mente pratica., E spiega: dobbiamo partir: dalla formula gene-

rale h= -, ¥ 3 Facendo il numerc di unitates n ,
poichd a deve” essere espressa in unitates, e poiché queste
unitates debbono essere convertite in guantitates, al posto
di a scriveremo 8 n. Avremo:

S V3 "

h_: 2 = "'{'n 3.

I1 problema allora , era di inserire un'approssima -
zlone ragionevolmente accurata a V'3~ rendendo la moltiplica-
zione per 4 n 1la pih semplice possibile. E la via che fu
seguita deriva del tutto logicamente dall'atteggiamento medievale
verso gli irrazionali in generale e verso le radici quadrate ir
razionali in particolare. I Greci concepivano l'irrazionale
come un problema; ma il Mediocevo, designando caratteristicamen-
te 1 numeri irrazionali come '"numeri surdi", 1i concepiva come
nocivi, Archimede, messo di fronte al problema di determinare
il valore approssimativo di V 3 stabili un limite inferiore
€d uno superiore; sapendo che questo esiguo margine poteva es-
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e ulteriormente ristretto ad infinitum.senza mai raggiun

ser
gere lo zero, ‘egli aveva risolto il problema tanto in pratica

guanto in teoria (1). Il Medioevo si accontentava di un'ap
prossimazione "opersbile", sia un po' troppo grande, sia un
po! troppo piccola. Per calcolare un'approssimazione siffat-
ta, sembra si usassero due metodi (2) . Una formula che ri-
gale a Leonardo Pisano (ca. 1200) e fu volgarizzata da Pao-
o dell'Abaco (sec. XIV) pud essere cosi semplificata:

VN = .Jl;t_nf_
2n

’ dove N sta per il numero

dato, @ n per l'elemento intero della sua radice, che &
come dire l'intero pih grande, il quadrato del quale & pih
piccolc di N. Bvidentemente nuesta approssimazione & tanto
meno accurata, quanto pil picoolo & N; e, allo scopo di mi
gliorarla, si usava spesso moltiplicare i piccoli numeri per
100 o multipli, dopo di che ovviamente si procedeva all'opera
zione inversa. Ma, avendo a che fare un N piccolo, si pre
feriva adottare l'altro metodo, gia conosciuto dagli Arabi,
il quale anticipava cosi sorprendentemente l'idea delle fra-
zioni decimali, che Panofsky si domanda stupito perch?d mai il
mondo ci abbia messo poi tanto tempo per scoprire le frazioni
decimali stesse, Secondo questo metodo, col guale risulta un
valore sempre in qualeche modo pih piccolo di quello corretto,
noi aggiungiamo semplicemente a N un certo numero di zeri
(vale a dire lo moltiplichiamo per 100 o altro multiplo),
determiniamo il pill grande intero il guadrato del quale sara
Pil piccolo del numero cosl ottenuto, dividiamo questo inte-
ro pil grande per 10 o altro multiplo usato in precedenza, e
trascuriamo il resto. Ogni paio di zeri aggiunto ad N eci
da cosl un punto decimale in pih della radice desiderata: sol
tanto, 11 risultato non & seritto in forma di frazione decima
le, ma come una frazione volgare, il dominatore della quale &
multiplo di 10.

Panofsky suppone che Stornaloco avesse adottato que=-

(1) cfr. c. MULLER, "Wie fand Archimedes die von ihm gegebenen
N4herungswerte von VI 2" in "Quellen
und studien zur Geschichte der Mathematik,
Astronomie und Physik",sez. B (Studien)

1933, pp. 381 sgg.

(2) M. CANTOR, Vorlesungen t#ber Geschichte der Mathematik,
1T, Leipzig 1892, pp. 28 sgg.




- 29 =

ndo metodo per determinare il valore approssimativo

sto seco
ai V3 per calcolare l'altezza che, data la base, avrebbe

dovuto avere il duomo di Milano se costruito ad triangulum,
e cosi ottenne la seconda approssimazione, sufficiente per
fini pratici, visto che l'equazione risultante sarebbe stata

questa:

400h = 4n. 100 V3 = Ln,.173 = n. 692 ;

e, poich® 692 non sarebbe stato bene maneggevole per le ope-
razioni future, decise di arrotondarlo in 700 (sostituendo

175 a 173).

In ogni caso & fuori dubbio che se i Milanesi a-
vessero applicato la formula di Stornaloco, la loro cattedra
le sarebbe riuscita pih slanciata, e di pill armoniose propor
zioni, di quanto non sia: giacth & il matematico piacentino,
partendo dalla convinzione che unaz navata che avesse doppia
ampiezza delle navate minori dovesse avere anche altezza dop
pia, aveva aveva calcolato anche le navate minori (il duomo
di Milano & a cinque navate) in proporzione., Commenta Frankl:
"Secondo la mia opinione questo passo della lettera /Te,pos -
siamo aggiungere, del disegno_7 di Stornalom & l'unica con
ferma letteraria dells cosiddetta "legge delle figure simila-
ri", che doveva essere riscoperta da August Thiersch " /[sol-
tanto agli inizi del secelo scorso_7 (1). -

v

Invece non 1l'applicarono. Non riconoscendone a se
stessi la capacita, inviarono a Colonia una delegazione, alla
ricerca di un "maximus inzignerius" in grado di farlo; aven-
do rifiutato l'invito Urlich von Ensingen, architetto capo
della cattedrale di Ulma, si ingaggid, sul finire del '91,
Heinrich (Parler) di Gmund. Il quale perd comincid subito
col denunciare il gravissimo defectus di tutto quanto s'ersa

(1) A. THIERSCH, Die Proportionen in der Architektur, in
"Hendbuch der Architektur", IV, 1, Leipzig
1904, *
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fatto e progettato (compresa la' formula di Stornaloco). Invi-
tato a mettere per iseritto 1le sue critiche, queste furono
discusse nella conferenza, convocata nel maggio del '92, per

esaminare i dubia esposti da magistro Henrico di Gamendia.
Gli inzegnerii ‘'omnes congregati in camera fabricae eccle-

iae mediolanensi pro tollendis pluribus dubiis guae moventur
super fabrica ipsius ecclesiae" 1l 10 maggio del '92 erano:
i maestrl Giovanni da Ferrara, Zanello da Binaco, Stefano Ma-
gatto, Bernardo da Venezia, Giovannino de" Grassi, Giacomo da
Campione, Simone da Orsenigo, Pietro de' Villa, Lorenzo degli
Spazii, Guarneric da Sirtori, Ambrogio da Melzo, Pietro da
Cremona, Paolo degli Osnago. Heinrich di Gmund non era pre-
sente: non credette di dover sostenere un dibattito sulle cen
sure che aveva presentato. Ad ogni modo: a quanto si ricava
dalla lettura di codestli 11 dubia e delle relative respon-
siones, 1le critiche del tedesco non s'appuntavano soltanto

su particolari (forma del tetto, disegno delle porte; mezzi
piloni "guerci', ciod incastrati nei muri d'ambito, etc’),
ma chiamavano in causa ls stessa concezione dell'architettura
dei milanesi. Questi tendevano -secondo 1la tradizione locale,
lombarda; ed anche piu largamente, italiana, ch'era rimasta
del tutto estranea all'elsborazione del pensiero gotico -

ad accusare la plasticitid dei sostegni e a contenere lo slan -
cio ascensionale dei vani: probabilmente - quasi sicuramen-
te, anzi: viste le correzioni che poi vi apportarono per "ab-
bassarne " l'altezza - lo stesso schema,equilibratissimo,

di Stornaloco sembrava loro progettare il massimo cui si po-
tesse arrivare in elevazione -; mentre il tedesco, che aveva
probabilmente negli occhi il duomo di Colonia e si sentiva par
tecipe di tutta l'elaborazione della "logica del distinguo"
del nord Europa, sosteneva la necessita d'una pill minuziosa
articolszione degli spazi, specie alle navate minori; e punta-
va, quante all'insieme, verso un verticalismo ben pil accen-
tuate, Risultato: i nilanesi respingono in blocco tutti i suoi
dubia. Osserva a questo proposito Ackerman ("Art Bulletin,
glugno 1949, pgg. 9% sgg.): " i milanesi non erano mossi da

e ssuna concezione di relazione razionale, causale, tra piano,
§ezione ed elevazione, Il tratto superiore della cattedrale

€ gqualcosa che & del tutto senza relazione al tratto inferio-
re o con le fondamenta, Sotto 1l'influenza tedesca un certo cri
terio geometrico & applicato ma in modo cosi confuso che per-
de il suo significato. D'altro canto, i tedeschi propongono
Sistemi che mettono in rapporto le fondamenta con 1l'elevato
della cattedrale; 1la loro scelta non & arbitraria e capricecio
Sa, ma & limitata a due figure, il quadrato e il triangolo equi
latero: le sole figure geometriche plausibili, ogni lato delle
quali @ pari alla larghezza stabilita dell'edificio. Anche il
razionalismo geometrico dei Tedeschi, tuttavia, non & il razip




w20

palismo di Viollet-le-Duec, perche due forme largamente diffe-
renti sono proposte per le medesime fondazioni. I1 piano deve
egsere pensato come strutturalmente indipendente dall'alza-

to", etc.

I1 che suone un po' troppo semplicistico - anche per
uno storico dell'arte - e infine non & nemmeno vero. I mila-
nesi non possedevano molta '"scientia" gotica; né - proba-
pilmente - conoscevano tutti i segreti delle logge dei fran-
chi muratori nordiei. Ma in questo caso decidevano soltanto
di attenersi alla formula di Stornaloco, ¢ : aveva tutte le
carte "gec :triche"in regola: modificandola in un senso, che
perd “& tutt'altro che casuale. Non c¢'® da meravigliarsi, se
le loro decisioni sono nel senso dei '"modelli" radicati nel
loro subconscio della loro tradizione e del loro gusto: il qua
le 1i forzava - presumibilmente senza che sé ne rendessero
conto - a portare le proposte gotiche il pil possibile nel-
l'ambito, per es., della Santa Maris del Carmine di Pavia:
cio® della piatta '"capanna" romanica. Essi infatti mantengo
no 1l'altezza delle navate laterali proposta da Stornalocoj;ma
fissano la linea di imposta delle navate intermedie a 12 wrac
cia invece che a 14, Di altre 12 braccia pih alta & la linea
di imposta della volta della navata centrale e questa volta
stessa & 2 volte 12 cioé 24, In totale la sommiti della vol-
ta raggiunge 76 braccia. Il che vuol dire che i milanesi so
stituiscono al triangolo equilatero proposto da Stornaloco e
adottato nelle grandi cattedrali del nord, il triangolo pita-
gorico: tale infatti & il triangolo raettangolo determinato da
cateti di 12 e 16 braccia, che ha la proporzione di 3:4 deci-
S0 durante la seduta del 1° maggio 1392 per la parte superio-
re della cattedrale.

Era un modo per uscire dalle difficoltd: una soluzig
Neé pratica, ma che non si pud dire felice, dal punto di vista
estetico., Ad essi infatti si deve la forma cosi depressa, ri-
Spetto allo slancio verticale ben pid coerente delle cattedra
11 nordiche, del duomo di Milano.

Pil in generale poi, tornando alle considerazioni di
Ackerman, io penso che la critica commetta qualche abuso nel
Pilevare un rigore geometrico quasi ossessivo nel pensiero ar-
tistico gotico. La sezione aurea, per e€s., & usata molto meno
di‘quanto non si sia detto & ripetuto. La struttura geometrica
Pil frequente & quella che risulta dal ribaltamento del lato
breve sul lungo: maniera semplicissima per fornirsi di trac-
Ciati regolatori. Beninteso, il gusto di questa geometria com
Posizionale esiste: ha 1la sua storia segreta entro la storia
delltarte, e 1 gotici sono i pil complicati, per ragioni che
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cercherd di esporre tra poco. Ma chl volesse postulare una

secienza esatta in senso moderno - come fece Viollet-le-Duc,
er esemplo, e se ne son visti i risultati pratici nei suoil
npestauri" - rimarrebbe deluso. Il che si spiega anche col

fatto, che la matematica propriamente detta, il calcolo nume-
rico, non & il loro forte: essi lo praticano manualmente, con
1a riga e col compasso - € non soltanto in architettura. Le

= del Salterio di Saint Louls e di Blanche de Castil
le presentano giochi complessi di poligoni regolarij il Pa-
radiso delle Tres riches heures del duca di Berry inscri-
ve un cerchio in un doppio pentagono, il Giudizio Finale di
Beaune & costruito su quadrati rapportati al formato; e cosi
via. Sard il Rinascimento ad instaurare, ancorando la visione
in profonditid, nel punto di fuga, rapporti numerici pil seve-
ri, ma, per cosi dire, di tipo musicale: diapente, diatessaron,
diapason, etc.: quali tuttavia bastano a dividere i bordi del-
1'inquadratura - o, come dice 1l'Alberti, dell' "intercisio
ne della piramide wvisiva" - fissando i punti d'origine delle
divisioni interne per linee oblique convergenti.

Tornando, per terminare, a quella seduta del Consi-
glio per la fabbrica del duomo, altre controversie riguardava
no il triforium , che Enrico riteneva, secondo la tipica tri
partizione in altezza del gotico nordico, necessario; mentre
1 milanesi lo consideravano quasi una follia, in ogni caso un
lusso del tutto inutile, etc. In conclusione, anche Enrico
Parler fu cacciato, nel maggio 1392, con violenti improperii,
perche "male servierit ipsi fabricae, ymo dedit magnum damnum
et detrimentum ipsi fabricae pro suis malegestis....".

E ancora si ripiegd sui locali Giovannin de' Grassi e Giacomo
da Campione, e cosl s'andd avanti per due anni a disegnare fi-
nestre prima d'aver terminato i piloni e costruito le volte;
finch® si ottenne che Urlich von Ensingen venisse da Ulma a
Milano, nell'ottobre del '9%; ma anch'egli si rifiutd di se-
guire le deliberazioni del Consiglio e se ne andd dopo sei me-
81 senza che si fosse raggiunto il minimo accordo. Riprendono
Per altri quattro anni Giovannin de' Grassi e Giacomo da Cam-
Plone, e seguitano a squadrare pletre e disegnare tabernacoli;
ma infine, nell'aprile del '99, sono chiamati altri tre mae-
Stri nordici, due dei quali perd: il capogruppo, un fiammingo,
e 11 suo secondo, un normanno, ripartono entro l'anno lascian-
do a Milano solo il bellicoso (ma infine anche accomodante)
Jean Mignot di Parigi. -
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VI

Fu allora, nel gennaio del 1400, che avvenne la se-
duta cui accennavo all'inizio, durante la quale Mignot presen
td cinquantaquattro critiche, che sfestendevano a tutto quan-
to s'ers fatto o progettato a Milano. Leggendo i resoconti
di quelle riunioni (ve ne fu un'altra, con la partecipazione
del Mignot, subito la domenica successiva, 25 gennaio), ci
si conferma nell'impressione d'ascoltare un dialogo tra sor-
di: & chiaro che le idee che i milanesi e il parigino aveva-
no dell'arte, in particolare dell'architettura, erano diver-
se e inconciliabili.

Riferisco per brevita solo un paio d'esempi di tale
incomprensione reciproca. Unc dei magziori dubia esposti da
Jean Mignot risuardava la capacita dei piloni progettati, spe
cialmente nel tratto absidale, di sostenere le volte: secon-
do lui eran troppo deboli, e neppure era sufficiente raddop-
piarli ("nec adhuc ipsis duobus factis et ea pars ipsius
ecclesiase erit fortis sicut deberet esse"), per cui bisognpa
va rafforzare tutta la struttura portante (ribadiri nella se-
duta successiva che i contrafforti "circum circha dictam ec-
glesiam" debbon essere fatti tre volte pili grossi di quanto
sono i singoli piloni ("debent esse tribus vicibus pro quo-
libet grossis quantum est grossus unus pilonus de intus ec-
clesize"). I milanesi rispondond con due argomenti. Noi sap-
piamo murare, dicono; i nostri piloni son fatti a regola
d'arte ("in medio piloni sunt lapides sarizii bene splanati
et bene clavati, et ad msjorem fortitudinem sunt clavati cum
glavelis ferri plombatis ubique...."). Inoltre: non c'& bi-
SOgno di in-rossare i contrafforti, perch& la copertura pre-
Vista & a crociere d'ogive, e gli archi acuti non esercitano
Spinte laterali ("deliberatum est fieri facere archus spigu-

inde dicunt quod archi spiguti non dant impulzam con-
i:giortibus, et razionibus paedictis concludunt omnes con-

trafortes esse fortes et sufficientes ad majus onus, quapro-
Rter non indigent facere contrafortes ecclesiae in nulla par-

Le". Ribatte il Mignot (nella seduta del 25 gennaio), che
bisogna essere ben ignoranti per sostenere '"guod voltae acu-

tae sunt plus fortes et cum minori onere guam voltae retondae";
€d anzi, quelle progettate "guamvis sint acutae, habent maxi-
fum onmus et pondus".Mignot insiste nel voler dar lezioni di
geometria, e i milanesi rispondono che le considerazioni di

Scienza geometrica sono fuori luogo, perchd la scienza & una

Cosa e 1l'arte un'altra ("quod scientia geometriae non debet

in iis Jocum habere eo quia scientia est unum et ars est aliud")-
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al che i1 parigino, indignato, prorompe nelle parole rimae-
gte famose: "ars sine scientia nihil est!".

Terminiamo 1'aneddoto. Altri tre ingegneri france-
ai, di passaggio per Milano nel febbraio di quell'anno 1400

e invitati dal Consiglio di fabbrica con la speranza che sQ
gtengano le loro tesi, appoggiano invece il Mignot, aggra-
vando anzi le sus riserve; interviene il duca, preoccupato,

e incarica due suol periti personali - Bernardo da Venezia

e Bertholinc da Novara - di dargli un parere su chi abbia
ragiones La loro relazione - stesa evidentemente dal vene-
ziano - ¢ diplomatica: non vuole dar torto a nessuno e pre-
senta banali correzioni di compromesso. Per es.: "perche 1i
contraforti del corpo della giesia non hanno tuta quela grande
za che sareve de bisognio, considerando la largheza e 1'alte-
za dela dicta giesia, vorave se reduze la prima nave in forma
de Capelle cum le murature tra l'una capella e 1l'altra cum
alchuni strafori....e fazendo cosl vegniarevese a dare gran-
dissima forteza ale altre tre nave per quilli archi butanti
avereve piu fermo el suo principio...Item serave de bisognio
fare una capella in la culara de la giesia verso il campo san
to, la quale capella se acostaze a quelli dui contraforti da
el lato de drecto fazando 1la menore che se possesse, € non
guastando alchuna cossa de quello chi & facto....ltem digo
che per queste additione o siz zonte, non starava de fare la-
yorare e livrare la parte principale, e seguire la maynera
principiada e comenzada,"

I due inzegnerii dunque accolgono il dubium del
Mignot sulla insufficienza dei contrafforti; ma propongono
di rimediarvi frazionando la navatella e aggziungendo una cap
pella nel tornacoro: il che pure denota incomprensione del
significato anche formale della planimetria e delle pareti
gotiche coi loro archi rampanti esterni e ripiegano su soluzio
ni spaziali, volumetriche, plastiche, che sonc di un 'gusto",
il quale non ha, evidentemente, assorbito la- rivoluzione gg
tica: per i1 quale il gotico non & che una articolazione, in
fine anche marginale, del romanico (finestre ad arco acuto
a?Ziché tondo, rosoni, pinnacoli in cima alle lesene, e co-
81 via): la relazione dei due periti di Giangaleazzo tende
infatti » riportare il pil possibile la struttura del duomo
mwilanese ad unz forma analoga a quella di Santa Maria del Car
mine di Pavia (confronta le facciate.e le piante). Altri
Periti, interrogati il 15 maggio 1#01z appaiono nettamente
divisi in due fazioni che si combattono aspramente: alcuni,
Partigiani del francese e in genere dei nordici, appoggiano
le osservazioni "geometriche" del Mignot; ma nulla forse,
qQuanto le loro responsiones dimostra, ch'essi non ne avevano
Compreso il significato, € se ne servivano soltanto a scopo
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jemico. Dice allora per es. L'Alcherio, che ogni variazione
.p: altezza, quale quella proposta dal Mignot & benvenuta, per

ihé wpiegcira un gravissimo documento contro i ciechi che
£ingono d'essers geometri"; il Galleto aggiunge che il "nuo-
rogetto non si allontana da ma, tr lare, della
e nessun geometra perito pud né deve recedere"; il Della
croce rincalza: "Seguendo la forma del gecondo progetto, si
1 falso ordine gia disposto, € si rigpetts i1 retto or-
del triangolo, che non pud egsere sbbandonat® génzh er-
re, come altre volte maestro Enrico, e certo maestro Anuex
tedesco, prima di lui, predicarono con alta e fedele voce nel-
le orecchie dei falsi sordi", e cosi via. Costoro dunque ten
dono soprattutto a dimostrare, contro gli ignoranti dell'al-
tra fazione, che aveva dominato nella seduta del 25 gennaio
1400, e dei pochi superstiti loro seguaci (erano oramai due
goli: Marco di Carona e Antonio di Paderno, verosimilmente
dei tajapiera) che si intendono di geometria, che non cre-
dono affatto ch'essa non abbia che fare con 1l'architettura
perch® la scienza & una cosa e l'arte un'asltra; ma infine,
mentre danno addosso "ai ciechl che finpono di essere geo-
metri", in realti mostrano di ignorare i dati stessi della
diatriba che da pilu di due secoli spingeva le cavillose
oscillazioni tra i1 gsic e il non dei doctores lathomorum
del nord. La fazione dei partigiani del Mignot appare la piil
agguerrita, cid malgrado il progetto del francese & scarta-
to:il Consiglio decide di ricorrere all'sautoritd dell'arci-
vescovo, il quale sentenzia ‘"che i precedenti lavori degli
archi e delle volte sono pih solidi, belli, ragionevoli, op-
portuni, economici di quelli proposti dal Mignot" e decreta
che nessuna pietra posta in opera vengas rimossa. Il risulta-
to & quello che tutti possono vedere. Giacch& sulla fine del
1401 il Mignot, dopo avere subito varie angherie, fu licen-
ziato e se ne andd con sdegno. Poi, 12 morte di Giangaleazzo
(settembre 1402) liberd il Consiglio di fabbrica dall'ipote
ca del ricorso ad architetti del nord, e quella chiesa ( che
non si sa davvero perche i milanesi considerino una delle
Proprie glorie, mentre & uno degli esempi, per fortuna rari
in Ttalia in quei sscoli, di singolare incoerenza architet-
tonica) nata male, crebbe anche peggio: tra l'altro, la
Maggior parte di tutta la mascheratura esterna di guglie, pin
nacoli, statue, frastagli marmorei che "fa tanto gotico" &
COsa recente se non recentissima. I1 pinnacolo del tiburio,
per es, , con la sua Madonnina, & del 1775, quasi tutte le
Buglie della facciata cominciarono ad essere innalzate per
Oordine di Napoleone - e cosi via -. -




i 3

VII

81 sarebbe tentati di trarre da questo "easo sin
insomma da un'aneddotica jievemente abnorme, con-
clusioni di carattere generale sui rapporti tra ‘arte ita-
liana ed arte europes al tramonto del Medioevo. Sarebbe un
errore, naturalmente; ma cid non esclude che il "caso" sia
gintomatico, se lo si pone in una luce semiologica sufficien
temente sfumata. E' un fatto che 1l'incomprensione reciproca,
che appare cosl vistosa dalle vicende della  fabrica del dom,
gerpegglia durante tutta 1'eta di mezzo, e persiste anche quan
do 1'Ttalia stessa, a suo modo, si '"goticizza" (I1 momento
culminante pud essere fissato tra il 1230 e il 1350, con un
ritardo quindi di circa un secolo rispetto alla Francia, an-
ch'esso molto significativo). E /con inflessioni, una scelta
di vocaboli che dimostrano chiaramente, come da noil
g'accogliesse non il linguaggio nella sua unitaria strut-
tura significante, ma i singoli segni nella misura in cui
questi potevano essere inseriti non sempre coerentemente, in
altra struttura linguistica. Per quelche esempio (ma sareb-
bero innumerevoli, e parecchi sono stati raccolti con dili-
genza soprattutti da Georg Weise) si veda il linguaggio di
Giotto, che & tutt'altro che gotico nella sua struttura,
sebbene Giotto, senza dubbio, abblas avuto contatti con l'ar-
te francese; ma - & pure significativo - con quella _pro-
togotica, anteriore a lui di almeno un secolc e scegliendo
in questa i segni che ancora conservavano parecchio della
plastica corpositi romanica. Che non & fenomeno limitato
alla pittura: si ricordl per es. il poema che non si pud

non dire gotico per il suo preziosismo & la sua _mignardise,
11 De Civitate infernali di Giacomino da Verona - un
contemporaneo di Giotto -~ 1 cui precedenti francesi sono
pure anteriori di un secolo (per es. i Miracles de la

Sainte Vierpge di Gautier de Cotucy, + 1236)

E non & il caso ricordi come in Dante i "quanta
d'esistenza" delle figure e degli episodi sventino perpe-
tuamente la struttura dionisiana e scolastica del poema;
Come il massimo dei poetici gotieci italiani, il Petrareca,
Sia tale infine quasi soltanto in certe imagini snellifica
te, senza dir di Boccaccio dove certa aggettivazione leggia
?ra & decisamente sopraffatta da quella magniloquente ed
'eroica", e la struttura borghese dell'episteme trova il suo
fiodello linguistico, non gid nella paratassi tardogotica della
Poetica dell'avanture, ma in un recupero di sintassi latina
che non potrebbe essere pid spietato.

golo", ©
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E' del pari sfocato, ritengo, parlare di ‘"preri-
nascimenti" o '"protorinascimenti" come d'uns carattsristi-
ca dell'arte italiana, nel corso del Medioevo, distintiva ri
spetto a quella del nord. Di movimenti siffatti s'ebbero an
che nell'Buropa al di fuori dell'lItalia: essi sarebbero attg
stati dal crascente "qlasaicismo" che culmina nella prima
meta del Duecento: in Yermania, per es., gia nelle sculture
di Halberstadt, di Freiburg e di Wechselburg, e pilt ancora
ijn quelle della generazione seguente (Strasburgo, Bamberga,
Naumburg); in Francia dal famoso gruppo della Visitazione
sulla facciata della cattedrasle di Reims, alle sculture del-
le due facciate del transetto di Chartres, e pil ancora, qui,
nei resti dell' antica tribuna all' Incoronazione del
portale di St. Etienne a Beauvais, sculture della cattedrale
di Laon, etc, j in Ispagna, per es., dal famoso "Portico
della Gloria" (1188) della cattedrele di Santiago de Campo-
gtela fino alla porta del transetto sattentrionale della
cattedrale di Burgos, etc. Ma si tratta in realtia di un
progressivo allontanarsi dagli scheml bizantini dominanti

in periodo ottoniano verso, pili che un c¢lassicismo, un "na-
turalismo", un'attenzione pil avvertita per gli eventi di que
sto mondo - che si rivelano anche nel campo dei significati
in modificazioni iconologiche in senso '"umanizzato" quali
quelle che intervengono per es. nel vecchio tema apocalitti-
co del Giudizio, per es. nella lunetta del portale centrale
del transetto sud di Chartres.-

Specie in pericdo propriamente gotico, non deve
trarre in inganno certa accentuazione volumetrica, per es.,
la "rotondita" delle statue della facciata occidentale di
Chartres, in cui s'® voluto vedere verso 11 1150, in Fran-
cia, una conquista "protorinascimentale" della plasticita
corporea del tutto tondo etec., . In realtd codeste statue ap-
Paiono volumetriche perch® s'adeguano al carattere di isola-
mento plastico che & imprescindibile nelle colonne; ma sul
Piano dell'immagine la loro resa & ancor linesre e bidimen-
Slonale: si compongono, come un bassorilievo, col piano del
1e superfici architettoniche; inoltre obbediscono rigidamen-
te alla disciplina verticalistica di tutto il sistema totto-
Aco ed al principio gotico della frantumazione del "pieno"
urario: sono insomma volumetriche e "prerinascimentali" quan
%o possono cssere le colonne ¢ 1 capitelli della cattedrale.
La loro subordinazione all'architettura & totale; = differen
%2 di quel che avviene in Italia (portali di Ferrara, per es.)
dove proprio l'impulso invincibile a non subordinarsi all'ar -
Chitettura porta a sconnessioni strutturali, ad incoerenze lin
8uistiche, -
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In ogni modo codesta corposita dell'alto gotico &
ito romanico che viene presto sopraffatto (in Fran-
ta del Duecento) da una stilizzazione g

un lasc ;
eia intorno alla me
stratta, formale stereotipa, dal trionfo del linearismo

ealligrafico decorativo, che alla fine cerchera di aggrap-
parsi ad un filo di realtd volgendo a temi aulici o monda-
ni, come ho cercato di spiegare in un mio vecchio corso de=-
dicato alla pittura gotica internazionale fino a Pisanello.-

VIII

Ed anche nel campo delle poetichey @ dunque del mo
do di intendere l'arte € di parlarne, a cominciare dai ter-
mini stessi di ars e di gscientia che tanto spesso ri-
corrono nelle discussioni per la fabbrica del duomo di Mi-

lano non c'? dubbio che esista una Koingd europea - come
yvedremo meglio piti innanzi -, Italiani, francesi e tede-

schi decodificavano in manieras largamente analoges i mede-
simi segni linguistiei., Per tutti ars, ovviamente, non si
gnificava quel che arte ha significato per noi fino a ie-
ri; ma soltanto la techne, il mestiere fatto bene; ‘'recta
ratio aliguorum facendorum", secondo 1la definizione di San
Tomaso. E gli italiani, 1in particclare i lombardi, erano,
Per secolare, ininterrotta tradizione di maestranze murarie
eéccellenti, in possesso d'une ars cosi intesa ben pih dei
Francesi o teduschi, o nordiei in genere, ai quali del resto
1'avevano in buona parte insegnata, come vedremo.

E pure '"scientia" aveva un significato ch'era in
rapporto al codice dominante in tutta 1'Europa,nel NMedioevo.
Per restare all'arte, e in particolare all'architetturas:
Scientia in questo contesto significava anche per gli italia
nl che 1a codificazione dell'articolazione degli spazi, fon
damentale in architettura, si basava sulla geometria, ch'era
Pol ovvi amente la geometria di Euclide, dove gli elementi di
Prima articolazione erano le uniti spaziali o chordmi, quel-
1i di seconda articolazione gli stoichéia, composti in sin-
tagmi piY o menc complessi, etc., ma senza dei quali ogni di-
Storso architettenico rimaneva privo di senso. E' per noi
Of¢1l di facile osservazione che il fatto che 1l'architettura (e,
in altre loro misure le altre arti della visione) sia descri-
Vibile sulla base di un codice geometrico, non comporta che
L'architettura in quantec tale si fondi sul codice geometrico, Ma
= poiché siamo partiti dalla fine, cioé dall'ultimo gotico - ,
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0CCOTTe ranmentare quali fossero le strutture fondamentali
del pensiero in Europa durante il secolo XIV: da Giovanni
puns Scoto, Per intendaerei, fino a Guglielmo di Ockham: co-
me in modo analogo a quel che avveniva nell'architettura e
nelle altre arti, questo pensiero si fosse andato allonta-
nando deal rigore sistematico del codice di referenza che
1'aveva connotato nel Duecento. Sono d'accordo, che i no-
minalisti non furono quei '"dissipatori" che si diceva una
volta e che piuttosto la pur viva rielaborazione delle dot-
trine aristoteliche di fondo sotto l'impulso anche di ele-
menti d'origine storica, attraverso i commentarii di Boezio
g 1'opera di Prisciano - portd, nel Trecento, ad unz spic-
cata preferenza per le ricerche di logica, la quale a sua
volta fu veduta sempre pil sotto l'aspetto formale e quindi
spinse all'estremo punto di crisi il formalismo tautologico
sempre implicito in ogni forma di pensiero deduttivo. E la
Mlogica" dell'architattura espressa dalla scientia geometri
ca, aveva, parallelamente, in buona parte scontate le in-
tenzioni "funzionali!" ancor determinanti nel Duecento,
per £s., nel pur goticissimo Villard de Honnecovurt ("une
pmaniére pour 18zi¥rement ouvrier", dice nel suo Album),
non valeva per s&, come scienza appunto - ma scienza per
usare la locuzione di Guglielnio d'Ockham, sermecinalis,
che vale de wvirtute sermonis; 1la cui funzione cio2 con-
siste nel manipolare le strutture del linguaggio, invece di
ipostatizzare gqueste strutture (come avviene nell'alto go-
tico) in una "scienza" dells Realtd e della Mente. E ve-
dremo che il tardo gotico, detto fiammeg;iante, col suo ab
bandono incontrollato al "principio" della controcurva ed

al gioco delle vegetazioni parassite, appare come una
veéra e propria "manifestazione" linguistica - di tipo,
per intenderci, sofistico - .-

IX

Osserve tra parentesi che parlare d'architettura in
termini semioclogici mi sembra legittimo - e del resto ne ho
Spiegato le ragioni nel commento 21 Questionario, ed altre ne
Vado esponendo nel corso parallelo di Storia della Critica
d'arte, - Riassumo qui, molto brevemente: non c'® dubbio
Che 1'architettura - e pll in generale le arti della visio-
NE - propongano modelli di comportamento ed instaurino un
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campo di comunicazione che, per essere affidatc a segni non
. gerbali, non & per questo meno reale, Un edificio denota il
modo di essere fornito d'uno spazio, definito formalmente
da certi segni polivalenti. Per es. - per restare nell'am-
pito del gotico - la crociera d'ogive & uno di codesti se
gni, il quale denota la funzione d'essere agibile d'uno spa
gio coperto in tal maniera, Esso & paragonabile al fone-
ma, che non & dotato di significato autonomo; perché scatti
41 significato occorre che intervenga la referenza ad un cg
dice, che si costituisca nell'ordine diacronico, al di fuo-
pi della denctazione, data dalla sola '"presenza'"del rappor
to unilineare tra simbolo e referenhte:nel noto triangolo di Ogdon e

esso costituisce il vertice della referenza appunto: dove in

terviene il codice della connotazione, il quale non & poi
che quel che si dice 1'ideologia, nel senso meno pregiudica-
to del termine, Appunto delle crociere d'ogive ho segui-

to altra volta la lunga vicenda nella serie sia storica che
geografica: dall'architettura romana alla bizantina, da que-
sta all'islamitica e poi col passaggio degli Ommayadi in
Ispagna a quella araba del califfato di Cordova; di qui al-
la mozaraba, che la cede infine al tardoromanico francese,
soprattutto borgognone e normanno, per il tramite probabil-
mente delle maestranze di costruttori lombardi attivi in Ca
talogna, i guali la portarono in patria (navata del S. Am-
brogio di Milano) donde i grandi vescovi costruttori lom-
bardi Guglielmo da Velpiano (attivo in Burgogna e pol in
Normandia) e Lanfranco di Pavia (attivo in Normandia e pol
in Inghilterra) la trasferiscono in quelle terre del Nord
Buropa. In tutti questi trapassi, che seguiremo meglio nel-
le prossime lezioni, la crociera, che si trasmette special-
mente nells classe delle cisterne sotterranee (il che spiega
tra 1'=sltro come la locuzione castigliana derivata dall'a-
rabo: boveda de aljive, che vuol dire appunto volta di ci-
sterne, sia divermuta in Francia croisée d' sugive a in-
dicare la volta ad archi ‘"spigati" delle cattedrali) il
segno crociera: dico, non solo nella sua consistenza strut-
turale, si stacca sempre pil (specie nella fase araba) dal-
la massa muraria, e denota sempre, indifferentemente dal
slgnificato dunque, 1la funzione d'agibilita d'un deter-
minato spazio; ma connota significati diversi, secondo il
variare dei codieci di referenze, cio& delle ideologie che
reggono i contesti della cultura, E sta il fatto che co-
deste strutture sono, nel Mediocevo, diverse in Italia e nel
nord Europa. La differenza - se vogliamo compiere l1l'eser-
cizio fenomenologico d'una ricerca di Sinngenesis - ha
Origine nel diversc modo di mettere in forma e di simboleg
glare il mondo. Per un'informazione non credo esauriente ma
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rabili dall'istanza d'un cosmo logocentrico o d'una ragio-
ne pensata nella discendenza del "logos", comunque lo si in
tendas nel senso pre o postsocratico, nel senso medievale
dalluintendimento infinito di Dio, nel senso moderno hege-
1iano o posthegeliano.-

La differenza di comportamento artistico tra 1'Ita-
1ia e il nord Burcpa nel Medioevo ha la sua radice, ritengo,
nel diverso modeo con cui 1l'Italis e il nord Europa recupera-
no faticosamente le strutture urbane, travelte dalle inva-
gioni barbariche - che sono state una "irruzione di prei-
storia", come diceva Fogillon: cio2 una inserzione di
"penseée sauvage", nomadico, in un campo epistomologico
(quello dell'Impero romeno) che era da secoli urbanizzato:
cioé strutturato su una rappresentazione (anche artistica)
del"mondo", a grado non del "codice" del tragitto, va-
gante ¢ trasognato, dei nomadi, ma del codice delle inte-

grazioni pervalenze logiche (= geometriche) intorno ad
un "centro", quale era, s'e gia detto, 1l'idea urbana del
mondo come cosmo. L'arte, che nasce & si elabora nells cit-
td & snch'essa, ovviamente, di carattere "cosmico": & sta-
tha che sta; & pitturs che finge volumi; & soprattutto ar-
chitettura di edifici non certo spostabili come le taende
dél coglitori-cacciatori, ma ben radicati alla terra, per
Sempre - voglio dire destinati a durare, in un tempo che
Si prevede -; ogni opera d'arte d'una cultura siffatta
(anche delle arti cosiddette minori); al limite, ogni og-
getto costruito dall'uomo, &, strutturalmente, un punto
di conagulazione d'uno spnzio-tempo urbanizzato.

Diversamente dal nord dell'Europa che, come s'®
Visto, ripiega nell'astrazione d'una "logica" formalisti-
€ay 1'Italia si manterri, anche nei "secoli bui" del-
1'Alto Medioevo, sempre fedele alle strutture delle eittd,
che cercherd, con una instancabile quanto commovente tena-
cia, di recuperare, in qualsiasi modo, piegando persino le
Metafore medievali a questo significato: fino a che rico-
Struirld le prime vere citth dell'Buropa postbarbarica: nel
Cul interno, anche nella dimensione sociale si articoleranno
Organicamente le classi, invece di sovrapporsi o di giustap




rsi - .come chiese e palazzi si porranno ai crocicchi del-
fg strade, o nelle piazze, urbane, invece di sorgere isolati
4p un  Yacuum ancors nomadico, come i conventi e i castel-

1i del nord. -

Cid portera ad un intendimento, da parte dell'Italia,
della struttura dei linguaggi artistici, come corpo orga-
nico invece che come massa: lo vedremo meglio in seguito.
Le funzione dell'Italia quale nazione-guida dell'arte euro-
pea in effetti coincide con questo recupero delle strutture
urbane: vi & un manifesto parallelismo in quest'ordine, Per
tutto il periodo di eclissi della civilta urbana in Europa
- specialmente durante il primo millennio dell'era cristia-
na - vi & in Italia un'innegabile poverti di conseguimen-
ti artistici, rispetto all'Europa del nord, I ‘'"grandi sti
1i" medievali non sono sicuramente opera italiana. E an-
che senza considerare in tutto l'atteggiamento francamente
negativo di Roberto Longhi nel suo "Giudizio sul Duecento",
rimane senza dubbio valida anche per noi l'intuizione del-
1'illustre critico, che la '"grandezza" artistica dell'Ita-
lia s'afferma soltanto eol Rinascimento (che & il trionfo
della civiltad urbana) ed & preceduta, nel Trecento, dall'o-
pera di quei ‘"grandi" (Ducecic, Cimabue, Nicola e Giovanni
Pisano,Arnolfo, Giotto) 1a cui arte punta decisamente in
questa direzione. In 7realta, nel pieno lMedioevo, 1'Italia
non ha nulla che stia alla parl per "invenzione" artistica,
per es., alla cattedrale gotica.

Mla fine del Trecento la stagione gotica & al suo
tramonto, e gid albeggia quella, radicalmente italiana, del
Rinascimento. Il gotico "si difende" declinando dalla real
ta al sogno: nei poemi cavallereschi; nell'arte cosiddetta
"internazionale", dove il ‘'principio" urbano combatte
contro il ‘"principio" nomadico la sua ultima battaglia (o
pPenultima: una ripresa s'avria, dopo secoli, col Romanticismo).-
In ogni caso, per quanto qui ci interessa, nell'architettura
€ nelle arti figurative assistiamo, giid 1'ho detto, d un prg
Césso di "manipclazione" linguistica, la quale ovviamente
rende pih agevole la liberazione dei singoli sintagmi, ed il
loro inserimento in altra struttura. L'esempio pid calzante,
€ pi%t vicino, ci & offerto, dicevo, dall'arte, specie dal-
l'architetfura, gotica veneziana. Della quale i singoli sin-
tagmi sono infine quelli a loro tempo nati ed elsborati, an-
Cora nella seconda metd del XII secolo e nel XIII, nel Domaine
Royal dei Capetingi, a Parigi e in un raggio di circa cento
chilometri intorno a Parigi; ma poi diffusi in tutta 1'Buropa
del nord, e approdati infine anche in Italia, nella fahhrica
del duomo di kilano. E' di qui che g4 eiementi del tardo -
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otico veneziano traggono origine - da questo inquieto e
farraginoso cantiere -; ma, a Venezia, si inseriscono in
una struttura diversa, che da loro un diverso significato,
anche formale. - Per intenderlo, dobbia.o dunque ripercor
rere in breve la storia della civiltd '"nobilissima et sin-

are" veneziana: coerenti con l'impostazione metodologica
che abbiamo proposto all'inizio del nostro racconto. -
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CAPITOLO II

L' ARCHITETTURA GOTIGA VENEZIANA

Se qui vi fossero ad ascoltarmi architetti o stu-
denti di architettura, essl saprebbero meglio di me che la
maggiore delle loro impazienze, nei riguardi delle ‘"ciaco-
le" dei professori di '"scienze umene", & nel fatto che que
sti, gira rigira, finiscon sempre col ripiegare sulla consi-
derazione dell'architettura come oggetto tridimensionale,
chiuso nel proprio volume, indagato magari secondo gli schemi
rettorici delle sezioni auree € simili; ma in ogni caso a-
stratto, non pure dal momento della progettazione, la quale
non pu¢ a priori assumere nessuna idea dello spazio quale
modello della realtd (con tutti i problemi che c¢id compor=-
ta nel processo dl sviluppo della stessa nostra messa in
forma del mondo); ma avulsa persino dall* analisi a_poste-
riori dell'edificio inserito nel contesto urbanistico, a
sua volta considerato come una struttura "formata". Per
contro vi sono professori, e storici dell'architettura, i
quali si dolgono perch& i giovani avrebbero la pretesa di
"buttare tutto in urbanistica"; in pil anche di questa ten
derebbero a minimizzare il momento formale, o della poeti-
Ca, per accentuarne invece i1l contenuto sociale: talch® in-
fine - protestano costoro - : se l'architettura diventa
urbanistica, l'urbanistica a2 sua volta diventa sociologia.

E' chiaro che in questa guerelle non si pud es-

Sére che da una parte, quella degli architetti; ed io stes-
80, che non sono architetto, ma professore in una Facolta
a1 Lettere, e non mi sento di rimanere nella dimensions ca-
Monica della maggior parte dei miei colleghi; anzi, pih in-
Vécchio, e pil traboce dall'altra parte. Del resto, & da
PL d'un secolo ormai che 1l movimento & in atto; anzi si
PUG dire, che la sua funzione polemica sia esaurita. - Non
& pil in discussione che 1l'architettura, a qualunque poeti
€a o tendenza faccia capo, non 2 riducibile al formalismo:
8¢ non altro perch® lo spazio stesso e la materia non sono
Un dato, che rifletts strutturalmente la teoria ideale della
L85 extensa. La stessa integrazione, che sembrd rivoluzig
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ja, di forma e funzione, ormai non ha pil la forza d'una
cstesoria critica, quale aveva ai tempi del Bauhaus di
gropius: €ssa infatti presupponeva un'ideale autonomia del-
1|un8 rispetto all'altr'&.

Fatta questa premessa, forse inconsueta in questa
sede, permettetemi almeno di richiamare alcuni concettl e-
jementari - anche se spero ad alcuni di voi suoneranno
ovvii - . Quel che si dice continuitd, o apertura spazia-
ja - che & alla base da pil d'un secolo del movimento mo-
derno dell'architettura - non significa altro se non che
1'edificio non puw pih essere pensato, e formato, come og-
getto chiuso in una sia dimensione privilegiata e pertanto
contemplabile nel suo agutdtes; ma come cristallizzazione,
per cosl dire, d'uno spazio in via di formarsi, il quale
spazio pci non & un vacuum ma @ il campo dell'esperienza e
@ll'azione umane; e dunque supera l'individuum architet-
tonico da ogni parte, e sventa anche l'antica distinzione
tra esterno ed interno - che, semmal, dovranno recuperarsi
come categorie relative non all'oggetto architettonico, ma
alla situszione del soggetto che lc esperisce. E inoltre
8 chiaro che la stessa struttura urbanistica & ormai oggl
del tutto aperta. All'snalisi delle citta attusli non si
pssono pil, evidentemente, applicare le categorie criti-
che che sono valse fino all'Ottocento, cioé fino 2 che la
cittd & rimasta una struttura, definita in s& dalle sue for
me e dalle sue funzioni interne; distinta dalla cosiddetta
natura, la cul immagine era invece, possiamc dire, informe;
0, meglio, poco o nulla umanizzata: nstura, appunto, in-
téesa come polo dialettico alla cultura, e la cui funzione
éra elementare, riducibile allo sfruttamento agricolo, od
alla percorribilitd di strade il cui scopo fondamentale era
quello di favorire la comunicazione tra i singoli nuclei ur
bani, ete., Oggi, & chiaro, la citti non ha pill gli antichi
limiti, n® formali, né funzionali: si sfrangia, si apre alla
natura, la quale a sua volta diventa cittd, va sempre pill ag
Sumendo dimensioni urbane: e la dialettica tra natura e cul-
tura, si annulla. L'urbanistica moderna, cio® non irretita
in qualunque modo da una rettorica classicistica - come ten
de a portare sempre pili 1la natura - parchi, zone alberate,
eétc ., - dentro 1le strutture urbane tradizionali; cosi ten-
de 2 strutturare urbanisticamente a poco a poco tutto lo spa
z21o che in passato separava i singoli nuclei delle citta: tal
ch® possiamo dire che quella continuitd, o apertura, spazia-
le, che s'® affermata col movimento moderno architettonicamen
te, ciod® nell'edificio singolo, si verifichi anche urbanisti
Camente; anche per la citti possiamo dire che, non pure 1l'op
Posizione, ma la stessa distinzione tra spazio interno e spa-
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gio esterno vanno diventando sempre pil indiscernibili. Ed
'g'chiﬂr° che, se la critica ha il compito di significare
‘geterminatl oggettl d'esperienza definiti architettonici,
1a sua struttura semantica dovra essere omologa ad essi, dg
yra essere allo stesso livello logico. Percido 1l'esigenza
dei gicvani d'oggl - di estendsre almenc all'urbanistica
j problemi classicamente limitati all'architettura, & le-
gittima. Rimane naturalmente l'opportunita pratica di de=-
¢erminare le sfere specialistiche della ricerca, della prg
ttazione e infine dell'insegnamento; ma questo & problema
di divisione di lavoro, non di impostazione di metodo.-

Quanto pol alla tendenza, lamentata da certuni,
dells stessa urbanistica, di "secivolare!" nells sociolo-
gia: anch'essa ha la sus giustificazione del tutto eviden-
te. I1 superamento del limite classico (che considerava
1topera d'arte, € dunque anche d'architettura, come un og-
getto gratuito, deputato alla"pura"contemplazione del-

1' élites che potevan pagarsela) ha portate necessariamente
dapprima a porre l'accento della stessa critiecs formale in
valori non di contemplazione ma di funzione, poiché que-
stl non sono verificabili al di fuori d'un discorse rivolto
a coloro che, appunto di tale funzione fruiscono, & ovvio
che la verifica delle strutture del corpo sociale sia dive-
mita addirittura pregiudiziale, per opni eritica. E insom-
ma 1l'interrogativo di Jean Paul Sartre nel campo della let-
teratura: per chi si scrive? si pone anche nel campo del-
1'architettura e dell'urbanistica. Direi, anzi, con mag-
glore urgenza. Giacché, = rigore, un uomo, se non pud evi-
tar di parlare, pud rifiutarsi dal partecipare a quel gioco
di segni, di simboli significanti, che & la letteratura, Ma
nessun uomo pud far a meno di vivere in uno spazio formato
alla propria misura, o ad une misura ch'egli accetti come
propria. Pud far a meno di leggere; ma non di sbitare; e

dunque 11 per che € per chi si costruisce, & questione
pid vitale del per che e per chisi scrive., -




II

Questo preambolo potrad forse sembrare poco pertinen
te al tema del mio corso. Ma in effetti & stato necessario,
rche il significato autentico della struttura di Venezia,

a in particolare di quella della sua stagione gotica, non si

rende se non si sono prima messe in parentesi le catego-

rie critiche in gualunque modo legate ad un formalismo a-
stratto. Io certo potrei ora - anzi sarebbe il modo pil
facile di condurre la lezione - enumerarvi gli edifici
genezianl dichiarabili come gotici; classificarli nei con-
sueti capitoli che dividono architettura religiosa da archi-
getturn civile; porre nel primo d'essi le chiese di S. Gig
vanni e Paolo, dei Frari, di San Stefano, della Madonna del
1'0rto, si San Giovanni in Bragora, di San Giacomo dell'Orio,
di Sant'Alvise, di San Giobbe, l'oratorio del Volto Santo
dei Lucchesi e wvia enumerando; nel secondo, i palazzi Ariani
a 8, Samuele, BSoranzo e Pisani-Moretta a S. Polo, Cavallil
Franchetti a2 8, Vidal, Barbaro a 8. Stefano; Glovanelli;
Priuli a S. Severo; Fesaro a San Heneto; Bembo a S. Salva-
dor; Van Axel ai Miracolij Pisanli a GSanta Maria Zobenigo;
e pol i due palazzi Giustinian, e Foscari e Zorzi, Contari-
nli Fasan, Manolesso-Ferro, Bernardo a S. Polo, Bragadin a

* 8, Giovanni e Faolo, Contarini dalla Porta di Ferro; 1la Ca'
d'0ro, il Palazzo Ducale - per citare soltanto alcuni dei
pil vistosi: 1'elenco supererebbe il centinaio, senza con-
tare le inserzioni gotiche in edifici anteriori, o quelli
che sono stati largamente rimaneggiati in sezuito; etc. -.

Potrei ritessere fin dove possibile le vicende di
codesti edifici; soprattutto fissare la data dells loro na-
scita; e, in termini cronclogici oltre che stilistici, di-
Stinguere le due grandi fasi: la prima, d'uno stile piu ar-
caico e saevero; la seconda, di stile fiorito, fiammeggiante,
Pil fantasioso, pid estroso. Infine, potrei scegliere alcu-
ni campioni, e descriverli nelle loro articolazioni spaziali
€ nelle loro modulazioni plastiche, estrarre da essi ove pog
Sibile i1 moduli ricorrenti, le misure, e cosi via. Non lo
fard e spero d'essere scusato se cercherd invece di tenere un
discorso diverso, rinviando, per quanto pud essere informati-
VO, a nuel che & reperibile nei benemeriti contributi a ca-
rattere manualistico. Non & che con gquesto si scansi 1l'impe-
gno di storicizzare il gotico venezianoj anzi ritengo si dia
Maggiore concretezza al problema., -
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III

Giova dunque riprendere l'argomento di poco fa,
che & pertinente; perché la cultura architettonica venezia
_ﬁg' come quella de' nostri giorni, non & di carattere clag
gico. Venezia non &, non fu mai, una citth classica; fin
dall'origine la sua struttura fu dunque analoga, pil che a
112 della citta antica o a quella del Rinascimento, a
guella della cittd attuale =~ pil semplice, s'intende, ma
anche pil coerente, forse - . Dal punto di vista formale,
anzitutto; e cid & storicamente spiegabile, perche Venezia,
11 suoc Kunstwollen lo eredita da Roma: dalla Roma anti-
eclassica del tramonto dell'Impero. Non & il caso di ricor-
dare ch'essa fu fondats dalle migrazioni successive degli
gbitanti delle ricche citta romane della X Regio: da que=-
sta fuga commovente daventi alle invasioni dei barbari, di
genti che portaron seco le tavole dell'antica legge e le
reliquie della religione nuova. Nel ricordo ineliminabile
della tragedis delle origini, 1 Veneziani non vollero ri-
conoscere, per seccli, 1la legittimitd, nemmeno culturale,
dei nuovi stati dell'Occidente: & cercarono dapprima di
ricostruire 1l'integrita dell'antica provincia romana, le cui
strade terrestri erano state interrotte, riattaccandosi al-
1'ultima capitale d'Occidente, Ravenna, per le vie del ma-
re, libere perch® impervie ai barbari; legandosi infine con
quella citta ch'essi riconoscevano come l'unica erede le-
glttims dell'impero di Roma, Costantinopoli. E' dunque
Storicamente ovvio, che alle bssi della forma di Venezia
vl sia il Kunstwollen romano; particolarmente, tardoromano:
pil particolarmente ancora, di quel gusto ch'ebbe 1l'arte del
litorale, di Ravenna stessa. Un gusto ch'io ho definito ab-
bastanza ovviamente "marino", perch® ha qualcosa di equoreo,
nella liquidita e nella limpiditd del suo colore. I mosaici
delle pareti, 1l'opus tessellatum dei pavimenti hanno davvero
un carattere marino, nella loro chiarezza traslucida e come
lavata: quasi che da quelle chiese o ville costruite sull'or-
lo del litorale e delle isole, la marea si fosse appena riti -
rata, lasciando in sescco strati di ghiala, di ciottoll vario-
pinti, di frammenti di conchiglie iridate, serbanti ancora
nel loro disegno la traccia curva delle onde.

Venezia eredita questa cultura artistica e questo
gusto, al quale si mantiene, fondamentalmente, fedele per
tutti 1 secoli della sua storia. Tracce di tale cultura sono
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scibili in parecchi temi architettonici veneziani, che
penno paragoni altrove, e che rimarrebbero altrimenti ip

ﬁesabili.

Per esempio la tipica facciata del palaszzo veneziano,
della casa con torreselle: composta, dal Mille fino al Sette -
cento, da un traforo di grandi polifore al centro inserito
tra due cortine laterall piene (appunto quanto resta delle
wgorreselle"). Questa disposizione ha la sua origine nella
facciata delle ville romane a portico centrale e torrette, di
eui abbiamo immagini numerose, specie in mosaiel africani, e
di cui possiamo seguire l'evoluzione fino a quest'accogli-
mento veneziano, tratto probsbilmente dalle ville marittime
di culi ers ricco 1l'alto litorale adriatico, fino 2 Brioni;
gd era ricca specialmente Altino, che per le sue ville era
detta emula di Baia. Il motivo non &, come potrebbe sembrg
re, come sarebbe in altrs ecitta, soltanto architettonico, ma
& squisitamente urbanistico. Esso infatti non sta a s&,non
& isolato nel singolo edificio, ma ricorre interminsbilmente,
come un tema musicale, in tutta 1la struttura della citta,
Inoltre, queste faceciate non sono, figurativamente, relative
al corpo del palazzo che sta lorc dietro; ma al canale, di
culi definiscono lo spazio: esse, legate insieme, sono le pa-
reti di quello ‘'spazio interno", che & il canale. Cid @&
caratteristico di Venezia, ed 2 indice della continuita tem
prale dell'immagine di questa cittd: 1la quale porta ad una
prevalenza, per cosi dire, dell'urbanistica sull'architettu
ras Nelle cittid di tipo '“eclassico" - come Firenze, per
€8, - ogni edificio vale per se: @& un'opera d'arte risolta
individualmente, chiusa in se stessa, Strade e piazze sono
il cellegamento esterno di singole unitad architettoniche.

A Venezia invece, 1l primum non & l'edificio singolo, ma
¢id che lo lega agli altri in una continuiti figurativa che
8 11 cansle, la calle; infine la citti intera. Tale conti-
nuitd naturalmente riconsacra il caratters fondamentale di
superficie coloristica dell'immagine di Venezia: giacche
non vi pud essere continuitd tra forme plastiche, fermate,
ancorate alla terza dimensione; ma soltanto tra forme che
sl svolgono sulla superficie: non plastiche, dunque, ma di
Colore,

Quasta prevalenza, quasi prspotenza del Kunstwollen
di Venezia intesa nel suo insieme, & infrangibile: sottomette
8 s& qualsiesi apporto esterno. Persino quelli, classici @
Plastici alla loro origine, del Rinascimento toscano. Tutto
8 Venezia diviene superficie e colore: il coronamento gotico
- cio® di uno stile che =2ll'origine & tutto energia lineare -
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della Basilica di San Marco, e infine, come vedremo meglio
tra POCO, tutto 11 singolarissimo gotico veneziano; ma anche
4 motivi, tratti dal classico e monumentale fiorentino Leon
gattiste Alberti, e a Venczia trasformati da Moro Codussi in
eolore; anche il cortile quattrocentasco di Palazzo Ducale;

psino 11 pesante manierismo del Sansovino. Quanto sia in-
frangibile questa coerenza, questa continuita di immagine
eromatica della citta intera, appsre da indiei infiniti, seb
pene solitamente trascurati. Avrete osservato, per es.,

reorrendo il Canal Grande, nei punti dove sfociano canali
minori, che i palazzi d'angolo hanno il fianco disposto obli-
quamente: vi siete chiesti qual'® la ragione figurativa di
guesta disposizione? E' semplice: & di assicurare la conti-
nuita di superfice delle pareti del canale. Il canale minore,
dipartendosi verso la profondita, potrebbe fare un buce in
questa parete, allusivo alla terza dimensions: 1l'obliquita
del fianco del palazzo chiude questo buco, assicura la con-
tinuita dell'inmagine. E!' lo stesso principio tardoromano
che indusse gli architettl delle basiliche ravennati a scher
mare le finestre con lastre di alabastro: in questo modo le
superfici decorate a mosaico, tutte colore, delle basiliche,
non avevano nelle finestre un buco, un'interruzione della 1lg
ro continuita, ms soltanto un accento cromatico che si inse-
riva nella superficie. Altra volta, avrete notato, i1 canale
laterale, poco prima dello sbocco, & cavalcato da un ponte
(es. lo stessc ponte dei Sospiri): per 1la stessa ragione:
per saldare l'unita della superficie e la continuitia dell'ipg
magine, 0 ancora, se il ponte attraversa lo "spazio centra-
lé" - come & il caso del ponte di Rialto - esso non & per-
pendicolare alle rive, come sono per c¢s. i ponti fiorentini
sull'Arno, ma obliquo: perch®? Sempre per l= stessa ragione
perché disponendosi obliquamente eésso non interrompe la contji
muita figurativa delle due pareti laterali di quello "spazio
interno" che & il canals,

Potrei continuare con gli esempl; ma 1'ho fatto tan
te volte ormai e da tanti anni, che questo modo di leggere la
cittd & divenuto adespote. Ora, per far un passo innanzi,
importa precisare che, sebbene il Kunstwollen anticlassico
di cui dicevo dianzi sia presente fin dalle origini, esso vie
€ tuttavia affermandosi e chiarendosi progressivamente neil
S€coli; e, per un'affermazione ed un chiarimento siffatti, il
momento gotico & di importanza fondamentale. E' dunque ne-
Cissario sottolinsare la continuita linguistica dell'edili-
Zia vensziana nell'ordine diacronico snche nel passaggio -
Che orn ci interessa puntualmente - dal romsnico al gotico:
Qualificazionl queste tuttavia - occorre precisare - che
hanno a Venezia un significato singolare, e in buona parte
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Mwerso che in altre zone d'Italia e d'Europa. Bastli accen
*U~[ a gualche particolare, tuttavia fondamentalej cio& nel
dmdine costruttivo, alla mancanza nelle chiecse romaniche
S e di copertura concreta, a volte, ed alla persisten

4n sua vece dell'antica tettoia, d'origine paleocristia
iﬁh a capriate lignee; e nell'ordine propriamente architettg
mico, ciod nella divisions ¢ composizione degli spazi, al-
. jtassenza dslla dialettica delle campate, che risultano an-
mllate, fuse nel vano unitario delle tre navate parallele
sboccanti in absidi eccezionalmente vaste, talché anche per
qﬁasto aspetto il significato architettonico d'una chiesa
romanica vencziana - esempio tra i pill ricchi e maturi il
gan Donato di Murano - si riporta a guello d'una basilica
peleocristiana, per quanto possano dirsi romanici parecchi
dei suoi singoli elementi di lessico. Un analogo modo di
gradurre si ripete nel gotico: del nuale a Venezia vengono
gravisnte le due gtrutture linguistiche fondamentali: quel-
1a che, per intenderci, fa capo a Suger di St, Denis ed al
gruppo delle splendide cattedrali del Domaine Royal =~ che
finisce quasi con l'ammullare le pareti, togliendo ad esse

gostanza, riducendole ad una trams di linee ragnate contro

un fondo immateriale di luce diffusa, tra le cui maglie pog
gono inserirsi coerentemente le splendide vetrate, dipin-

te con 1la lucej ma anche quella piu méridionale e corpu-
lenta che fa c2po 21 nemico di Sigeri, San Bernardo di Chig
ravalle, Giscché anche qui le ogive romaniche (es. massimo

1la navata del S. Ambrogio di Milsno) si articolano nelle
erociere, ed hannc il compito 4i far convergere le diverse
indicnzioni di spnazio nel pilastro composito: il quale rag
coglie in un unico nodo, in una suprems sintesi insieme
strutturale ¢ figurativa, tutte le direzioni dello spazio
délla b=silica. Inoltres anche nel gotico cisturcense - che,
come noto, ha maggior nazione in Italia - 1le ogive, co=-
struite non pili ad ‘'"opus romanense" ma ad 'opus franci-
genum", cio& svincolate dalla massa, attingono lo stesso si
Enificato, per 1'impiego coerente dell'arco acuto e del pi
lastro polistilo: cresno un contesto di linee, 1le quali

non si svolgonc pil, come nel seguirsi degli archi a tutto
Sestec, in un'onda ritmata dai punti di caduta perch& il rap
Porto costante tra raggio € corda le assicura una legata sug
Cessione di cadenze: l'arco acuto & gpezzato, percid contrad
dice 1'idea del peso e appare irrelativo alla sostanza, anche
S€ nel gotico cistercense la trama delle nervature non si cam
Pisce sulls trasparenza, ma sulla parecte picna.-
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La quasi cavillosa connessione d'una sintassi sif-
v ta non fu probabilmente compresa, certo non fu accclta a
;;nazias nemmeno nelle pil gotiche delle sue chiese = one-
¢ piuttosto tardive -: Santa Maria dei Frari (1250 -

1333) 8, Giovanni e Paolo (del tardo Trecento). Dove sen-
za dubbio vi sono archi acuti, e v'® la copertura in mura-
tura di croisées d'ogives. Ma in luogo de' pil=stri polisti-

wvi son colonne: tutto il sistem= di nervature che salgo-
no tra 1 valichl ¢ al sommo s'incrociano nelle ogive non
ha la sua continuazione logiea lungo pilastri che 1li rac-
eolgano: si interrompe, teglisto all'altezza dei capitelli;
eon evidente incoerehza, accentuato dal tirasnti orizzonta-
1f, che spczzano la verticalita caratteristica dello spazio
gotico. Sicché la linea, non intesa come qualificazione pit-
gorica delle superfici, ma sentita nella sua sutonomia, nel
la coerenza della sun continuith, manca al Frari; e in sua
yece si perpetun l'antica disposizione degli spazi, per la
guale i profili delle masse & dei pi~ni =snzich#& svincolarsi
da questi e coordinarsi in una autonoma sintassi lineare,
vengono assorbiti dalle masse; che, fondendosi, ricostitui-
scono l'uniterina spazialita paleocristisana ¢ la traducono
in colore., Il medesimo pud dirsi di 8. Glovanni e Paoclo; e
pure sono le chicsc pili  gotiche di Venezia. Nellec altre,
PSr es. in quelle trecentesche di Santo St:efano, di Santa
Maria del Carmine, di Santa Maria dells Caritid, di S. Gre-
gorio, della Madonna dell'Orto, scompare il transetto - e
quindi si elimina in pianta 1a dialettica, fo per dire sco-
lastica, disputata in alto dalle crociers - e in S. Stefa-
no, S. Giacomo dell'Orio, Santa Caterina (e, s'intende, in
mnmerose chiese gotiche d'influenza veneziana in terrafer-
ma) anche la volta » crociera & sostituita dall'antico tet
to a capriate, che prende 1= forms di carcna di nave; ¢ per
tanto ribadisce ancor pit il carattere d'una fedeltd cosi
sj-nf 01'14. 3.

Un analogo impegno di fedeltid si riscontra nell'e-
dilizia gotica profana di Venezia, per tanti lati pil inte-
Péseants di quella ecclesiastica. E qui non sclo giova, ma &
N€cegsario il ricorso ad una "storia sociale" dell'arte; o,
8 meglio dire, il richiamo 2 quei contesti sociali, che han-
N0 valore per noi, non in se stessi, almeno in quasta sedej
fia porch2 la loro struttura funzionale e semantica e omolo-
82bile (riducibile allo stesso livello loglco) alla struttu-
Ta formale dell'architettura ¢ &ll'urbanistica che vi cor-
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ndono.

La fedeltid, si riscontra nclla porsistenza dei temi
S i1izii fondamentali, pur nel susseguirsi degli stili: in
e tmo luoge il"tema" della "casa con torresé€lle", cul ac-
rennavo anche poco fa, Essa nasce, gia 1'ho richiamato, dal
a ville tardoromnana; poiché non bisogna dimenticare che la
eitt: di Venezia, che @& divenuta la citta piu artificiale,
forse, che ésista: - tutta opera dell'uomo, a cominciare
dal suolo staesso, consolidato con palafitte contro 1l'srosig
ne dei cannli e il flusso delle merece - nacque in virtd di
§solati insediamenti fondiarii: in queste isole, per 1l'in-
nenzi qunasi deserte, giunsero dapprima singole famiglie di
pionieri, che impiantaron sui dossi pih elevati le lore re-
gidenze, ripetendovi le strutture delle ville di terraferma;
g della sterpaglia arenosa circostante fecero broli, stalle,
orti, fin dove arrivava il podere dl ciascuna. - In cffettil,
Yenezia sorsc com@ uns costéllazione di insediamenti padro-
pali, di tipo pill sagrario che marittimo. E i primi arrivadi,
paturalmente, costituircno l'aristecerazia - lc grandi fami-
glie numcero uno della gerarchia - &, s'intende, le loro ca-
se prevalsero anche formalmente, su quells del succassivi
goloni: intornoc alla villa (o '"ecasa con torreselle") si
vennero aggregaondo abituri di servizio, formalmente quasi ip
gualificati, intornc alls corts. Poi, nsll' alto lMedioevo,
@ fino 2l romanico pieno, s'sbberc duc fatti, che ritengo di
notevole importanza: una progressiva socizlizzaszioneg del-
1la popolazione vencziana, che ormai occupave pressochd tut-
to 1'arcipelago, e, conseguentemente, una fusions delle pri
mitive fattorie in organismi ses pré pil vasti e articolatij
€ un progressivo orientamerno degli interessi cconomici (e
insieme politici, s'intende) verso lo sfruttamento dell'ac-
gqua, che si rivelava assai pill redditizio di quello della
nagra terra, =

L'antica villa quindi divenn¢ seumpre piu uno scalo,
un fondaco; il suo prospetto principale fu quello sul cana-
le; 1o sua funzione principale si orientd sempre pil verso
1l'acqua e subordind a tale orientamento insieme 1n funzione
€ 1a forma. Lo schema della "casa con torreselle™ del rg
8tc si prestava singolarmente a una bisogna siffatta., Il cor
PO centrale al fianco terra rispondeva alla funzione di far
Comunicare la via d'acqua, per la guale arrivavano le mer-
Canzie, con le vie di terra retrostanti, dove le mercanzie
S81 smistavano al loro destino, attraverso 1l portaego, il
vasto androne che l'occupava quasi interamente; mentre i va-
ni laterali nelle torreselle fungevano egreglamente da magaz-
zini, Di sopra, ai piani nobili, 1a partitura degli sprzi
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| pipeteva: in mezzo v'era la gran sala spalancata il pit
S41e volte sul canale attraverso la polifora che ne snoda-
fJ‘tutta 1a fronte - cul rispondevan le finestre dal lato
sto - al fisnchi, nel corpo delle torreselle, le stan-
:‘@po Questa disposizione & assolutsmente tipica, € non sol-
fﬂﬁmo sulla laguna, dove sorse da quell'origine e per ri-

8 ere 2 quelln funzione, di cui dicemmo; essa si diffuse
4n terraferma, fin dove giunse il dominic di San Marco: pos
giamo dire che fino all' Ottocento la casa divenuta tipica
anche modesta, anche di campagna, seppur possa non conser-
yare 1a facciata a torreselle, riflette il pil delle volte
Jo schema della grande sala centrale e delle quattro - nel

je forme pil semplici - stanze laterali.

In una casa siffatta il brano di maggior impegno,
pid significativo anche dal lato formale, & senza dubbio 1la
facciata: per cul & stato possibilec affermare - ed io steg
8o 1'ho scritto pill d'una volta - e¢he l'architettura vene-
ziana (a confronto per es. con quella fiorentina) & un'ar-
chitettura di racciate, C1d risponde ovviamente al tipico
gusto veneziano, che richiamavo poc'anzi, per le superfici
contimue di colore ¢ di ritmo, ed a quel prevalere venezia-
no dell'urbanistica nell'architettura, cui pure accennavo,
per cui tali superfici qualificano formalmente, pid forse
che 1l'edificio cul appartengono, quello che a loro riguardo
diventa uno "spazio interno": il cansls, il campo, la cal
le. Ma senza dubbio v'2 un processo evolutivo, che non va
trascurato. Scrissi altre volte, tempo fa, che le facciate
Veneziane sono grandi trensenne, che ripetonc interminsbil-
mente 1 medesimi schemi di partiture, il cui valore figura-
tivo rimanc sostanzislmente analogo se il disegno delle fi-
nestre, delle polifore, mutes nei secoli passando dall'arco
& tutto sesto del romnanico - magari variato da inflessioni
mistilinee di tipo moreseco - =all'arco acuto "in due punti"
del gotico trecontesco; agli enjambements, gli intrecei, i
rosoni del gotico fiorito guattrocentesco, infine ai robu-
8ti sesti del Rinascimento, stc. - L'osservazione & piut-
testo ovvia, ed & valida, in un senso generale; giova tut-
tavia attenuarne la perentorietd, e soprattutto articolarla
Pid sottilmente nell'ordine diacronico. -




Insomma & utile ora fare un po' di storia, cio®
rre anche notizie, che valgano tuttavia al nostro scopo,
; & quello di trarne rispostas al perché la "forma" di
genezia sia quella che @ divenuta. Ho gid accennato alla
paseita di quosta cittd: una nascita di fortuna, che impri-
pe ne' suci abitenti un trsuma psichico, 2nalogo a quello
she si producono spesso nell'infanzia dei singoli uomini

gd avranno poi una funzione ineliminsbile per tutta la loro
yita. Volendo ritessere una storia culturale alla maniera
df Malinowski e pil di Marcuse, cotestc trauma delle origini
fissa nel subconscio dei venezi~ni un "modello di comporta-
mento", ch'essi seguiranno poi sempre non sole per costruire
1a loro citti, m~ anche pér colonizzare terre sempre pill lon
tane del loro impero. - Nei gusttro sascoli dal Mille al Mil
lequattrocento Venezia, questo piccole arcipelago =bitato

da fuggiaschi, diventa un~ potenza mondizle: fonda un impg
ro che & anch'esso un arcipelago, nel quale si ripetono le
sue stesse strutture, Dal 1000 al 1150 cireca rimane volta

a Bisanzio, crcscendo in forza quanto questa si indebolisce
per assalti esterni (Turchi, Normanni). Poco si interessa
degli affari dell'Occidente, della stessa Italia (resta neu
trale, psr eés., nell: contese tra papa Gregorio VII ¢ 1'im
peratore Enrico IV etc.). Nemmeno in Levante lc¢ conquiste
territoriali in guante tali sembrano attirarla: 12 vi-
eendn dells origini in gueslche modo si ripete: le terre sg
no approdi che hanno valory nella misura in cui possono fa
vorire (¢ intralciare, se¢ in mano altrui) 1la mercatura.
Percid & con ritardo, @ per non lasciare che i concorrenti
Plsani ¢ genovesi ne approfittino a sue spese, che Veneczia
partceipa alle conquiste dei crceiati in Terrasanta (presa
di Caiffa, 1100, di Ascalona e di Tiro, 1123 - 1124). Gli
lmperatori bizantini non comprendono che si tratta soprate
tutto d'unn lotta commerciale: ingrandiscono il quartiere
Veneziano a Costantinopoli (1148 - 1187), ma subito bilan-
€inano questo favore accordando vantaggi simili a Pisa (1118-
1192), ritirando i privilegi M18- 1126 ; 1171 - 1179 ;
1195 - 1198), mentre il popolo costantinopolitano massacra

1 mercanti vencziani in una sommossa (1182). Ed & soltanto
dopo questo fatto che Venezia (1la quale, comec tutti coloro
che hanno avute un'infanzia difficile - come poi, tipicamep
te, 1' Inghilterra - pnon perdona) si decide ad organiz-
Zar¢ lo sviamento della IV crociata e la conquista di Bisan
zlo (1204); e fonda in Levante il proprio impero coloniala.

espo
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Ragioni analoghe ‘'spiegano" quell'autentico para
dosso, che fu 1» conquista vencziana della terraferma ita-
1ianc (che portd all'approdo dello "stile gotico" tra le
gagune). Venezia ebbe inevitsbilmente contrasti con gli
gmperatori tedeschi (Barbarossa, 1159 - 1177; Federico IT,
1238 - 12140) e con quella loro "longa manus" che fu il
patriarcato di Aquileia, suo nemico mortale; me con molta
prudenza, giacané i tedeschi erano il suo principale clien
ta, Ed essa rimane sempre mche culturalmente nell'ambito
pizantino; sebbene l'imperc dei Paleologl sia rostaurato

a Costontinopoli (1261) con 1l'aiuto dei Genoved , che ecre-
diteno 1 privilegi veneziani., Genova percid deve essere
glirinata; e Venszia 1l'affrontes in una serie di durissime
battaglie navali (1261 = 1270; 129%% - 1299; 1351 - 13553
1377 - 1381), dalle quali csce padfona del commercio del
Levantc; anzi, con la perdita dell'indipendenza di Genova
dopo il 1380 ¢ la decadenza inarrcstabile di Costantinopoli,
1a sola talassocrazia del Msditerraneo., Da Bisanzio ottiene
la restaurazione dei suci privilegi (1265,- 1285, 1302),
1a ricostruzions del suo quartiere nclls Capitale (1277).

A partire day 1330 il poricolo turco trasforma tut
ti gli avversari possibili ‘= per questo lato - in "pro-
tetti", Avere libere l¢ vie del Levante non & sufficiente:
occorre potersi muovere liberamentc anche sulle strade del-
1'entroterra, soprattutteo gquellu che portano ai pacsi tede-
schi; se le potenzu pil vieine (Padova, Verona, Ferrara,
1'Austria, 1'Unghaeria) divengono troppe forti, o si coa-
lizzano, Venuzia corre il péricolo di vedere quelle strade
interrotte, ¢ con quosto annullata o almeno compromessa la
sua funzione fondamentale di " plague tournante" degli
Scambi, di luogo dove si operano le compensazioni tra i diver
81 commerei. Occorrz dunque debellarle o almeno tenerle a
freno., Questa & forse la causa dclla conquista della Tor-
rafermas un ‘'impresa, per molti lati, paradossale.

I1 primo paradosso & quello d'sver deciso questa
conquista dal 1402 al 1454%: i " aneziani sostengono un mezzo
Sécolec di guerre nel nord-Italia, proprio nel momento in
cul i Turchi stanno sottomettendo il Levante., Essi non pos
Stno ignorare il pericolo mortale che 1i minacciz in Romania:
la loro scelta dunque non si pud spicgare che con l'urgenza
d'un pericolo =ancora pil pressante (le giustificezioni econg
@che che si invoeano - bisogno crescente di prodotti alimen
tari, per es., € sim. - non sembrano sufficienti). - In
Péaltd, durante la guerra di Chioggia, Venczia aveva visto
Con terrore la coalizione di tutti 1 suol pil diretti avver-
Sarii europei. Il re d'Ungheria, il ducs d'Austria, i si-
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ri di Padova e di Verona si disputavano 1l'agemonia del
non era pacifico che il vinecitore di tale contesa

gno
yeneto:
divenisse per cid stesso padrone anche di Venczia (come pen

sano alcuni storici); ma scnza dubbio aveva la possibilita
ai diventarlo, Meglio batterc almeno i pidt vicini subito,
genza 2spettare che si formasse e consolidasse una potenza
unificata, e dunque molto pil pericolosa.

Secondo paradosso: Venezia, potenza navale (il suo
apsenale @ il maggiore del mondeo) dimprovvisa un'armata di
mercenarii con la quale bette potenze militari terrestri
tradizionali.

larzo paradoessos. la formazionz del dominio di tep
praferma: cice 1'snncssione alla  repubblica di  vasti ter-
ritorii, di grende prestigio, d'antleca ¢ in parte diversa
givilta; e la loro rapidissime assimilezione. Cemc contro-
partita v'é il pericolo del petere parsonale 4i condottieri
eome 11 Carwagnola o Francesco S8forza, &, dentro 1l» stessa
gtruttura governativa, la conversione 4i taluno come il do-
ge Franccsco Fescari. 2l1l'idss di un  imperinlismo sisteuati -
€0, che fa supporre sapirazioni ad un potere personsle, La
repubblica reagisce radicaelmente: c¢limina il Carmagnola e dg
pone il Feoscarl: 1la sup diffidenza “mercantile" contro 1l'e
mergers di personalita fuori seric  s'afforma in mode signi-
ficativo., Venczia fa 1la pace del 1454 non soltanto per pau
ra dei Turchi che avevano preso Costantinopoli (1453) o
@ell~ coalizione che si prepesrava in Italia tra Milesno e
Firenze, otc.; ma anche per timorc che nel suo interno emergesse
il predominio d'una perscna o d'una famiglia - come vedeva ava
venire in altre cittd d'Italia -,

In ogni caso, 1 Veneziani conquistano la Terraferma
€en straordinaria rapidita (con una guerra lampo per molti
Aspetti di tipo israeliano: anch'essa infatti era in Suropsa
Una potenza territorialmente winima, aggrappata ad un lem-
bo di terra, ancora pil sproporzionstamente esile di gquello
8tesso di Israele) dopo averle voltato le spalle per secoli.
Questo portd & conseguenze molto importanti anche sul piano
Culturale: della stessa cultura artistica. I paesi conquista
Y1 infatti non avevano nulla di un banale hinterland. Compren
devano cittd tra le piil ricche, pil prestigiose, pil popolose
A'Ttalig (Verona, Padova, Brescia), ciascuna con una propria
stO?ia, una propria cultura, una propria struttura sociale e
Politica diversa dalla veneziana: per l'importanza che vi a-
V8va conservato la nobiltd rurale; la funzione della borghe-
sla . artigiani, banchieri, etc. - nelle cittad; 1la tradi-
Zlone Principesca e ghibellina rappresentata da dinastie illu-
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: g coltissime, specie nel Trecento, come quella degli
ﬂfjjgeri a Verona e dei Carraresi a Padova; il tutto lega-
R cultura_].mente all'Italia e all'Europa. Infine: Venezia
jnstaurato il suo dominio su societid che le somiglia-
_ assal poco, € che d'altronde essa, per sua natura e se-
ecolare abitudine, non aveva intenzione nd interesse di as-
'Qiﬁilarsi- Al momento della conquista, erano in atto in Ter
paferma fenomeni culturali tra i pid brillanti d'Europa, co-
me,a Verona, la scuola pittorica tardogotica che culmina in
pisanello; o, 2 Padova, 1l'Universita, e l'arte di Andrea Map
tegna. ulla di paragonabile, per altezza culturale, a Ve-
nezia che per tutto il Trecento continmud ad attardarsi in
una, commcvente ma sterile, fedelta bizantina ormali anacro-

nistica.

aveve

Rimane percid quasi inspiegabile la rapidita, presso
che fulminea, della ‘'venezianizzazione" di guelle terre,
che in breve divennero - quel che pil conta, per amore, non
per forza - veneziane quanto lo stesso arcipelago della La-
guna. Quali ipotesi possiamo fare per questo fenomeno, qua-
11 ‘"ragioni" trovare?  Ben poche, di guelle avanzate, so-
no in tutto soddisfacienti. L'ipotesi ‘"razziale" & sempre
debole., Pil valida, secondo me, & quella della "saggezza
anmministrativa", proverbisle, dei Veneziani. Con 12 conqui-
sta, caddero le barriere ai commerci, Venezia si arricchi a
dismisura, divenne "la pih trionfante citta" (Commynes)
d'Buropa. Eisa potd inquadrare le terre conquistate in una
ammini strazione molto meglio organizzata di quella de' suoi
predecessori, e nello stesso tempo meno bisognosa di grava-
re 1a "mano fiscale", appunto perché pil ricca. Ma nem-
meéno questo & sufficiente: quelli che mi sembrano pih deter-
minanti invece sono due fattori, che non vedo rilevati dagli
storici forse perch® apparentemente "inafferrabili". Il pri
mo, & che Venezia fu, dalla nascita, una citti: tutta e sol-
tanto cittd; tutta Martificiale", tutta costruita dall'uomo:
€semplare dunque per questo lato nei riguardi dell'entro-
terra che pur essendo pili"europeo" (cio® essendo passato at
traverso 1l'esperienza feudale, postbarbarica, che invece Vene-
Zla praticamente non conobbe) era pur sempre italiano: parte -
@ava ciod di quella nostalgica, connaturata tendenza al recu-
Bro delle strutture urbane, che & appunto quel che distingue,
nel Medioevo, 1'Italia dall'Buropa del nord. Il secondo, &
Che Venezia era diveruta - attraverso i secoll, da quello del
la sus nascita, al momento della conguista della Terraferma -
Non solo una cittd, ma la capitale d'un Impero: insieme cer-
Vello ¢ ples® solare d'un dominio di terre e genti dispara-
te, di humus culturale diverso, e per questa sua funzione ap-
Punto non aveva elaborato soltanto un sistema amministrativo
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m2 anche quella capacita di _vaglio culturale , che
to cim che qualifica le vere capitali rispetto alle
Eaappunto = -
eovincie. Jedremo meglio, col seguito del corso, a propo-
" “yto della creazione, elaborazione, diffusione dello "sti-
qg" gotico appunto, la2 funzione, analoga, che ebbe & in par
‘$e conserva ancora, Parigi nei riguardi del resto della
Francia. Vere capitall siffatte non potrebbero vivere
genza 1'apporto delle province: la cultura, la stessa popo-
jazione di Parigl sono composte in misura preponderante da
grati, spesso anche non francesij ma essi diventano tut
%4 dei perigini, accolgono come cosz propria quel "modello"
gt cultura che il vaglio qualitativo di Parigi propone, e
wa continuamente rinnovando, pena la decadenza e la morte:
rcheé 1a funzione &,precisamente,questa. Stintende, che
i contenuti Ad'una cultura siffastta vengone in buona par-
g¢e di fuori; ma & 1la capitale che 1i wvaglia, accoglisndolil
o respingendoli, in ogni caso dando ad essi quella sanzione,
ghe infine 11 rende validi anche in provincia. Venezia nel
Quattrocento & davvero un caso tipico in quast'ordine, anche
nel campo dell'arte, persino in guello della sua arte per
definizione: 1la pittura. Lo slancio artistico &, nel Quat-
trocento, comune 21lz Terraferma & a Veneziaj; ma in Venezia
gtessa appare comparativamente d'una debolezza singolarae,
I Veneziani, che gii nel Trecentodévevano avuto bisogno di
ehiamare Guariento e Altichiero (e il fatto che vi siano
masstri come i Dalle Masegnu o Antonio Veneziano che vanno
a lavorare in Italia & eccezione che conferma la regola),
Pol nel nuovo secclo faran venire Gentile da Fabriano e il
Plsanello, e poi i fiorentini Paolo Uccello, Andrea del Ca-
stagne, il Verrocchio, Donatello e cosl via, sono decisamen
teé poco provveduti di fronte a Verona, per es., con la sua
Splendida fioritura tardogotica da Altichiero a Pisanello, o
& Padova dove 1» stessa bottega dello Squarcione era qual-
Cosa di pih vivo & dove si stava affermando l1l'arte di Andresa
Mantegna, Perché dunque né Verona nd Padova, pur entrate
& far parte del dominio della Serenissima, non divennero es-
S¢ le capitali almeno artistiche dell'ampliata Repubblica?
Certo 1a ricchezza ci fu per qualcosa_ giacch® l'arte in fin
de' conti & un'attiviti suntuaria. Ma non sarebbe stata suf
ficiente, se Venezia non avesse avuto la capacitd di assorbi -
Te nuei contenuti rendendo elastica la propria struttura cul-
turale pur senza smentirla. V' un movimento di diastole e
Sistole, I patrizi veneziani acquistano beni nei pasesi con-
Mistati, cominciano a costruire splendide ville in campagna;
B2 non per questo 1'aristocrazia mercantile si trasforma in
MObiltd rurale: lo "schema" veneziano rimane fin dove pos-
Sibile ancihe nell'architettura e persino nei suoi modi d'ap-
Prodo preferibilmente per via d'acqua (come per le ville lungo
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@g-Brent’)’ ete. A seguito di questa esperienza irrompono
pelle jetteratura e nell'arte, in certi modi di vita persino,
1agunari* temi georgici per 1l'innanzi sssenti: dalle icone
jpietrifiCﬁtE" di Paolo si passa alle '"aperture" atmosfg
riche © paesistiche dei Bellini o del Cirpaccio. E in fin
4e! conti snche Giorgione & un uoro di Terraferma: la sua
rivoluzione segna in certo modo 1l'avvenuta fazions tra

un! episteme (1) rimasta per sscoli marittima e mercan-
¢ile, ¢ un'goisteme di uomini sedottl dal faseino svagato
dﬂllintmosferﬁ campestre, Ma, come Bellini e Carpaccio, an-
ohe Giorgione & veneziano - fino al punto di poter essere
assunto come "figura simbolica" di tutta 1l'arte vensta -,
e in tutto veneziani artisticamente sono 1 '"grandi" del
@inquecento: Tiziano, Varonese, Bassano, il Pordenone, Tin-
toretto; sebbene nessun di essi, salvo quest'ultimo, nato
¢ra le lngune (e lo stesso Tintoretto ers di famiglia lucchg
ge immigrata); seénza dire del minori, numerosissimli, e
guasi tutti pon Ilagunari, -

(1) Uso questo termine, nsturalmente, nel senso che ad esso
da Michel Foucault (Les mots et les choses, Gallimard
1966), i1 quele lo ha "inventato" - ed ha scritto un
libro di 400 pagine per spiegarlo - . In breve: secopn
de Foucault una cultura & un codice di ordinamento del-
l'egperienza umana sotto un triplies rapporto: lingui-
stico, percettivo, pratico. Una scienza o una filosofis
sono teoria o interpretazione dell'ordine. Ma esse non
si applicano direttamente all'esperienza: suppongono
1'esistenza d'un reticolo o d'una configurazione di for
me d'apprendimento delle produzioni della cultura, che
costituiscono gia, in rapporto a questa cultura, un ga-
pere al di que delle scienze e delle filosofie, Questa
rete & invariante @ unicas in un'spoca, in un territorio
etc., che si definiscono, @ dunque si ritagliano, in ri -
ferimento 2d essa. Questo "sapere" (o altrimenti, il
sottofondo d'ogni scienza '"possibile") & cid che Foucault
chiama episteme: il disconoscerlo comporta, per la sto-
ria delle idee come per la storie delle scienze, ad equl
voeci tanto pesanti quanto ostinati. Per esempio, la sto-
ria delle idee nel sec., XVII, come la si racconta d'ordi-
nario, " S8i pud bene - serive Foucault (p.68) - se non si
ha nella testa nient'altro che dei concetti bell'e fatti,
dire che il secolo XVII segna la sparizione delle vecchie
credenze superstiziose o magiche, & l'ingresso, infine,
della natura nell'ordine scientifico. Ma quel che bisogna

./.
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VI

Conviene dunque interpretare, seppure in breve

_ anche peT darei ragione dell'avvento del tardoggtico e
gella sua trasformazione - la struttura di questa societa
yeneziana dopo la conquiste della Terraferma. Fondamental
mente, 17 societid veneziana rimane radicata alle attivita
sconomiche: 1l commercio, € tutti gli affari legati a2l com
mercio. Anche in questo si potrebbero riconoscere la presen
za € ifazione dei '"modelli" d'infanzias gia gli antenati |
dei veneziani eran gente d'affari, e, d'altronde, solo 1l'at
t¢ivita mercantile aveva potutoc permettere ai colonizzatori
delle squnallide isole lagunarl di sopravvivere prima e poi
di arricchirsi, Nello stesso ordine si pud porre 1l'attivi-
ta artigianale, che, con 1l'elevarsil del livello sociale e
1'allargarsi del raggio d'nazione commerciale, si continua
nella produzicne di lusso. E' noto che l'impero veneziano
gbbe sempre una estensione geografica sensibilmente inferig
re all'estensione commerciales di questa, anzi, le due dirg
zioni principali: aquella di Alessandria in Levante e quel-
la dei paesi tedeschi in Europa, fanno a meno, fin dove pog
sono, di dominazione politica. Tuttavia non va dimentica-
to che 1'apogeo di Venezia - al quale essa si avvia pro-
prio a seguito della conquista della Terraferma - & un a-
pogeo guerriero: i mercanti veneziani sono uomini d'azione,
combattenti, fin dall'origine: non potrebbero sopravvivere
sé non lo fossero. Il titolo che il doge assume dopo la

spartizione del 1204 - signore d'un quarto e mezzo del-
1'impero di Romania - non & stato conquistato con mezzi
pacifici,

Giova interrogare (rapidamente, perché non stiamo
facendo 1a storia di Venezia, ma solo fissando alcuni elemen
ti del suo contesto culturale utili al nostro lavoro di "sto
ria semiologica " dell'arte, in particolare dell'architet-

segue: (1) cogliere e cercare di restituire, sono le modifi -

cazioni che hanno alterato il sapere stesso, a

quel livello arcaico, che rende possibile le co-
noscenze e il modo di essere di cid che si vuol
conoscere", Insomma l'episteme & ciA senza del

quale non si saprebbe immzginare possibile una
determinata cultura in un'epoca piuttosto che in
un'altra, in un luogo piuttosto che in un altro,etc.-
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gura) le strutture sociali ghe si formano in questo impero
ibloniale singolare nel Medioevo (esempio unico). I1 siste-
s amministrativo, innanzitutto. Certi territori in Levan-
fﬁ erano amministrati direttamente dalla Repubblica; altri
erano dati in feudo a grandi famiglie. La collaborazione
con aristocrazie locali, d'altronde tenui ( arconti cretesi)
era rara, la popolazione locale, almeno fino a che il peri-
colo turco non divenne gravissimo e imminente, rimaneva as-
sente,se non nemica. D'altronde, non si deve mai perder di
wista la singolarit2 dell'impero veneziano: il fatto, cui
accennammo, ch'esso non & per nulla, per tutto il Me-
dioevo, di carattere territoriale: & composto da una legata
costellazione di scall, cio2 di punti d'arrivo delle vie di
acqua. Giacch®, s'® pur detto, vi si ripete il '"modello" !
della farmazions di Venezia: la rete delle vie d'acqua
ecostituisce la struttura-base, di cui le terre sono poco
pid che i margini, (esempio tipico la costa dalmata), da
gsse anche le costruzioni dell'uomo (architetture) si af-
facciano sull'acqua che, contrariamente a quel che avviene
di rezola e gquasi dovunque, sonc, esse, il punto di maggio
re valenza, anche formale, Venezia si interessa dell'entro-
terra - che in caso di necessita, occupa - si direbbe solo
nella misura in cui esso "serve" alle sue comunicazioni
equoree., D'altronde, l'occupszione '"per s&" di vasti ter-
ritori non sarebbe stata giustificata dai proventi che ne
avrebbe potuto trarre la metropoli: solo di alcune poche
terre (soprattutto Creta) i mercanti veneziani poterono at-
tuare un certo discreto afruttamente di tipo coloniale., Il
comportanento degli amministratori veneziani lascia traspa-
rire la loro formazione di uomini d'affari: i quali sanno, se
necessario, riconoscere il momento in cui non solo la con-
quista di nuovi, ma la difesa stessa di territori gia occu-
pati "non sarebbe pill stato un affare": sarebbe divcnuta una

impresa deficitaria.

Naturalmente, le cose cambiano al tramontoc del Me-
diocevo, soprattutto sotto 1la minaccia del sultano ottomano,
la cui potenza si afferma dopo il 1330 c. e 1la cui disfstta
di Ankara (1402) non fa che ritardare lo slancio inarrestabi
le. Contro questo pericolo mortale, Venezia alloras appare cQ
me la protettrice dei piccoli stati cristiani minacciati: re
gno di Cipro, Ospitalieri di Rudi, ducato di Atene, principg
to di Morea, etc. - Estende allora il suo dominio (Corfh,
1386; Atene, 1395-1402; lMorea, Epiro, 144l; Cefalonia, 1482;
Cipro, 1489; etcs); ma & chiaro che lo fa per la necessita
di tamponare pil efficacemente 1'avanzata turca, che sarebbe
altrimenti travolgente, Giacché sta di fatto che & talvolta
la popolazione locale che ora, spontaneamente, domanda a Ve-
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nezia d'assumersene la protezione (2 per es. il caso di Sa-
jonicco, 1423 - 1%30); e che gran parte di gqueste annessio-
ni, utili nel quadro generale della difesa dell'impero vene-
giano, furono, singolarmente considerate, pil di peso che di
vantz2ggio economico alla metropoli: furono fatte in vista del
futuro: una sorta di investimento di capitale - frustrato
tuttevia e rimasto improduttivo per la conquista turca . La
quale, non va mai dimenticato, interruppe a non grande di-
stanza dal suo nascere il processo di colonizzazione cultu-
rale del Levante da parte di Venezia. Se nuest'arresto - se
guito da una regressione quasi istantanea - non fosse avve-
nuto (ma la storia evidentemente non si fa col ge) tutte le
terre del bacinc orientale del Mediterraneo sarebbero oggl al gra
dodi cultura anche artistica che attestano per es., la Dalma-
ziz o le isole ionie,

Un altro particelare va brevemente rilevato per dar
ci ragione della struttura funzionale, ed anche formale dun-
que, non solo della particolare cultura mista del Levante ]
veneziano, me della stessa urbanistica ed edilizia tipica
di Venezia, e da Venezia diffusa anche nell'entroterra veneto.
Giova ricordare, cioe, il modo, come i mercanti veneziani e-
rano organizzati, Tutto 1l sistema commerciale si reggeva in
effetti su une duplice solidarieta,

1« - Solidarietd diretta dei mercanti tra loro, Es-
si formavano un tipo d'associazione particolare, la colle-
ganza,che univa un prestatore, che stava a Venszia, ed un
debitore, che faceva commercio in mare: il primo & spesso un
mercante anziano e arricchito (tipo Pantalon), il secondo un
principiante o un giovane mercante. Solo l'uomo d'affari che
81 mette in mare ha concluso un certo numero di colleganze
con diversi prestatori di fondi, e ugualmente, colui che re-
8ta a Venezia ha ripartito i suoi fondi in un certo numero
di navigli. Questa operazione limita i rischi, ma porta con
82 una profonda dimbricaziocne degli interessi dei diversi mer
canti: di qui la tendenza (rarissima nel Medioevo come ai no-
stri giorni) ad agire in comune sulle diverse piazze ccmmer-
eiali dove si fanno gli affari,

11 sistema d'altronde ha il merito d'essere estrema-
mente semplice, € si spiega col suo arcaismo (Venezia essen-
do la piazza commerciale pill antica d'ogni altra); a sua vol-
ta questo arcaismo produce certe limitazioni (i Vereziani igno
rano le assicurazioni marittime note ai Genovesi: considerano
le banche come un mezzo di fare riserve e non di fare investi-
menti),

2. - Solidarietad indiretta per l'intermediario dello
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Stato. Lo stato veneziano, che & dominato dai grandi mercan
8% si comporta come un consiglio d'amministrazione incari-
ato della gestione dell' "impresa" veneziana: si riserva

8a costruzione dei grandi navigli (1'Arsenale di Venezia &
3a pid grande impresa industriale del Medioevo); obbliga
Spaticamente 1 cittadini ad investire i loro capitali nel
eommercio marittimo (1l'acquisto fondiario in Terraferma @
Sroibito dopo il 1274 e verra concesso solo dopo che la
Werraferma sari conquistata, ciod gestita dallo stato; men-
$re gli investimenti industriali sono limitati e controllati
dal monopolio dell'Arsenale); 11 obbliga incltre a noleggia-
ve 1 propri navigli e a trasportarvi le proprie mercanzie
(incluse le opere d'arte, sia quelle d'esportazione, sia
quelle acquistate o razziate in Levante & destinste ad ab-
pellire 1la “faccia" della cittd; escluse quelle apparte-
nenti a stranieri); organizza esso stesso i convogli e fis-
ga secondo le proprie informazioni i luoghi di destinazione
(talvelta anche rende obbligatorio l'acquisto in comune per
abbassare 11 prezzo); batte una moneta che, grazie a vigi-
lanti cure, resta la pid quotata nel bacino mediterraneo;
infine gestisce esso stesso le sue colonie, scali abituali
di quei convogli (11 che non & di regola nel Ledioevo: vedi
per es. Genova).

Tutta questa struttura ® largamente aleastoria ed espg
sta » rischio continuo (tempeste, pirati, genti straniere o-
8tili che spesso male sopportano la presenza d'un quartiere
véneziano nei loro porti, etc.) e non pud reggersi chc gra-
21é nalla conoscenza ché i Veneziani hanno dells condizioni
Proprie ad ogni piazzz commerciale: conoscenza non teorica
ma fondata essenzialmente sull'ssperienza ¢ sull'insegnamepn
to di scuole organizzate a questo scopo; ed alla loro rete
41 informazioni (ambasciate, spionaggio ete.), 1la migliore
del mondo, che permette loro di trovarsi sempre per primi sui lug
8al- ohportuni .Che significato ha tutto questo per la struttura del-
18 citti? Venezia & 1a "plague tournante" degli scambi: il luogo dg
ve si operano le compensazioni tra i diversi commerci ( c¢id non
€scludeva naturalmente che vi fosse qualcosa di equivalente
del tramping attuale, dove le compensazioni si effettuano
da uns parte all'altra). Ma il commercio era minoritario,
€ non era esso che procurava i redditi pih iwmportanti. Il
Bajgior volume era dei prodotti che, acquiststi su mercati
Stranieri erano portati a Venezia e di qui distribuiti per
tutta 1'Buropa: sia dagli stessi Veneziani - per mare verso
Bruges o Londra, per via fluviale verso 1'Italias del nord -
8ian dai loro clienti, venuti ad acquistare a Venszia cid di
Cul avevano bisogno (era il caso dei Tedeschi, soprattutto di
Norimberga e di Augsburg). Tavolta il denaro guadagnato per-
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petteve d'acquistare altre mercanzie sul posto (i drappi, per
8., nel porti nordici); ma 11 pih spesso 1 prodotti venezia-
ni ersno scambiati contro metallo prezioso col quale essi pa
'gsvano i loro acquisti in Oriente. Non & necessario rammenta

easi di arricchimento favolosi come quello, celebre, di An
drea Berbarigo, o di citare le ammirate testimonianze dei vi-
gitatori stranieri, o 1l'elogio del mare di Tomaso Mocenigo
(1423). Da sottclineare, che 1'arricchimento agisce sul modo
di vivere dei patrizi veneziani: sempre pil il mercante si
ngedentarizza" (si costruisce il palazzo a Venezia e la vil-
ja in campagna); abbandona il vecchioc sistema della collegan
ga per la commissione, lasciando a "specialisti" 1la cura di
viaggiare. Questz trasformazione agisce sul contesto cultu-
rale ed anche formale della cittd, ma non porta seco una re-
gressione, Venezia resta, nel Cinquecento come nel Quattro-
cento, 12 cittd pit ricca del mondo.

Tutto cid (ed altro, che tralascio) e connesso con
una struttura sociale, di cul 1la struttura urbanistica ed ar
chitettonica (e 12 stessa lingua e scrittura) sono un rifleg
so. Si tratta di uns societd aristocratica certo (non ve ne
sono altre, fino alla rivoluzione borghese); ma non feudale
(giustsmente Machiavelli osserva che 1 patrizi veneziani non
sono nobili perch& '"non hanno c¢astelli n& uomini per porta-
re le srmi")., In essa, anzi, tutto & calcolato per evitare
che una famiglia prevalga sulle altre: governo d'una medio-
erita voluta, d'un equilibrio studiato, che vale come strut-
tura unitaria, nella quale le mene interne scoraggiano per
la loro complessiti. A questo riguardo, la deposizione di
Francesco Foscari (1457) @& il tipo stesso dell'avvenimento
rivelatore, pill ancora dell'esecuzione del Carmagnola. (I
patrizi stanno sopra cittadini e popolani, dei quali control
lano le istituzioni, senza che Venezia cessi mai d'essere un
comune: cid perché essa & uno degli esempi pill notevoli di
coesione morale che c¢i offra la storia: le lotte di classe sg
no gquasi assenti (certe rivendicazioni degli arsenalotti o dei
vetrai di Murano non sono tali) perch& 2 interesse di tutti
che una prosperiti siffatta, di tipo mercantile, sia mantenu-
ta e difesa. Questa unitd si riscontra a molti livelli, persi
ste 1la coscienza delle difficoltd e della solidarieta delle
origini, 1'orgoglio di essere ‘“speciali" ("noi siamo venezia
ni prima di essere cristiani"), di essere "figli primogeni-
ti ¢ privilegiati di San Marco", etc.: tutto sottolinea un
Particolarismo ed una tendenza A1 Venezia a situarsi in mar-
gine alle norme del Medioevo europeo). -
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VII
La forma singolare di Venezia - veniamo finalmente
alla conclusione che interessa in questa sede - non & tanto

dovuta, come s'é detto, alla particolare '"natura" su cui
essa si eleva (altre citti sono state costruite su arcipe-
laghi o reti di canali e nessuna le somiglia); ma alla pro-
pria particolare struttura culturale: giacche una citta & un
fatto di cultura. Gli accenni che abbiamo raccolto convengo-
no tutti a farci conoscere il carattere unitario, d'una con-
tinuita legata, dell'episteme veneziana: continuitia scorrevg
le tuttavia, fondata non nella chiusa dipendenza di un centro
mitico o sacrale, ma in una scioltezza aperta, discorsiva, ti
picamente mercantile. La ricchezza dei singoli ad un certo
punto confluisee nella ricchezza di tutti - cosi come la ca
sa del privato 'si riversa'" nella facciata, la quale figura
tivamente appartiene al canale, al campo, alla calle, di cui
godono tutti 1 cittadini - . La cittd & di tutti: nessuno
stato italiano spende pil danaro in costruzioni di utilita
pubblica, e nella pompa delle feste (sposalizio del mare,
etc.) di cui tutto il popolo veneziano & protagonista. E' si
gnificativo di questo particolare carattere del civismo e del
patriottismo dei Veneziani (probabilmente derivato dal "model
lo" della solidarieti delle origini, quando tutti dovevano
essere uniti per sopravvivere) il fatto che, nel vasto appara
to delle spese pubbliche, i patrizi avevano il dovere di dare
1l buon esempio: la costruzione di palazzi e soprattutto lo
splendore delle loro facciate sulle vie di tutti & appunto,
come dicevo, uno di codesti segni: essi restano proprieta
privata delle famiglie, non c¢'® dubbio, ma sono, insieme, un
contributo alla magnificenza pubblica. E' noto il caso del-
la famiglia del doge Leonardo Loredan, che fu condannata, do-
po la morte di questo, ad un'ammenda, perché le si rimprovera
Va un'eccessiva parsimonia nelle proprie spese.

Nei primi decenni del Quattrocento -quando, in
Coincidenza con la conquista della Terraferma, avviene 1l'ap-
Prodo tra le lagune del tardo gotico e poi del Rinascimento -
anche Venezia ha il suo umanesimo, ma con caratteristiche o-
riginali, che pure attestano ls continuita del "modus operan
di" vyeneziano pur quando aderisce alla rivoluzione moderna.
Lo si vede chiaro per es. nel sistema educativo che ha il suo
indice nell"insegnamento . Questo, » Venezia, risponde in par
te allo scopo di fornire quel bagaglio di nozioni che tradi-
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zionalmente definiscono il mercante: il suo carattere stru-
pentale € pratico in tal senso & attestato dal numero pre-
yalente di scuole private che, dopo la lettura, la scrit-
gura ¢ il far di conto, insegnano la geografia, il diritto
e le lingue vive - nel Medioevo naturalmente soprattutto
41 greco - : forniscono insomma la preparazione pill opportu
na al mestiere dell'uomo d'affari che naviga in Levante. Ma
esto aspetto non 2 predominante, come & sembrato a taluno:
non & radicato nell' gpisteme. Nemmeno nel patriziato e nel
1a borghesia 1'apprendimento degli strumenti funzionali per
i1 commercio appare essenziale: il patrizio in effetti & uo-
mo di stato quanto uomo d'affari: la sua carriera commercia
le ha il pilh delle volte il suo risvolto in un cursus hono-
run_. E 2l borghese sono aperte certe funzioni amministrati
vye, che al vertice tendono a identificarsi con quelle del pa
triziato. Di qui la Scuocla di Cancelleria del Palazzo Ducale,
organizzata dallo stato stesso (decreti del 1402 s 1443),
dove si imparano il latino, il diritto veneto, e rudimenti
di archivistica. Quel che pil importa rilevare & che, a
seguito della conquista della Terraferma codesti corsi pa-
rallell tradizionali sono fatti convergere nell'Universita
di Padova che, dopo 1l'annessione del 1405, corona l'edifi-
cio dell'insegnamento veneto. Una delle massime e pil famo
s€¢ ¢ brillanti Universita d'Europa diventa din tal modo ve
neziana senza perdere nulla della sua antica autonomia (che
anzi saria sempre stremamente difesa da Venozia stessa, talvol
ta persino gontro i psdovani). La partecipazione dei nobi
1i veneziani alla vite di questa Universitid & immediata: mol
ti di essi vi insegnano, quasi subito (per es. Ermolao Bar-
baro, 1453 - 1493)., Altro esempio di un "modu$ operandi"
siffatto nell'accoglimento - e riduzione alla propria strut
tura - di dati culturali della Terraferma ci e offerto dal-
la letteratura veneziana, la quala assorbe progressivamente
una corrente umanistica, d'un timbro tuttavia particolare.
E mentre il Giustiniani aveva scritto una poesia popeclare e
dialettale, Pietro Bembo (1470 - 1547) scrivera in un tosca
no addirittura purista - oltre che petrarchizzato - . La
figura di Pietro Bembo, non solo con la sua lingua e poesia,
ma col suo modo di vivere, la sua passions per la campagna
- tuttavia "urbanizzata" - di Asolo, etc. @& tra le pil
rappresentative dell' episteme di Venezia divenuta capita-
le d'un dominio di terraferma. - Ancora un esempio inte-
ressante della funzione di '"plaque tournante " di Vensezia
per il commercio, anche culturale (che mal si distingue al-
la fine dalla mercatura pura e semplice: il pil delle volte
cultura, specie artistica, e affarismo, sono una sola impre-
Sa) & dato da tutta la vicenda dell'insegnamento del greco,
dalla fondazione d'um biblioteca greca e infine dalle stampe

-
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rie veneziane,

E' una vicenda molto istruttiva e direi, paradigma
tica di un comportamento siffatto. Nel Medioevo, s'e visto,
a Venezia i1l greco era insegnato come lingua viva. Ma ecco
come i Veneziani trasformano anche questo in un affare, traen
do profitto dalle stesse contingenze storiche sfavorevoli
del declino e poi caduta dell'impero bizantino. Sulla fine
del Trecento, e nei primi decenni del Quattrocento, impera-
tori bizantini vengono in Italia a cercar aiuto contro i Tur
chi (Giovanni V, Manuele II, Giovanni VIII Paleologi), e Ve-
nezia & per essi, generalmente, tappa obbligata. Portano con
sé@ eruditi come Demetrio Cidonio e soprattutto Emanuele
Chrisolaras (1350 - 14%19) la cui presenza, com'@ noto, con-
tribuisce non poco al sorgere del cosiddetto Umanesimo. Ma
& naturalmente nel Quattrocento che, a seguito delle conqul
ste turche, gli eruditi greci arrivano molto pil numerosi, e
senza speranza di ritorno, questa volta: ed hanno con s& un
tesorc di manoscritti, Con Giorgio di Trebisonda, Demetrio
Chalkondylas (1424 = 1511), Giovanni Lascaris (145 - 1535),
Venezia diviene 11 focolaio maggiore di cultura greca in Occl
dente: il dono di 600 manoseritti da parte del cardinal Beg
sarione (1460) d& inizio alla Biblioteca Marciana (1473).-

I nobili wveneziani si danno alla cultura greca: Vver-
so i1 1500 esiste a Venezia un'accademia dove non si ha dirit
to di parlare altrimenti che in greco. Gli umanisti venezig
ni sono spesso specialisti di autori greci, come Leonardc Giu
stiniani (1388 - 14L46) che traduce Plutarco in latino per
metterlo alla portata degli intellettusli medii, ete, Un'im-
Presa tuttavia divenne - in maniers ben veneziana - di
straordinaria importanza: la stampa. Nel 1469 Giovanni e
Vindelin di Spira installano la prima tipografia a Veneziaj
verso la fine del secolo, la cittd conta sicuramente un centi
naio di tali officine: tante quanto tutto il resto d'Italla.
Con 1a stampa, i Veneziani trasformanc la cultura in affare.
Cid & tipico del loro comportamento, anche artistico: abbilamo
visto per es. in un altro corso come essi inventino un surro-
gato relativamente economice dei preziosissimi smalti bizan-
tini a partire dal tardo Duecento, producendo dei simili-smal
ti per mezzo di miniature su pergamena coperte di cristallo
41 rocca: con questa decorazione eseguiscono croci, cofanetti,
altari portatili, etec., che diffondono, vendendoli, un po'
dappertutto in Europa e persino nelle terre bizantine (il pil
antico esemplare noto & in un convento del monte Athos) riu-
Scéndo a scalzare i tanto pil costosi smalti veri. Qualcosa
ai analogo faranno per es. con le vetrerie, surrogando i cri-
Stalli di Boemia con un mezzo-cristallo pill economico ma di
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gffetto simile, con le ceramiche turche, con le lacche cinesi

s giapponesi etc. I1 loro artigianato, abile e attentoc, pro-
guce dei surrogati di cose rare e gran pregio, imponendoli |
sul mercato non soltanto per il loro prezzo inferiore agli o
piginali, ma anche per la loro qualiti che, prescindendo dal

1a materia, non ne rimane al di sotto: anzi spesso e di gusto

e di stile eccellenti. Cosl non tardano ad acoorgersi che an
che la stampa & un'industria, che permette di realizzare pro-
gitti enormi. La stampa non soltanto di immagini, s'intende |
(anch'essa straordinariamente operosa), ma di libri. Vene-

zia & la patris di adozione di Aldo Mamuzio (1¥49 - 1519)

un erudito fattosi uwomo d'affari, che fonda una stamperia do

ye intraprende la pubblicazione di capolavori della lettera-
tura ¢ della filosofia greche: 1l'impresa ¢ evidentemente resa
possibile appunto dall'esistenza in Venezia di quel gran nu-
mero di manoscritti greci, di cui si disse. La formula editg
riale di Aldo, il suo metodo di stabilimento dei testi, la

sua corrispondenza coi maggiori umanisti fanno della sua stam
peria il centro dell'Buropa colta: talché 1l'impresa commer-
ciale restituisce per cosl dire alla cultura pilu di quanto
abbia tratto da essa. Le conseguenze di questa industria so
no incalcolabili. Per es., subito dopo la pubblicazione del
testo greco di Aristotile, un insegnamento fondato diret-
tamente su di esso appare all'Universitid di Padova (1497):
sulla sua base si traggono concezioni filosofiche che non sg

no pid nel solco del tradizionals aristotelismo (o averroismo)
medicvale; me giungono per es. col Pomponazzi (1462 - 152k4)

a separare radicalmente fede & realta, preparando cosi la Ri
forma, -

VIII

Ora possiamo darci una qualche ragione semiologica
dell'assunzione, non gii dell'intera poetica, e nemmeno del-
1z linguistica, intesa nella sua globale coerenza, ma del sin
8oli gsintagmi del tardo gotico, nells cultura artistica - in
Particolare architettonica - veneziana: il suo significato
anche formale risulta profondamente diverso da quello d'ori-
Bine, perchd® viene inserito in una struttura architettonico-
Wrbanistica, che & diversa da quellas del resto d'Buropa: del-
la stessa Italia, della stessa Milano da cui pure l'ultimo go
tico veneziano deriva, ed & invece contestuale con tutta 1l'e-
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sigteme di Venezia al tramonto del M:diocevo: che pol coincl
hﬂ con la conquista della Terraferma.

Abbiamo visto che gia in periodo romanico 1 blocchi
gegli edifici a Venezia erano venuti occupando tutto il lotto
gell'insediamento primitivo, inglobando la corte, e pertanto
gterano posti come cellule, come modull del tessuto urbano.
11 quale tuttavia rimaneva ancora in qualche misura sconnesso:
perch® il carattere d'aristocrazia 'gerarchica" della socie -
£3 veneziana dei primi secoli aveva fissato una prevalenza,
gia dimensionale che formale, dalla residenza dei grandi
su quelle del resto della popolazione, tenuta, anche spazial
gnte, =2 distanza, Nel Trecento, l'omologazione "mercanti-
le" dellzs societd veneziana & avvenuta; ed & appunto allora
¢he, p~rallclaucnte,si colmano le lacune, € si erea quella con
tinuitd di forme, che dovevs pol rimanere fondamentale, mal-
grado il susseguirsi degli '"stili", nell'urbanistica della
citta., Cid avvenne, ripeto, non soltanto perché il carattere
singolare dell'arcipelago, sempre scarso di terrs, ed il creg
scere della popclazione, imponevano di costruire in tutto lo
spazio disponibile; ma anche perché, per 1le vicende che ab-
biamo riassunto, quasi non esisteva pih differenza di livel-
lo tra i patrizi-mercanti ed 1 mercanti-borghesi. Nel solco
dells comune mercatura € della solidarietd civieca s'era fatta
avanti appunto la ¢lasse che usa dire borghese - non solo
mercanti, ma anche artigisni, etec. -3 11 cui censo, spesso

superiore a quello degli stessi nobili, consentiva di far-
81 il palazzo magari sul Canal Grande, € che non fosse in
ogni senso da meno di quelli delle grandi famiglie, pure pren
dendo csemplo da essi. Questo processo raggiunse il punto di
Hena m=turitd in periodo gotico: & allora che la raggiunta
ocmologia del tessuto sociale del popolo veneziano si rispec-
chia nells continuitd formale del tessuto urbano. Permangono
sempre, non c¢'é dubbio, brani di piu intenso e pill assertivo
significato (1 palazzi maggiori); ma tutte le '"pareti" della
cittd si saldano in una continuita di ritmo: se avessimo il
tempo potremmo indicare senza difficoltd i nuclei dove codeste
suture sono pil evidenti; e seguire il costituirsi delle ca-
ratteristiche '"palazzate", proprio nel corso del psriodo gg
tico, nei punti pih significativi della "faccia" di Venezia:
Sul Canalgrande innanzitutto (per es. con 1l'inserzione dei pa
lazzi Giustinian-Foscari in " Volta de Canal", o del palazzo
Pisani-Almord - forse 11 pil tipico, assumibile addirit-
tura qusle paradigma, del gotico veneziano quattrocentesco);
na anche su rii minori, calli e campi (& particolarmente
chiars codesta funzione di saldatura coloristica e ritmica
per es, del due palazzi Molin e di ca' Zaguri, in campo San
Maurizio; Gritti e Duodo in campo Sant'Anzolo; di ca' Dona,
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el due palazzil Soranzo e di palazzo Tiepolo in campo San Po
o, °tc:

Vediamo come questa evoluzione - nella quale non si
gaprebbe dividere a taglio netto la '"parte" dell'architettu
b o 12 "parte" dell'urbanistica - agisca sulle stesse strut
iure degli edifici singoli. I1 palazzo veneziano gotico tre
santesco (potremmo iniziare la schedatura dal palazzo Ariani
@ San Raffacle, e pol Vitturi a Santa Maria Formosa, Moro a
gan Bartolomio, Pisani a2 San Samuel, Molin € Zaguri a San Mau
rizio, Duodo @ Gritti = Sant'Anzolo, ete. ) Censerva, come dis
gi, i1 modulo della casa con torreselle - rispondentfh abbia
mo visto, alla duplice funzione di fondaco e di casa di resi-
denza - ¢ in ogni caso il tema delle grandi polifore: 1le
quali tuttavia, a differenza da gusntc avveniva nelle faccia -
te romaniche - come Ca' Da Mosto per €s,, o Ca' Dona alla Ma-
doneta ~ non soltanto hanno il gasrbo acuto agli archi, tut-
tavia ancora semplici, ancora privi di intrecei e rosoni; ma
gono incluse in una sortas di cornice, di specchiatura nitida,
che ha lo scopo, e l'aeffetto, d'alieggerire & portare in su-
perficie il chiaroscuro, che si crea inevitabilmente dal rap
porto tra pieni e vuoti delle finestre:ed & evidentemente un
accento di coerenza questo, per la raggiunta continuita del
1a palazzata veneziana. Non c'& dubbio che, 3 confronto con
le facciate romaniche, quelle gotiche vengsno ancor pil a gal
la, per cosl dire, e si inseriscsno pill coerentemente nella
Suporficie continua dell'immagine della eittid. Parallelamente,
anche i1 "corpo" delle cesa veneziana trecentesca si alleg
B9Tisce: 11 principio originasrio fondamentale del gotico, di
€ostruire con nervature, ha una certa azione anche qui: 1l'edi
ficio in qualche modo si stuota, si imposta costruttivamen-
té su uns sorta di traliccio col risultato di accentuare il
Vacuum del portego a piano terra ¢ del s=lone, o dei saloni,
Supeériori, Il che, secondo me, & pure in accordo col '"gusto"
¥eneziano per la continuitd spaziale, Quelle grandi sale -
ehe i Veneziani, per coerenza appunto con un gusto siffatto,
laseisron sempre quanto possibile nude, con scarsissimo ar
Pédamento disposto per di pid in modo da non offuscare il"vuo-

centrale, con pavimenti di terrszzo traslucido, etc., -

Welle sale, i1 pid delle volte spalancate sull'acqua, perchd
in faceiata non hanno che i leggeri schermi delle polifore,
€Peano in effetti una sorta di luminoso canale aereo che ri-
®Onsacra 1a continuith spaziale anche nell'interno dell'edi-

€io, mettendo in comunicazione il canale con 1la calle, 1l'ag
g:& con la terra: non si saprebbe davvero indicare, nelle sto
=8 della civilta, quale altra sbbia avuto pill repugnanza per
® mursture plene, opache, compatte, pesanti; e invece una sepn
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gibilits pil viva, pil accorta, pil costantemente allarmata,
"¢ insieme, s'intende, 1la capacitd di esprimerla artistica

gente - PeT 1la liberta dello spazio e 1la forza serena della

juce .

Da rilevare infine anche la funzionsliti d'una dispg
gizione siffatta: giacch® quel vuoto interno serve quale via
di comunicazione tra il canale - donde approdano le mercan-
gie - @ la calle, attraverso la quale si diramsno verso 1'in
gerno, 21 loro dsstino.

Riconosciuto questo senso d'origine e dunque an-
che questa intenzione di Venezia di mettersi in forma, non
riuscirad certo difficile dersi ragione dal perch® sia 1l go
tico fioritoyo fiammeggiante, ad informare 1la fase dell'ar
ghitettura vencziana che consideriamo 11 suo punto di maggio
re maturiti, e ricchezza; e perché Veneczia, che di esso "sti-
le" seppe dare un'interpretszione tra le pil originali, vi
gia rimasta fedele anche in pieno Quattrocento, quando gia a
Firenze viveva e operava il Brunnelleschi, approdsva 1'Al-
berti, ¢ insomma cra in atto la rivoluzione del Rinascimento.
Non & senza ragione che questa fass coineide con quel "voltaw
faceia" di Venezia che fu l2 conquista della Terraferma, in
un momento in cui la "lingua" veramente internszionsale, cg
mne a tutta l'Buropa, inclusa in questa 1'Italia almeno sct
tentrionale, era la lingua gotica, - Ma vi 2, in pil, il
fatto, cui gia ho aceennato a proposito della fabbrica del
duomo di Milano, che 1'ultimo gotico & divemuto un linguag-
Blo "manipolsbile", scomponibilc nei suoi sintagmi, allonta
nandosi dalla cavillosa "logics interna" delle origini, ab
bandonando quella severa "razionaliti" (rapporto consequen-
zlale necessario tra peso e sostegno, dichiarato dalla conngs
Slone verticale degli elementi etc.) che aveva informato 1l
Botice ‘"eclassico"; e psrcid aeonsente che inserita nel tes-
Suto urbano di Venezia 1'iumagine dells facciata dell'sdifi-
€io si risolva, ormal con piena liberti, sulla superficie.
I"principio" fondamentale del gotico flamboyant @& quello
= Com'® stato definito dal compianto Fog¢illon - della con-
Elgggzzg: 1la quale spszza 1la connessione di quel rapporto.
Wando voi vedete alla cattedrale di Narbona, a Saint-Séve-
™in di Parigi o in tante chiese inglesi o tedesche del Quat-
troctnto, nelle finestre del duomo di Milano, etc., infine in
facciate vencziane come quelle dei palazzi Erizzo, Giustinian,
Foscari, Contarini (1a Ca' d'Oro), etc. sul Canal Grande, del-
1o stusso Palazzo Ducele, 1la linea che segna il grafico della
®3duta degli archi, cambiare direzione d'improvviso, rigirar-
81 del tutto irrszionslmente su sc stessa, ritorcersi in fio-
Pai, in rosoni, avete immediata 1'impressione che una tale
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mpresa linguistica non pud avere per esito che la rottura del
1t antico equilibrio. Essa scardina le impostazioni tradizio
nali dell'architettura non solo sul piano figuraAtivo; ma an-
che su quello, pcr intenderci, temporale, perché 1a dov'era
uyna cadenza monodica insinua un ritmo 2 tempi multipli. L'e-
1ibrio pud essers ristabilito; ma su repporti sintattici
1a cui coerenza figurativa sis altra e diversa: sia per es,
glls d'una struttura di colore di superficie, per la quale
1a dichiarazione formale del rapporto peso-resistenza perde
§6NS0.e =

IX

Poich® gli elementi lessicali del gotico fismmeggian
te sono sicuramente introdotti a Venezia da maestri lombardi,
come Matteo dei Raverti: che collabord nel 1415 al coronamen
to gotico di San Marco e impostd almeno, nel '21, la costru-
zlone della Ca' D'oro - seguito dagli scolari Gasperino Ros-
80, Giacomo dn Como, Antonio da Rigesioj & tutti costoro di-
rettamente o indirettemente, uscirono da qusl grande ¢ farag-
Binoso cantiere che fu la febbrica del duomo milanese, ai cui
"indirizzi" infine finiron con 1'adeguarsi anche 1la botteghe
locali dei Bon e cosl via, & poich® dallas critics di quella
fabbrica ha avuto inizio questo nostro corso, mi piace rife-
Tirvi un passo piunttosto penetrante di Fogillon in "Art d'0Oc-
cident", 1938. Parlesndo appunto del duomo di Milano, egli
dice che & "il capolavoro dei falsi capolavori.....come
trompe 1'0eil da 1'illusione di grondiositd e di ricchezza....
3 1a profusione dei fioroni, pinnacoli etc., statue e sta-
tucttc non pud nasconders ad occhio avvertito 1la poverta del-
L'architettura e 1'sstrema medioeritd dei procedimenti. Non

qui che si deve cercare la bells qualitd dell'Italis gotica

A fine del liedio Evp; ¢ neumeno nel sud della Penisols
8tc....., ma a Venezin: dove essa produce nell'architettura
¢lvile dei capolavori d'un gusto strano e seducente: slla Cal
d'O?U, Al Palazzo dei Dogi, dove la Porta della Cartn, impri-
% 11 sigillo dell'arte fiammeggziante ad un pnlazzo insicme
r°m?!nico, orientale, ¢ gotico" etec. - I1 che, malgrado
®erta genericitd, & molto vero. -

La Ca' d'Oro (la "domus magna" dei Contarini, ini-
Zlata ne) 1421 da Matteo Raverti) @&, ovvisrumente, una casa con
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torresella - anche s@¢ la torresella di sinistrs non fu co-
gtruita - ed & opera di fondermentale importanza nella storia
dell'~rchitettura venezisna, non soltanto per il suo aspetto
gccezionalmente sontuoso, ancor oggi, per 1a profusione degli
elementi scolpiti, degli incastri di marmi rari, etc.: e bi-
sogna pensare che all'origine era piu elegante di proporzioni,
perchd, per 1'abbassamento del suolo,piu di 70 cm, del basa-
mento finiron sott'acqua; ed era letteralmente coperta dal-
1a doratura, cui attesero Giovanni di Francia (Charlier);
Nicold di Gioveanni, ed altri -; non solo per questo dunque,
ma anche perch® 1la data, relativamente precoce, della sua im
postazione, fa di essa, se non addirittura il capo di fila
del gotico fiammeggiante a Venezia, almeno l'opera che dové
po cssere esemplare per tutta questa fase costruttiva, che si
protrasse fin verso il termine del secolo. E, specie nei log
giati, & ben chiara 1l'inserzione dei motivi “a controcurva"
derivati dal duomo di lilano, e in particolare, mi gorbra,
dalle grandi finestre delle sagrestie; sennoncheé, quegli elg
menti che a Milano eran poco pil che formule d'un lessico
d'accatto: approssimativo e qussi inespressivo, assumono qui
una ben diversa coerenza linguisticn; ed una direi ecceziona-
le intensita fantastica, Noi abbiamo 1a Ca' d'Oro, e gli =2l
tri palszzi veneziani del medesimo stile,sott'occhio, € ne ab
biamc scontato, o 2lmeno smussato, l'effetto; ma, 2 pensarci,
non esiste altro prese al mondo dove si siz inventate, un'ar-
chitettura, oltre tutto, cosl strana. Il fatto che codesti
palazzi riprendano un tipo edilizio corrente da secoll a Vg
nezia; e che lo stesso '"principio" del risolvere le facciz
te su uns superficie cromatica ¢ ritmica fosse costitutivo
del Kunstwollen vencziano fin dalle origini & sia venuto via
via chiarendo, con movimento accelerato, come gia dissi, in
periodo gotico; il fatto che tall opere ci sembrino, oggi si
dircbbe "di gruppo" per cui riesce spesso difficile il ri-
corso al criterio della "personnlita" assertiva dell'architet
to (come sarebbe il easo per es. d'un Brunnelleschi o d'un
Bramante): criterio, com'@ noto, corrente nella critica d'ar
te fino a ieri, tutto cid non deve intorbidare il nostro giu
dizio sulla validiti cstetica di questi capolavori. E insom-
mB, per usare le categorie di De Saussure: la facile verifi-
cabilita dells persistenza diacronica d'una langue archi-
tettonica a Venezia, non pud far trascurare la constatazione
della presenza creativa della parole: come spesso s'@ fatto
€ si fa, ad opera di critici e di storici, i quali sono di-
Sposti a riconoscere a Venezia un=a grande pitturaj ma non una
scultura, e tanto meno un'architettura, di comparabile eccel-
lenzn, Ciudizio cha gecondo me dipende in buona parte dalla
Persistenza del criterio classicistico, che vuol vedere in o-
gni edificio un monumento. Come aveva capito, e diceva, il
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coupi~nto Corbusier: Venezi= non & una cittid di monumenti;
pe & uns cittd di grande, e soprattutto cosrente, architet

gurn. -

I motivi fondamentali della facciata della Ca' d4'Oro
- specialmente il disegno e 11 ritmo delle polifore - ri-
corrono, moltiplicati, nel Palazzo Ducale, che nelle sue "fac
ce", segue di poco la domus magna deil Contarini: - secondo
1a Cronaca Zancarola fu nel 1424 che, per consiglio del dg
ge Tomaso Mocenigo, si decise di abbattere - in parte - 1l
vecchio palazzo e di "refare le fazade".

Ma svintende, che il Palazzo Ducale fa eccezione nel
l'edilizia gotica veneziana; e non soltanto perch® quanto es-
so ha di gotico 2 un rivestimento dell'antico castello (s'in-
tende, radicalmente rimaneggiato all'interno); ma soprattutto
perché ha un significato singolare, non comparabile a quello
degli altri palazzi, pure patrizii: un significato che, come
ho cercato di spiegare altrove, & comprensibile nell'ambito
di tutto il nucleo urbanistico Piazza-chiesa-palazzo-Piaz-
zetta; 11 quale a sua volts richiede d'essere "storicizzato"
in riferimento alla persistente fedeltid dei Veneziani alle lo
ro origini tardoromane.

Questo nucleo & unitario, artisticamente formato:
perché, anche 13 dove esso non & chiuso da mura, cio2 nel
punto in cui la piazzetta si continua sul molo e di qui nella
laguna, bastano le due colonne di Marco e Todaro, con la lo-
ro misura, col loro ritmo precisi, a dividere e comporre il
Vuoto improvvisamente aperto, in un'immensa trifora voltata
dal cielo e spalancata sull'acqua. - In questo mirsbile com-
Plesso urbanistico noi ci troviamo in realtid nell' interno
dell'ultimo grande Palatium tardoromano. In uno di quei Pa-
lazzi che, come quello di Diocleziano a Spalato, di Teodorico
2 Ravenna, dei basilei a Costantinopoli, includevano, oltre
all'abitazione del principe-fondatore, il suo msusoleo, ed un
Erande cortile porticato per le cerimonie di corte, Chi ram-
lenti questa corte nel Palazzo di Spalato - grande aula sco-
Perta circondata da colonnati, con il mausoleo dell'Imperato-
re in fondo, e dall'eltro lato la Sala regia e gli appartamen
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i jmperialli - chi ripensi alla ricostruzione di Ejnar Dyg-
di questa parte del Palazzo di Teodorico a Ravenna, etc.
ﬁon avra difficoltad a riconoscere, in guesto complesso monu-
i,pntale nel cuore di Venezia, 1'ultima incarnazione del nus
'ﬁleﬂ pil importante, pit spettacolarse, pil "liturgico" del
palatium, V'é 1l'abitazione del principe (Palazzo Ducale),

g v'e 11 mausoleo dell'eroe fondatore e divinizzato (1a chig
ga di San Marco, dedicata al Santo indigete, protetiore del-
1a cittd). La Piazza & uno sviluppo di cid che nel Palatium
tardoromano era il cortile d'onore, o "basilica ipetra" per
je cerimonie del culto monarchico. (A riprova, la Piazza,
durante tutta la vita della Repubblica, servi come teatro
delle cerimonie civili e religiose insieme, connesse con la
proclamazione, 1l'incoronazione del doge, etc.).

Cid che & significativo e del tutto caratteristico
di Venezia, & che guel"concetto" architettonico-urbanisti-
co tardoromano viene anche qui, non solo salvato, ma svilup
pato, ed espresso con mezzi, che son divenuti sempre pil
lontani dal lessico delle origini. Le pareti di questa gran
de basilica detecta che & la Piazza, appartengono ad epo=-
che, a "stili" diversi e separati da secoli: si va dal
protomedioevo di San Marco, al tardogotico del Palazzo Ducg
le, al Quattrocento di Moro Codussi nell'Orologio, al pieno
Cinquecento del Sansovino nella Loggetta, nelle Procuratie,
ete. Prevalgono dunque le strutture del Rinascimento; ep-
pure, non soltanto queste non stonano con quelle del Medioevo,
ma s'uniscono ad esse, con piena coerenza, a realizzare una
imnagine, che non & affatto 'classica", Basti confrontare
idealmente la Piazza di Venezia con altre piazze completa-
mente architettate, con mezz culturalmente analoghi: con
Plazza San Pietro a Roma, per es. (sebbene anche a questa
non manchi una certa ascendenza veneta; es.:Villa Trissino
8 Meledo di A. Palladio) il porticato del Bernini, dalle
grosse, pesanti colonne, dai possenti architravi, & compo-
8to plasticamente: non solo non dissimula, ma sottolinea il
Significato tettonico delle membrature: il vano interno del-
la piazza, cosl abbracciato e costretto dai portici membruti,
8ssume un significato plastico, seppure accentuato da una
tensione gia barocca. -

I1 significato di Piazza San Marco, & radicalmente
diverso, I porticati sono inseriti nelle pareti delle Procu-
Fatie, alle quali danno un valore non plastico, ma chiaroscu
Pale e ritmico. I1 vano interno percid non & un bleceo di
SPazio plasticamente definito, ma un fluido ecristallino che
Timane fermo tra le nitide guide delle Procuratie come un'ac-
Qua limpida: non & costretto dalle pareti; anzi, semmai, ha
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alche accenno a dilatarsi - estremamente tenue tuttavia,
grch® anche ai margini, 13 dove il tremito chiaroscurale dei
orticati fa palpitare i1 suoi limiti, basta 1a continuita
gell'indicazione prospettica dei colonnati a richiamare il
eristallo atmosferico entro il rigore dei suoi spigoli. -

Anche nell'elaborazione di questo complesso aulico
e sacrale di Venezia il momento tardogotico ebbe grande im-
portanza: & ad esso infatti che si deve il raccordo della
nquarta parete" della Piazza (quella della Basilica) con
1a sua continuazione in Piazzetta, in modo da formare anche
qui, una superficie continua di colore e di ritmo. I1 coro-
nanento gotico di San Marco, che innalza la vecchia basilica
pizantina ed espande il suo ritmo di semplici archi in un'ef
florescenza strana e sontuosa, ha in realtid lo scopo di lega
re visivamente 1'immagine della facciata della chiesa, at-
traverso 11 nesso della Porta della Carta, con la grande pa-
rete del Palazzo Ducale., A proposito del quale conviene,
per ccneludere, riprendere il discorso iniziato dianzi, sul
1'incapacitd della eritlica di carattere Mclassicheggiante"
di interpretare forme come questa.

Tutti ricordanoc, infatti, l'appunto, che da questa
eritica precisamente, vien mosso al Palazzo Ducale: in cul
s'avrebbe il paradosso statico del '"pieno" che sovrasta il
"vuoto". Ma quando non ¢i si fissi a considerare la parte su
periore del Palazzo come un dado massiccio, € la parte in-
feriore come un graticcio inadatto a sorreggerlo; quando si
sentano queste facciate per quel che sono, cio& come splen-
didi piani di colore, s'avri ben chiara la coerenza di quel
la disposizione. Coloristicamente, infatti, la zona infe-
riore, comprendente il portico e il loggiato, densa di ombre
fonde rapprese trz i valichi degli archi, ha maggior "peso"
rispetto aslla grande superficie superiore, che si distende,
si spalanca alla luce: e non ha che ampie finestre spaziate
senza risalti di cornici, e non logge né polifore appunto
perch® la luce vi si possa espandere senz'arresti di ombre
e 1'inmagine dell'intera parete si possa gquindi discioglie=-
re in una continua luminosita appena venata dal disegno ro-
sa su bianco dei marmi, Altro che paradosso statico del
"pieno" su "vuoto"; qui v'® un'assoluta, quasi disperata
cocrenze fantastica: basti osservare con quale raffinata gra
dualitd di trapassi cromatici, si giunga dalla gravezza Qu-
brata del portico alla perduta luminosita del fastigio: come,
passando dal piano del portico a quello della loggia, colon-
ne, archi, finestre si raddoppino di numero e si dimezzino
d'apertura, affinch® il loro chiaroscuro si faccia meno pro-
fondo e vengs in certo modo a galla: come poi i rosoni qua-
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grilobi, sorgendo ed affacciandosi sulla verticsle delle co-
jonne investite dalla luce, accelerino codest'alleggerimento
attenuando le ombre, attirando ancor pil il chiaroscuro in
guperficie: cosl da compiere il passaggio alla piena lumi-
nositd della cortina superiore, dove la decorazione a rombi
riprende, col suo colore pil tenue e leggero, il disegno dei
quadrilobi e quindi compie per assonanza l'unita ritmica del
1a parete. Giacché anche i1 ritmo attua, con una concordan
za, che attesta 1l'assoluta coerenza estetica di questo lin-
guaggio, la stessa ascensione, la stessa progressione di 1.
yiti. Nel portico, le grosse colonne, gravi & spaziate, misu
rano una cadenza di timbro profondo, a grandi pause; ma la
loggia, martellando con raddoppiata ineidenza i motivi ver-
ticeli, ne alleggerisce i1 tempo: mentre i quadrilobi del
fregio, nascendo d'improvviso rotondi sul vertici acuti de-
gli archi, sciolgono il ritmo uniforme dei colonnati in un
libero arpeggio, che consente il passaggio all'estatico ac-
gordo finale dell'alta parete luminosa, appena scandita dal
radi rintocchi delle larghe aperture,

Questo fu l'esito -~ 11 pil eccellente, credo, che
81 possa evocare - dalla vicendz di una lingua architetto-
nica gia tanto gloriosa ma oramai impoverita in tutta Euro-
pay, ¢ pid che mai in "quer pasticciaccio brutto" del duomo
di Milsno, dal quale tuttavia derivano senza dubbio i suoi
8ingoli elementi.

Ma, ora che abbiamo contemplato la fine di questo
tile, 11 nostro racconto deve fare "un passo indietro", e
Pintracciarne le origini. -
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FORMAZIONE DEL LINGUAGGIO ARCHITETTONICO ROMANICO

- Per impostare questo problema 2 naturalmente ne-
egssaria una pur breve indagine sulla formazione del linguag
p architettonico romanico.

Per quento riguarda il problema dell' origine
11'ogiva rimando a quanto ho riassunto in una delle prime
Jezioni, aggiungendo qualcosa per quel che interessa 1'Europa

occidentale. Presente nella prima meti del sec, X nell'ar-
‘ghitettura araba di Spagna, l'ogive passa da questa all'ar-
“ehitettura mozaraba tra il 996 e i primi decenni dopo i1l Mil
le, In questi ultimi anni, corporazioni lombarde giungono in
" Catalogna, vi costruiscono un folto gruppo di chiese (primo
@sempio probabile: Sta Maria de Roses, 1022) fin verso la me
- t& del secolo. Ritornano poi in Lombardia, dove & presumibile
~abblano portato il gusto per le nervature probabilmente appre
80 in Ispagna: in ogni caso, dopo diversi tentativi in questo
{?anso, costruiscono tra il 1067 e il 1093 la navata del S,
Ambrogio di Milano, dove troviamo per la prima volta, a co-
prire 1'intera navata d'una grande chiesa, usata la volta a
erociera d'ogiva in senso romanico lombardo.,

1 Giovera chiarire che cosa s'intenda qui con tale

Carattere generale e ben noto dell'architettura ro
manica & la divisione dello spazio in campate. Lo spazio,
the nella basilica paleocristiana & unitario, nella basilica
Fomanica appare invece diviso in blocchi, ciascuno del qua-
1i coperto da una propria volta: le campate.

; Questa divisione, in cui pud essere riassunto e sim
_bOleggiato il processo, attraverso il quale, dal vasto spazio
Continuo dell'architettura paleocristiana si giunge allo spa
210 diviso e articolato dell'architettura romanica - alla sua
Origine ha 11 '"gusto" barbarico. Gii nelle prime costruzio-
M dopo le invasioni, infatti, notiamo subito che le mura si
PMinserrano e lo spazio paleocristiano si rattrappisce in blog
®hi massicel e glustapposti.

I1 processo non & caratteristico soltanto delle cul-
. ture postbarbariche dell' Occidente: lo si riscontra anche nel




-, 70 -

province orientali, nelle cui architetture lo spazio bizan
£in0, cosl distillato e difficile anche per il suo significa-
" 4o, viene frainteso e quindi alterato; e definito, non pi
gon una continuitad di pareti risolte in colore, ma con mezzi

greve plasticita. In cid agisce il peso della tradizione
ellenistica, portata all'esposizione "tattile" e pil persi-
stente in quelle zone, ma ad essa s'aggiunge 1'azione di un
generico 'barbarismo", probabilmente d'origine orientale,
41 quale porta a chiudere e a sezionare lo spazio, per ragio-
ni analoghe a quelle che determinarono un simile esito nelle
architetture d'Occidente dopo le invasioni barbariche.

Per darci ragione del fenomeno, dobbiamo tener
presente che, per quanto possa a noi sembrare ovvia l'idea
dello spazio come totalitd di dimensione, essa idea (anche
perch® tale) non & ovvia per nulla al di fuori della nostra
eivilta; ed anche in questa, non & raggiunta che al termine

d'una lunga maturazione.

Quando 1l'uomo, nel corso ®&lla civilta, esce dalla
indistinzione esistenziale e comincia a distinguere tra sé
e i1 mondo - e pone di fronte a sé&, soggetto, l'oggetto co-
me tale - cotesto oggetto non & una dimensione ma un gven-
to, cio® un punto di esperienza nel quale lo gspazio non &
separato dal tempo (Linkowski, Whitehead, Alexander, etc.).
Lo spazio come noi europei lo intendiamo - cioé 1l'oggetto
infinito tridimensionale, lo spazio insomma come idea - @&
frutto del processo astrattivo e metafisicizzante che & ca-
ratteristica, tra tutte, della civilta clagsica europea,
8@ non di altre (se non forse in diversa misura, di quella
indiana ). Talch® & stato possibile a studiosi del nostro
secolo di antropologia e di filosofia (L. Frobenius, Levy-
Br#hl, Blaga, etc.) di caratterizzare le varie culture in
ragione appunto del genso dello spazio in tal guisa diver-
80, E, si tratti dello '"spazio labirintico™, che si & ri-
Conosciuto proprio della civilta egizia , o dello '"spazio
alveolare", della civiltd cinese, e via, la struttura di cg
testi spazi extra classici si rivels, sempre, fondamentalmente
Sompartimentata e paratattica.

Non soltanto le culture che si svolsero al di fuo-
i dell'ambito della civiltid greco-romana (con le sue estre-
e fioriture paleocristiane e biza ntine), ma quelle stesse
Che derivarono da queste, alterandone tuttavia le struttura,
Nell' vwOriente" bizantino e nell'Buropa, dopo le invasioni,
fon conservarono nelle loro arti 1l'ideale assolutezza del
88gno spaziale antico ; intesero lo spazio come esperienza
Puntuale, non come unitd (alla greca) o continuitd (alla ro-
Mana) di dimensione. Esse, per cosi dire, riuscirono ad e-
Sperire solo una cosa alla volta. Pertanto le loro costruzio-
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fraintesero la totalita dell'immagine spaziale tardoan-
tica € ripiegarono nella definizione di blocchi di spazio, sin
goll, staccati, chiusi ciascuno da muri compatti, e posti sem
plicemente l'uno accanto all'altro (paratassi), non coordi-
nati e fusi in unita.

In Uriente, per es., l'architettura partica del I«

1II sec. d. C. (Hatra, Ashur, etc.) quella della Persia sas-
sanide (Rasr-i-Shirin, Samarra, etec,), e poi quella altome-
dievale della Siria, della Mesopotamia, della Georgia, etc.;
e quella medievale in parte della provinclia bizantina fino
alla zona danubiana e balcanica, mostrano edifici nei quali
lo spazio appare aggrumato in singoli blocchi, chiusi da mura
g da volte compatte e giustappostl paratatticamente. Caratte-
ri anzaloghi si ritrovano nell'architettura araba, e pit in
quella dell'Eurcps occidentale dopo le invasioni barbariche
e fino 21 Mille: con evidenza e contimuita maggiori forse nel
1'architettura altomedievale della penisola iberica, dove la
compartimentzzione dello spazio e la chiusura dei singoli
blocchi per mezzo di mura e di volte massicce ha affermazio-
ni di coerenza e sviluppo singolari. Ma anche nell'Italia lon
gobarda, nella Francia merovingia, e poi in tutta l'area del
1'arte carolingia e ottoniana avviene press'a poco il medesi-
mo: al punto che si potrebbe dire, che sia propric questa com
partimentazione dello spazio, con le sue varie aggl omerazioni
e moltiplicazioni, ad offrire il carattere fondamentale ed
anche in certo modo la linea evolutiva, dell'architettura
europea del primo millennio. &' significativo osservara che
tale processo di segmentazione e disposizione paratattica de
gli spazi & pill accentuato in corrispondenza esatta col gra-
do di mesggiore "barbaricita" delle diverse culture europee;
mentre nelle zone pil legate alla tradizione antica, parti-
colarmente in Italia (Roma, Italia Meridionale, Ravenna ed
Esarcato, Litorale Veneto) si mantiene pili a lungo -~ benin
teso fino a un certo grado - lo spezio unitario o "aperto"
(copertura a capriste, etc.) della basilica paleocristiana.

La formazione e la diffusione di questa struttura
Spaziale a compartimenti - chiamata della gglise cloison -
né¥ - sono state bene studiate dal Ssltrusaitis (1), il qua
le ha seguito 1l'azione di cotesto "principio" del cloison-
Dage non solo sulle planimetrie, ma anche sulle strutture
degli edifici (mura o pilastri murali che costituiscono le co-
1°nne, dividono le navate, modulano chevet e cripta, etc.;
vdlte che "chiudono" 1 blocchi spaziali in luogo delle "a-
perte" capriate, etc.; esso dunque investe non solo la sin-

——

(1) BALTRUSAITIS, L'église cloi e en Orient et en Occident,
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gassi, ma la stessa morfologia dei linguaggl architettonici,
attribuindone infine 1l'origine all'Oriente). Rimane tuttavia
dubbio - salvo 1 casl in cul sia possibile accertare una pun
tuale trasmissione di singole forme - ~we il ‘'principio"
extraclassico, del clolsonnage spaziale in architettura pos
ga attribuirsi, proprio per 1l suo carattere generico ed
gstremamente diffuso, ad una zona piuttosto che ad un'altra.
In ogni caso, la frammentazione in blocchi spaziali singoli
e 1la loro disposizione paratattica, nel linguaggio architet-
tonico europeo del nrimo millennio, ha una evidente corrispon
denza gstrutturale nelle altre sfere della cultura europea
di questo periodo, e in primo luogo nella lingua, in quell'or
dine paratattico che informd la lingua parlata e scritta. A
questo proposito, giova richiamare qualche osservazione molto
gignificativa, dell'Auerbach . Per es. nella Storig del

di Gregorio di Tours - uno dei pochissimi testi cqn
servatici di epoca merovingia -, egli avverte un analogo
disgregarsi della sintassi antica e cagliarsi, per es., in
"dialoghi o brevi parole dei personaggi, che esplodono istan-
taneamente e dell'attimo fanno scena" (gia un chiaro '"cloi -
sonagge" paratattico dello "spazio"); mentre ciascuno di c¢o
testi blocchi si aggrava di una materialita sensibile immedia
ta. Cosl & della struttura della lingua di Gregorio: un lati-
no che & certo corrotto grammaticalmente e sintatticamente;

ma che soprattutto, ha gid chiaro i1 cloisonnage, etc. (1).

(1) I1 latino scritto nell'epoca del suo splendore, soprat-
tutto la prosa, & una lingua quasi esclusivamente ordina-
trice, in cui il lato materiale e sencsibile dei fatti @&

pid veduto e ordinato dall'alto, che reso evidente nel -
la sua sensibilita materiale. "Tutta la forza e la sot-
tigliezza della lingua & inyece posta nel legamenti sin
tattici, sicch® lo stile acquista, per cosi dire, un ca-
rattere strategico con articolazioni oltremodo chiare,
mentre la materia che vi & inclusa domina, si, ma non
veramente rivelata ali sensi. Per tal modo gli strumenti
del legame sintattico raggiungono somma acutezza, esat-
tezza e varietd....", come appunto avviene nell'archi-
tettura romana, a cominciare dal dato tecnico del lega-
me strutturale (cemento).

"La lingua di Gregorio invece & cosi fatta, che pud ordi-
nare le circostanze solo molto imperfettamente; una serie
di fatti che non sia semplicissima egli non sa rappresen-
tarla dall'alto.....Essa perd vive nella concretezza del
fatto". "Il suo stile & in tutto e per tutto differente
dagli autori della tarda antichita, persino cristiani..."
Quando Gregorio scrive, la catastrofe & gia avvenuta, 1'Im




Anche nel campo del pensiero filosofico, o teologico, o mi-

p—

(1) segue: pero & precipitato, l'organizzazione spezzata,

1'antica cultura distrutts, ma la tensione & finita, e
i1 suo animo, pid libero, pid immediato, non pil premu-
to da compiti irrealizzabili e da richieste inassolvibi-
1i, sta di fronte alla realtad vivente, pronto ad abbrac-
ciarla ossia, ad agire praticamente su di esa...."
Un cloisonnage pil accentuato e maturo si riconosce nel-
le Leggende Sacre e Canzoni di gesta primitive, per es.,
La on d'Alexis, con la gquale siamo gild nel Mille,
e tuttavia vi precisa anche la ristrettezza dello spazio
vitale: ("la sconfinante ampiezza del mondo esteriore
e interiore con le sue innumerevoli possibilita immagi-
ni e strati & scoumparsa") e non vi & che una serie di
fatti senza legame a uns serie 4i quadri di una vita di
santo, indipendenti, di cui ogmuno contiene un gesto e-
spressivo e nello stesso tempo semplice"". Pil ancora,
nella Chanson de Roland quest'ordine parattico si im-
pone con tale evidenza da divenire ragione di stile: nel
1la disposizione metrica delle lasse, nelle frasi, nel
dialoghi, ecc.: tutto "& composto di preporzioni prineci-
pali collocate 1l'una accanto © contro 1l'altra come blee
chi, e la loro indipendenza paratattica & messa in ancor
maggiore evidenza dalla insistente indicazione del sogget
to parlante"., Il poeta procede a scatti ed arresti "po-
ne gli avvenimenti uno accanto all'altro, 1i fa avanzare
e retrocedere, cosicche& i rapporti csusali, modall e per-
fino temporali sfumano e si confondono" e in perfetto
accordo con questa paratassi di ‘"contenuto" & natural-
mente la struttura della lingua, il cui "nesso & disugua-
le e privo di grammatica" e della strofa, con le sue as-
sonanze "per cul ogni rigas sembra una forma indipenden -
te e tutta la strofa un fascio di membri indipendenti,qua
si fossero bastoni o lance della stessa lunghezza e dal-
la punta uguale legati insieme". Sicché Auerbach ravvisa
qui "una forma nuova, che non si basa sul periodare e
sulle figure retoriche, ma sulla forza di blocchi lingui-
stici indipendenti, posti gli uni accanto agli altri".
Certo nella Chanson de Roland, rispetto alle leggende e
canzoni pil antiche '"tutto 2 pid compatto, il nesso & pid
marcato; il singolo quadro ogni tanto & pil movimentato,
ma la tecnica della rappresentazione - e cid significa
pid d'un puro procedimento tecnico, perche racchiude in
s& quell'idea della struttura che il poeta e gli ascclta-
tori attribuiscono all'azione - & sempre la stessa: un
allinearsi di quadri indipendenti", (Le citazioni di
Auerbach sono tolte da Mymesis, Einaudi, 1956).
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stico, & abbastanza chiaro, che all'intendimento dello spa-
zio come giustapposizione di blocchi indipendenti, risponda
1'atteggiamento, che & stato chiamato neopitagorico, delle
scuole carolinge e benedettine sottomessse alla legge magica
del numero; che in un primo tempo - gid in epoca merovin-
gia in Francia, longobarda in Italia, - & pil ovvismente il

3'

Cosl dapprima (Centula, Corbie, Aniane, Conques
etc.) Vvi & una generica triplicazione degli edifici eccle-
siastici (basilica triformis); ma presto la paratassi dei
blocchi spazialli si articola nel corpo dello stesso singolo
edificio avviando il linguaggio architettonico verso la "qua
dratura" dello spazio romanico.

Per giungere a questo, tuttavia, occorre che i dia
frammi murarii cadano e che i bloechi si coordinino, occorre
insomma che avvenga il passaggio della paratassi alla gintas-
si.

Passaggic decisivo al punto, che si pud affermare
che sia esso a determinare la svolta tra 1'alto e il basso
Mcdioevo =~ quella svolta cosl fondamentale, che si pone ip
torno al fatidico anno Mille - . Cid che distingue infatti
le struttura, non solo del linguaggzi artistiei, ovviamente,
ma di tutta la cultura dell'Europa dei secoli prima, da
quelli dopo 11 Mille & appunto questo risolversi della com
partimentazione spaziale in una coordinazior: progressivamen
te sempre piti chiara e completa. La quale non avviene d'im-
provviso; in architettura si sviluppa attraverso gradi suc-
Cessivi di scioglimento dei diaframmi murarii che dividevano

1 blocchi, e di raggruppamento pil organico di cotesti blog
chi,

V'é perd, in questa evoluzione, una differenza tra
1'Europa settentrionale e ls meridionale, specie 1'Italia,
Nell 'Buropa del Nord, rispetto alla Spagna e a2ll'Italia, le
Plante degli edifici, specie delle grandi chiese abbaziali,
si fanno pid complesse; ma il principio che vige, nei pri-
ul secoli, & sempre quello della moltiplicazione dei singoli
vani chiusi e della loro disposizione paratattica.

Pol questo raggruppamento assume - come le lagse
d'una Chanson de geste - un certo equilibrio strofico; e
si precisano, agli estremi della strofe architettonica (vale
a8 dire della sfilata dei vani dell'edificio) i due nuclei di
chiusura caratteristici: quello occidentale o Westwerk, e
qQuclle orientale od Qstwerk - che rimarranno poi anche nel-
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jtarchitettura del secondo millennio in quelle terre. Li pog
glano vedere, per es., nel Saint Riquier di Centula, la cul
gorma ci & stata tremandata da incisioni riproducenti il per
dguto Chronicon Centulense; questa chiesa di Angilberto, co-
gtruita tra i1 790 ¢ il 799, ci offrirebbe, secondo alcuni
studiosi, il primo esempio di "quadratura separata",

Meno d'un secolo pill tardi, la "quadratura" dinveg
ste 1o spazio non pil solo orizzontalmente, ma anche verti-
caluente. Questo nuovo passo sulls via della soluzione della
paratassi altomedievale @ compiuto dall'architettura otto-

-

piana. La chiesa di S. Ciriaco a Gernrode dell'a. 961, &
4nfatti, probabilmente il primo esempio di "guadraturg alza-
ga" . La navata centrale, con tetto e travature, & un bloeco
di spazio unitario e chiuso; mentre lo spazio delle collatera-
1i & costituito da due blocchi sovrapposti che s'affacciano,
molto timidamente ancora, sulla navata. Nelle pareti di que-
gta quindi, tra i sostegni (che sono pilastri aslternatl a
colonne) e le finestre altissime, si inseriscono le polifore
delle tribune, L'architettura romanica dell'Buropa del Nord
non andrid molto pilt innanzi di questa - qui ancora elemen-
tare - soluzione: questa parete divisa in tre zone sovrappo
ste ha giid in nmuce i dati fondamentali della parete della ng

vata romanica del nord Europa.

Giacch&, se come ho detto, il '"superamento" e la
coordinazione dei blocchi di spazio cloisonné che segnano il
passaggio dall'alto al basso Medioevo « sOmo un processo cQ
mne = tutts 1'architettura medievale dell'Europa, & diverso
il modo come questo procedimento avviene: ed & proprio questa
differenza, che interessa l'intera sintassi dei linguaggl ar-
chitettonici, cid che distingue l'una dall'altra le varie zo-
ne in cui si divide l'arte romanica. -
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ROMANICO ZEURCPEC E ROMANICO LOMBARDO

La nostra filologia non pud evitare di considerare
gli elenmentl lessicall e graumaticali - wvdlte di varia for-
ma: a botte semplice o con sottarchi trasversali; a crocie-
ra ; 1 pllastri rostrati; le lesene; le archeggiature, e ipn
fine la stessa croisée d'ogive -, e di indagarne ori-
gine, trapassi, trasformazioni (nell'asse, direbbe De Saus-
gure, diacronico); ma la nostra linguistica, su cui si fonda
la critica e la storia, dovra sempre tener presente che tali
elementi avranno diverso valore costruttivo e figurativo in
relszione al diverso modo col quale nelle varie architetture
verra attuata 1la soluzione spaziale (asse s;nczogigg).

Nell'architettura romanica lombarda (in concreto:
nella navata del S. Ambrogio d4i Milano) ritroviamo cotesti
elementi largamente diffusi; ma, quanto a lingua, siamo dip
nanzi a qualcosa di nuovo e di diverso: paragonabile, per
gqualche lato, alla struttura del volgare italiano quando saria
per essere assunto da Dante.

In S. Ambrogio, infatti, non vi sono solo quegli
elementi comuni (sia pure con unc sviluppo eccezionale del=-
la crociera d'ogive sull'intera navata: il primo esempio nel
la storia dell'architettura), e non vi & solo lo scioglimepn

to della struttura paratattica del primo millennio; vi & una
particolare articolazione sintattica, di piena coerenza, del
linguaggio architettonico.

L Mentre nell'architettura romanica d'Cltralpe 1'an-
tica paratassi sari disciolta per via di unificazione deil
blocchi, in S. Ambrogio essa viene superata per via dialet
tica, con una composizione che potremo dire gorganica. I sin
goli bloecchi quadrati, non hanno pilt 1 muri massicei a chiu-
derli ¢ a separarli, ma non per questo hanno perduto - come
avviene nel romanico nordicoc - 1la loro individualiti: sono
divenuti campate, ciascuna delle quali ® ben definita, e si
Pone, con le altre, in un rapporto dialettico. Ad ogni gran-
d¢ campata della navata centrale corrispondeonc due campate
Nellec navatelle: sicch? lo spazio si divide non solo in sen-
80 longitudinale, ma anche lateralmente; e non solo in senso
Orizzontale, ma anche verticale, perché sulle navatelle vi

Sono le tribune.
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Le volte a crociera costolonata sono adottate in

R 5. Ambr-glo con quell'eccezionale sviluppo, appunto per ipn
pervare una sintassl coerente con un tale spazio articolato
in tutte le direzioni.

Infatti 1a copertura a capriate - anche dove 1
gostegnl si modulano, come nelle pievi dell'Esarcato di Ra-
yerma - O la volta a botte, anche ritmata da sottarchi cg
me nelle chiese asturiane, e in gran parte delle chiese rg
maniche francesi, es.: S. Benoit sur la Loire - portava ad
gllineare 1 sostegni in superfici determinate dalle paralle-
le prospettiche; e pertanto definiva un blocco di spazio uni
. tario e impostato nella sola direzione rettilinea, dalle ng
vate all'abside, analogamente a quanto s'3 gia visto avvenire
nell'architettura ottoniana (es. Gernrode).

Questo spazio della navata, unito, eristallino,
chiuso da pareti parallele continue, le quali sul piano del-
1'immagine sono campiture d'un chiaroscuro tenue, leggero,
tutto in superficie - perche le aperture che sboccano dal-
le navatelle e dai matronel nella navata hon giungono ad im-
mettervi una plastica densita di penombra, e quindi indica-
zioni della profondita laterale dello spazio - questo spa=
zio, risolto dunque in immagini di superficie, 1l cui svi
luppo non pud essere coerente che, appunto, sul piano, e
quindi tende alla verticalita - rappresenta senza dubbio u-
Na soluzione romanica, perch® 2 una riduzione ad uniti del
lo spazio cloisonné e paratattico dell'architettura del pri-
mo millennio; ed abbiamo visto essere questo il carattere
fondamentale di ogni architettura che si dice romanica. Ma |
8 soluzione ottenuta pilt per elisione, che per articolazione,
dei nessi linguistici. E' necessario ripetere - anche per-
thd sard fondamentale per 1'intendimento del gotico - che
tale soluzione delle pareti della navata in superfici unita-
rle si conservera, fondamentalmente, nel romanico francesej
anche quando lo spazio sara concluso in alto, non pil dalle
Capriate -~ che tuttavia si conserveranno a lungo in pii
d'uns regione di Francia, anche in pieno secclo XII° - ma da
Bagnifiche vdlte, le quali perd, e non senza ragione di coe=
Tenza stilistica, saranno in Francia quasi costantemente a bot
®y almeno sulla grande navata, ed anche in epoca relativamen |

avanzata: mostreranno dunque una potente definizione del

Ylocco spaziale rettilineo della navata; ma, nel confronto col
8. Ambrogio, scarse connessioni laterali.

Non mancheranno pur nel romanico francese le volte
8 crociera; ma saranno nel pil dei casi sulle navatelle: a-
Yranno quindi un significato pressoche& opposto a quello lom- |
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pardo; O, quando copriranno la navata, non vi avranno un
genso molto diverso di quello d'una volta a botte scandita
de arconi trasversali: non giungeranno insomma a infrangere
con le loro indicazioni divergenti 1'unitd di superficie del
1tinmagine delle pareti, che rimarra sempre quella d'un

plano verticale di scarso spessore.

Precisamente per questo il romanico francese, an-
gich® aggraversi, come il lombardo, di chiaroscuro plastico,
andra sempre pilt sciogliendosi in una superficie di chiaro-
scuro sempre pid temue. E percid da esso appunto potrd sor-
- gere il gotico, il quale finird quasi com 1'annullare le pa-
' reti, togliendo ad esse sostanza, riducendole ad una trama
di linee ragnate contro un fondo immateriale di luce diffu-
sg, tra le cul maglie potranno inserirsi coerentemente le
gplendide campiture delle vetrate’

E anche l'ogiva quindi - vedremo - nell'archi-
tettura gotica non potra avere che guesfo senso: di modo, di
conclusione si direbbe sillogistica, d'un discorso estrema-
mente consenquenziale valido per sé: per la sua copnessione
lineare, astratta dallo ''spazio'.

Le volte 2 crociera di S. Ambrogio hanno tutt'al-
tro senso che nel romanico francese: non concludono blocchi
spaziali isolati o si legano a coprire un corridoio spaziale
uniforme; ma assicurano un'erganica unita di definizione a
spazli divergenti: assommano sul pisno l'orientarsi dello spz
zic in ogni direzione.

Questo & appunto il valore anche delle ogive in
8. Ambrogio: sostituendosi ai muri compatti dell'antico cloi-
sonnage al limite dei blocchi, la loro trama di nervature
ha i1 compito di legare gintatticamente i blocchi di spa-
zlo diversamente orientati, che per 1l'innanzi erano solo
glustapposti, in un'inerte disposizione paratattica. Cote-
sto articolarsi degli spazi & gia evidentemente attuato dal
le vilte a crociera: l'ogiva ha il compito di darne una con -
 Cisa definizione lineare e, soprattutto, di far convergere le
ddvergenti indicazioni di spazio nel pilastro composito, il
Quale raccoglie in un unico nodo, in una suprema sintesi in-
Sieme strutturale e figurativa, tutte le direzioni dello
S8pazio della basilica.

Infatti: ad ogni campata della navata ne corrispon
dOHO, nelle navatelle, due in orizzontale e due in verticale:
conseguenza, sui piani paralleli che limitano la navata,
Bli altissimi pilastri, che raccolgono la caduta degli archi

41 questa, si altermano a pilastri winori, che reggono gli
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archi e 1 costoloni delle volte delle navatelle e dei matro-
nei. Tali archi e costoloni sono le definizioni degli epi-
sodili spazialli di tutta 1s chiesa: percid avviene che su
an'unica superficie (parets della navata) si allineano e

gl compongono le indicazioni non solo delle diverse direzig
ni, ma anche della diversa capienza, del diverso volume, di
cotesti spazi, Infatti, a campate maggiori corrispondono ar
chi ¢ nervature pil spessi; a campate minori, archi e ner-
vature pill tenui: e tutti sono raccolti in un unico nesso (i

pilastri).

Archi e¢ nervature non sono soltanto i limiti dei
blocchi di spazio divergenti; sono anche i conduttori delle
forze antagoniste sul cul equilibrio si regge l'edificio:
sono @ssi infatti, che convogliano il peso delle volte sul-
la puntuale resistenza dei sostegni.

Anche il complesso contrasto di forze che pone in

essere l'intera costruzione si raccoglis dunque nei gangli
dei pilastri: i qyali sono pil o meno grossi e modulati, in
maniera da reagire con maggiore o minore intensitiz alla luce,
secondo la maggiore o minore portata del peso che in essi

si scarica. Non soltanto, gquindi, i diversi valori di spazio,
ma anche i diversi wvalorri statiei e costruttivi si raccolgo
no - urtandosi e conciliandosi - in guesti nodi fondamentg
1i dell'architettura romanica lombarda: la gquale in tal ma-
niera risolve gintatticamente 1la paratassi spaziale e co-
struttiva dell'architettura medievale precedente,

Ed, evidentemnente, risolve anche la paratassi lin-
guistica, in sensc figurativo; ed & modo diverso da quello in
atto nel romanico d'Oltralpe. Avvertendo tali differenze il

Fogillon osservava: '"mé€me dans une nef voutée d'ogive com -
me celle de Saint-Ambroise & Milan, avec ses tribunes, avec
l'alternance de ses piles savantes l'interpretation de 1l'espa
ce et le traitement des messes sont plus latines que romans"
1) E' osservazicne acuta, anche sul piano di una cri-
tica figurativa dell'architettura romanica. E' infatti in
Negabile che, alla base della composizione, e¢ insieme della
imnagine degli spazi di Sant'Ambrogio, vi sia quella dupli-
Cazione spaziale, che abbiamo visto come uno dei consegul-
menti pil notevoli dell'architettura tardoromana, specie ne-

—

(1) Art d'Occident, 1938, p=g. 89.




- 89 -

. gdifici accentrati (S.ta Costanza, San Lorenzo, San

|v1tal(3) (1)0

S'2 anche visto, come tale duplicaziocne spaziale
gardoromana abbla diversa interpretezione e diverso seguito
" 4n Occidente ¢ in Oriente a Bisanzio: mentre qui (es. S.ta
gofiz di Costantinopoli) 1s dialettica spaziale - e quindi
chiaroscurale - tra vano centrale e ambulacro che lo cir-
conda, vien quasi annullandosi a favore d'un vano che ritor
na unitario perché vuol rapprasentare uno "“spazio neoplatg
nico" (areopagitico), immobilmente contemplato: la cui iu=
magine percid espunge ogni drammatico contrasto chiaroscura
le, in Occidente cotesto contrasto dinamico permane, anzi
@ portato alla sua espressione pill matura nel San Vitale di

Ravenna.

Di qui, il modulo dell'edificio duplicibus muris
(L'espressione 2 zppunto di Agnello r=vennate) passeri al-
1'architettura longobarda (es. Santa lMaria in Pertica a Pa-
via, ete.), carolingia (es. cappella palatina di Aquisgrana,
tra i1 796 e 1' 804) e, pil largamente, preromanica (es. S.
Lamberto di Muizen, sec. Xj; cappella di Valkhof, sec. XI;
rotonda di Ottmarsheim, c. 1045, etc.) preferibilmente in
edifici accentrati, ma anche, in qualiche misurs, in taluni
a schema longitudinale.

E' opportuno rammentare che iilano - particolar-
mente - aveva ospitate uno dei pil maturi, pil organici e
significativi tra cotesti edifici duplicibug muris tardo=-
roromani: i1 San Lorenzo (fine sec. IV): la cui duplicata
spazialita e chiaroscurata immagine & credibile siano rima-
ste¢ escwplari in loco, fino =2 che non furon riassunte dal
rinnovato atteggismento wurbano della cultura milanese dopo
l'anno mille., Qui & probsbilmente la radice del carattere,
chiamato dal Fogillon "pih latino che romanico" dell'ar-
chitettura lombarda in generale e del S, Ambrogioc in ispe-
cie: in questa ripresa, qui forse pil congeniale che altro-
Ve, della duplicazione degli spazi nells costruzione, e del-
1' accentuazione chiaroscurale nell'immagine, dell'edifi-
cio,

Non dovrebbe essere necessario precisare, che tale

Pipresa fu in realtd una traduzione di latino in volgare:
Una nuovs e diversa interpretazione linguistica di quel

"principio" tardoromano.

In San Lorenzo, € negli altri edifici tardoromani
duplicibus muris, la duplicazione degli spazi si risolveva

(1) Cfr. BETTINI, L'Architettura di S. Marco.
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gnfatti, sul piano dell'immagine, in un rapporto pittorico:
come nella pittura e nella scultura (avorii etc.) mediola-
nensi del IV sec., l'immagine era ottenuta alla maniera
ancora, grosso modo, compendiarias: con grandi macchie di
chizroscuro di lontana origine "illusionistica".

lia, nei secoli successivi, l'ssperienza bizantina
aveva unificato, e quella altomedievale (postbarbarica) del
1t0ccidente aveva pol caglisto, consclidato coteste macchie
in "masse" omogenee, urtate secondo la gid considerata
struttura linguistica paratattica: e, da cotesto urto ri-
gido, quel che era affiorato sul crinale erano, evidentemen
te, linee.

Forse, tale procedimento, comune a tutta l'arte
d'Occidente nel primo millennio, & dal pil degli osservatg
ri meglio avvertito in pittura che in architettura: & in-

fatti pil facile accorgersi quanto la tenace e tagliente
linearitd dei profili, per es., di un= Madcnna altomedieva
le d'Occidente contrasti con l'immagine tutta colore di una
Madonna paleocristiana o bizantina: nella quale le linee non
hanno sutonomia sintattica: segnano soltanto il punto di ip
contro tra campi di colore dirsttamente urtati (anche se per
avventura la Madonns occidentale adotti lo stesso schema icg
nografico della Madonna paleocristiana o bizantina). Ma,in
architettura, avvisne il medesimo.

Insieme con la disposizione paratattica delle mas-
se, 1'accentuszione lineare dell'immagine & dunque presen-
te, in varia misura, in tutti i linguaeggi artistici del Me-
dioevo; fatta eccezione soltanto per il bizantino che, per
quests lato, rimane il maggior erede del pittoricismo roma-
no, divenuto cromatismo a partire dallas crisi del cubismo
tetrarchico, agl'inizi del IV secolo. La "spiegazione" di
cotesto linearismo occidentale (secondo 1l'asse diacronico)
pud cssere complessa: oltre che nell'esito pil ovvio d'ogni
strutturs paratattica dei linguapgi artistici, pud essere
ricercata "storicamente" nell'arte dei barbari: in quella
celtica, diffusa da secolli nel Nord Europa & riaffiorante con
impreveduta energia nella composita ciltura carolingia, e in
quella (prevalsntemente zoomorfica) che @i invasori germa-
nici trassero dall'Marte delle steppe" e portarono in Oceci-
dente nel periodo delle migrazioni: ho discusso quest'argo-
mentc altrove (1).

—

(1) BETTINI, L'arte alls finc del mondo antico, 1948, pp.
13% - 137, ete.
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Ad ogni modo sta il fatto che cotesto carattere
jneare & presente anche nell'inwagine architettonica del
Sant'Ambrogio: anzi 2 essa specialmente che ne distingue,
g1l piano linguistico, il chiaroscuro, da quello degli edi-

fici tardoromani duplicibus muris.

Giova soprattutto notare, che sono i medesimi ele-
menti, 1 quali definiscono gli spazi e strutturano l'edificio,
quelli che ne realizzano figurativamente 1l'immagine: questa
convergenza mirabilmente puntuale attesta la maturiti e la
coerenza del linguaggio architettonico di quests chiesa.

Infatti, 1 mezzarchi che s'affacciano alla navata
con lc loro ghiere, i sottarchi che cavalcano le navate, le
ogive diagonall delle crociere che si innestano nei pila-
stri, infine questi pi .stri, che racalgono in uno tutte quel
le articolazioni, segnano - come s'® visto - i limiti delle

campate in cui lo spazio & diviso, e insieme sono i nodi di
equilibrio su cul si regge materialmente 1l'edificio; ma sul
piano dell'immagine sono, essenzialmente, linee. Gia 1'Argan,
del resto, aveva bene osservato che in 8. Ambrogio, "se i di-
versl velori spaziali si riselvono pittoricamente su un uni-
¢o pisno, sommariamente ma rigorosamente indicato dalla ver-
ticalitd dei pilastri e dal suggerimento orizzontale della
cornice di archetti, le indicazioni linesri corrispondenti
alle singole forme accentuano 1la diversitd di qualiti pitto-
rica dei varii spazi; ed & dunque 1'intensiti e 1a frequenza
dells linea che, coumentsndo e indicando i limiti dells mas-
se, deteruwina il valors dell'edificio, ora slancisndosi al-
Pissima al sostegno dclle maggiori crociere e distinguendo le
8pinte degli archi trasversali da quelle dei costoloni, ora
riducendosi 2 breve su‘gerimento di un pid debole e appena
8ccennato valore di sostegno, coms nel sottile risalto che

Collega i pilastri dei matronei s quelli delle navate mino-
B (1),

Per aver pil chiara quest'analisi - senza della
u2le il problema figurativo, anche della cattedrale gotica,
Muarrebbe insoluto - giova rammentare quanto avvertii pid

@'uns volta (perché, pur essendo ovvio, non vi si presta
:Desso la dovuta attenzione); e ciod che le strutture e gli
Spazi" dell'architettura diventano immagini (si traducono
in Colore, in chiaroscuro) sotto 1l'azzione della luce. E, in

e

(1) G.C. ARGAN, L'Architettura preromanica e romanica.
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ealt, null'altro c¢i rende evidenti le differenze formali,

ser €Sey tra una basilica peleocristiana, una romanica, €
una gotica, quanto il diverso impiego dell'illuminaziocne in
eiascuna di essa attuata,

Si legge nei manuali che la chiusa romsnica lom-
parda ha quella sua scarsa illuminazione, perché i suoi co=-
struttori, obbedendo alla necessitd di sostituire alle leg-
gere cepriate le pesanti volte in muratura (anche per via
degli incendi) dovettero adottare i pilastri e fare i muri

perimetreli spessi e massicei, con rade e strette finestre,

rché meglio reggessero 1l'accresciuto peso delle coperture.
garebbe pil proprio dire, ch'essa & costruita a quel modo
per dar alls luce guel senso: per ottenere, con la luce,
1a dosatura chiaroscursle di guella immagine,

Infatti, la coperturas a volte - a parte ch'essa,
ecome s'e visto, non & affstto, insieme col muri massicci e coi
pilastri che 1la reggono, una "novita" romanica: anzi 2 la
chiusura pil coerente anche di parecchio dello gpazio cloi-
gonné altomedievale (Spagna, etc.) - non avrebbe impedito
2l costruttori lombardi di illuminare la chiesa con grandi
finestre 2l sommo della navata; specie se, come a Sant'Am-
brogio, le volte er=n crociere: numerosi escupi romani (tra
gli altri, le grandi sale terma2li: Terme di Caracalla, Terme
di Treviri, etc.) stanno a provare che il sistema dei fine-
stroni lunettati, che intagliano 1 semicerchi del piedritto
sotto le cappe lnterali delle crociere, era il pih ovvio per
11luminare vani in tal modo coperti.

E invero queste sistema - seppure con modificazio
ni nells forma delle finestre, che non alterano tuttavia il
valore della luce - si conserva nell'alto liedioevo: nel-
1'architettura bizantina, per es., 1a pil legata alle ori-
gini tardoromane; ma anche in Occidente; ¢ infine si trasmet
te alla stessa architettura romanics di molte zone della
Froncia: si perpetua insomma in quegli edifici, la cui imma-
gine non wvuol essere un chisroscuro articolato in profondita:
cul dunque giova, pil che un risentito contrasto di luci e di
ombre, un'illuwminazione diffusa, pilovente uniformemente dal-
1'alto, E sard guesta 1luce appunto che, come vedremo, avra
la sus massime espressione nelle amplissime finestre nell'ab-
Side ¢ al sommo <della navata, nella glairevoie della catte-
drale gotica.

Non cosi in Sant'Ambrogio; anzi, & qui che possia-
o cogliere, per 1'appunto, uno dei caratteri figurativi di
Dageior significato, che distinguomo questa chiesa lombarda,
€ le altre che ne derivano, da quelle romaniche del nord del-
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'Europa;j ed & in questo distinguo, che potremo tra pococ in
dividuare il punto di divergenza, a partire dal quale, il rg
ganico nordico, e particolarmente francese, potrz trasformar
¢i in gotico; ma non il lembardo, e pilt generalmente 1l'ita-
3isno: il quale semmai potrd cssere considerato - e lo fu
jnfatti d= parecchi studiosi - un "preludio" alla lingua
che doveva essere la pilt tipica dell'Italia: quella del Ri-
pascimento.

La divergenza pud trovare risposta anzitutto nel-
je generali strutture delle varie zone della civilti global-
mente intesa, del Medioevo europeo: strutture che in Italia
gono diverse da quelle dell'Buropa settentrionale. La civil
td culi appartiene il Sant'Ambrogio di Milsno € in genere 1l'ar
chitettura romanica itajiana 2 1a civiltad dei liberi comuni;
me il comune in Italia ha aspetti, non solo pit precoci, ma
fondamentalmente diversi dal comune, per es., di Francia o di
Germania (1).

(1) Tale sfasamento non appare abbastanza sottolineato dagli
autori di "storia sociasle" dell'arte: per far l'esempio

pit divulgato, A. HAUSER, il guale inizia il capitclo re

lativo 21l'arte romanica, nella sua nota opera (vol.I°,
ediz. ital. Einsaudi 1955, cape VII®, p. 277 sgg.) di-
chiarando: "L'arte romanica fu monastica, ma anche ari-
stocratica., E' forse qui che si rispecchia nel mode pih
evidente la sclidarietd spirituale fra clero e civilta"
etc.: da cid deriverebbero la 'natura sacrale" del=-
1'arte romanica, il suo formalismo (" 1la civilta feuda-
le, essenzialmente antiindividualista predilige anche
nell'arte cid che & generale e uniforme", p. 291), etc.
Idee analoghe in archeologi non italiani (per es. G.
DEHIO, etec.): i pil avvertiti come FOCILLON, PANOFSKI,
risolvono la differenza tra nord e sud dell'Europa, met-
tendo da parte il romanico italiano (specie lombardo),
considerandolo un' T"eccezione" (Panofski: "E veri crea-
tori (dell'arte romsnica) sono i popoli dell'Europa di
nord-ovest e si pud dire che essa nelle mani di altri po
poli (come in certe regioni della Francia del sud e del-
1'Italia centrale) non si sia cosl sviluppatn, né si
sia mantenuta cosl pura, cosl romanica'lin La scultura
tedesca dall' XI® al XIII® secolo, "Pantheon", Milano,
195%, p.9), etc., e tutta 1la sottile analisi del grande
studioso & condotta trascurando, o lasciando in margine
(appunto come "eccezione") il romanico italiano. La
nostra "storis dell'arte" al contrario non si occupa

./.
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I1 fenomeno del comune-& noto - cio® di quella
morgenizzazione associativa che unisce e collega gli abitanti

1) segue:
generalmente che del romanico italiano, con tendenza a
considerarlo non eccezionale ma tipicoj; e in genere trg
scura le connessioni con la cultura considerandole for-
se, per malintesc crocianesimo, bizzarrie di '"generi-
ci", se non addirittura storture metodologiche.,
E!' un fatto che 1l'arte, che si dice romanica, dell'Eurg
pa, attesta, nella sus srea pill estesa, i caratteri ri-
levati dalla maggioranza dei ‘"medievalisti" stranieri,
e che, per questo lato, quella pud essere detta il "ve-
ro", "tipico" romanico; e quella italiana, invece, ecce
zionale. E' questione di parole: l'importante & precisa
re una differenza di strutture; e, per chi vuol andare
un po' pilt a fondo della semplice constatazione di que-
ste, riconcscere una differenza analoga nelle sltre strut
ture della civilta delle diverse zone di Europa. La dif-
ferenza, in poche e approssimative psarole frattanto si
pud cosi impostare: culturalmente quel che per 1'Euro-
pa del nord & 1l'arte delle cattedrali gotiche, per 1'I-
talia & 1'arte romanica. Un'asserzions come la seguen
te di Hauser (loc. cit., ps 311): "urbana e borghese &
1'arte delle cattedrali gotiche, in confronto dell'ar-
te romanica, monastica e nobiliare", non ha senso per
1'Italia, dove anzi si potrebbe guasi rovesciare il rap
porto e denominare urbsna 1'arte romanicaj; monastica
e nobiliare ("cavalleresca", "cortese", etc.) l'arte
gotica.
E' ovvio che coteste qualificazioni non vanno sopravva
lutate, ai fini di un= storia dell'arte concreta (caden
do nell'equivoco di identificarle con qualificazioni for
mali); ma non vanno nemmeno trascurate, se non addirit-
tura scartate, Lo "sfasamento" in fatto di civilta copu-
nale tra 1'Italia e il Nord - per cui si pue dire che
1'Italia precede di circa un secolo il resto d'Europa -
ed il carattere non borghese ma cittadino del comune ita-
liano rispetto agli altri, se considerati nelle fondamen-
tali strutture di cui sono indici culturali, possono
dir molto anche sulle strutture formsall specifiche delle
opere d'arte, in particolare d'architettura, nel periodi
romanico € gotico. E nessun mezzo, che giovi ad un'approg
simazione il pih possibile articolata di coteste struttu-
re formalli nelle opere concrete, dev'essere da noi tra-
scurato in obbedienza al "genere" di categorie critiche
che, pretendendo d'essere storiche, sono astratte e non

"operative'", -
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11e cittd, & dovuto allo sviluppo ecconomico dei secoli X°-
ir0 ed & genersle per tutta 1' Europa medievale". Ma, nel
* "la citta come organismo giuridico e politico si 1li-
4ta 2 quel mondo territoriale e personale che costituisce

ls cittd nel senso economico del termine".... "La citta
prancese, belga, tedesca ed inglese & un mondo chiuso e di-
stinto, una eccezione, un isolotto in mezzo ad una socie-
¢a che continua a vivere in condizioni giuridiche e politi-
ehe affatto diverse".... "Il comune d'Oltralpe & un fenome-
no socialmente e territorialmente isolato, limitato alla
specifica natura economica del mondo cittadino"...."Condi-
gions essenziale della storis delle citti medievali d'Oltral

e & i1 distacco fra cittd o territoric, ecc. ".

La citta italizna invece ha '"caratteri fondamenta-
‘11 che la distinguono nettamente dalle cittd di altri paesi
d'Buropa. " La sua funzione & di "unita e d'organizzazione
'di un mondo pih vasto dells cittd stessa, ma gravitante in es
sa. A differenza delle ecitta d'Oltralpe la Civitas italig
na non & un mondo isolato, singolarizzato o distinto ma & in
yvece un nucleo di uniti e di coordinamento, ecc.".

Questa caratteristica & stata da parecchi consi-
derata come effetto della tradizione romana, secondo la qua
le 12 "Urbs" non era che il nucleo centrale della Civitas,
di una entita pil vasta e complessiva. In questo senso si
pud parlare di persistenza nell'Italia coimunale della
tradizione romana; non gia - come vuole per es. Ottokar -
(1) "nella persistenza attraverso i secoli di determinati
istituti giuridici o di determinate cariche pubbliche, come
hanno affermato alcuni storiei....Invece la persistenza di
centri preminenti che di fatto mantengono la coesione del
territorio circostante & un fatto fondamentale nella sto-
riz cittadina d'Ttalia....e solo in questo senso & lecito
Parlare di tradizione romana nella formazione del Comune
italiano". Sia come si vuole: sta 11 fatto che in cid sta
la sostanziale differenza fra il Comune italiano e quello

del resto d'Europa.

Non & difficile®spiegare storicamente" questo
fatt‘) Y

—

(1) ¥. OTTOKAR, Il problema della formazione comunale, su
"Problemi storici e orientamenti storio-

graiici", Como 1942, pp. 217 Sgg. =




O :w

Nell'interpretazione corrente del Medioevo, specie
per le sue manifestazioni di immediata intuibilitia, quali
gon quelle dell'arte, e in particolare dell'architettura e
dell'urbanistiea, non si tiene, di solito, il conto dovuto
del fatto che 1l'alto Medioevo, almeno fino al rille, non fu
una civiltd, o meglio una cultura, urbana (come quella anti
ca greco-romana, & quells dei tempi moderni): uns cultura
voglio dire che abbia 1l suo centro e il suo fendamento in
quella particolare struttura della convivenza umana che di-
ciamo, propriamente, cittd. I barbari che invadono il crol
lante impero romano non sono fondatori di citta, n& sono
stirpli che portino nel loroc bagaglio culturale la cittd
come valore,

Cotesti invasori, gid nomadi, ches divennero i nuo-
vi dominatori, 1a classe nobilisre e militare della nuovsa
societd che si va costituendo, abitano non la citta, ma il
castello - ed il castello feudale @ 1l'interpretazione ger-
manica non gii dell' urbs o delle civitas, ma, appunto,
del gastrum o gastellum romano: fortificazione isolata,
incontrata dal bsrbari sul limes, della guale essi conser-
varono le fondamentali strutture e il carattere di auto
sufficienza.

Le altre installazioni alto-mediesvali, che social-
mente sono, pcr loc diseipline gorsrchiche, diverse dai ca-
stclli foudalil, ne cho hanno tuttsvie con questi in comune il
earattors isolato ¢ ~utosufficiente, sono i convcntil.

Anche questi hanno dentro le loro mura tutto c¢id che &
necessario a quella particolare vita associata che & la vi-
ta monastica, Sicche 1la struttura dell' Zuropa continenta-
le dell'alto liedioevo appare anch'essa compartimentats e pa
ratattica.

Nel Nord Europa anche"l'aggregato che viens chiamg
to '"comunale" comprende soltanto la cittid proprismente
detta, pit, 2lle volte, una zona limitatissima (baulenca,
baulieu, baunmeile ) gii strettamente connessa al nucleo
cittadino per ragioni economiche o militari®™.....(1). Quei
comuni "sorgono come isolotti e sempre rimangono tali, non
assolvono alcun compito di unificazione € di amalgamento ri
guardo 2l mondo esterno. Da qui il profondo dualismo (citta-
campagna , borghesia - nobilta terriera) che si manifesta in

——

(1) OTTOKAR, loc. cit.
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gutta 12 vita dei paesi oltremontani e che persiste anche
dopo 11 comune assoggettamento a forze unificatrici superig
ri, duslismo che viene superato solo nel corso dei secoli
xvIII e XIX. "Questc fatto va tenuto presente da chiunque
yoglia tracciare una storia delle "eittd" anche dal punto
gi vista formale, Come gid indicai altra v-1lta trattando di

ci cittad esemplari, una struttura (anche figurativamente
{ntesa) come quella del complesso Versailles-Parigi non si
riscontra in Italia, @ vi sarebbe storicamente inspilegabile;
pentre in Francia dia forma, anche in epoca cosl avanzata co-
me il Seicento, appunto all'antico dualismo borghesia-nohil-
ta, cio® "spazialmente": citti-castello.

In ogni caso, in 1Italia, questo duzlismo, se mai
vi fu, & superato e composto gii nel Medioevo, appunto per-
ché 12 cittd non vi &, come si disse, nucleo a se stante; ma
riassume 11 significato della urbg come centro organico
dell= civitas. Cid pud esser dovuto a maggior forza della
tradizione romana; a maggior numeroc e maggiore civilta di
citta antiche esistenti sul territorio; alla presenza ivi
di Roma col suc valore gsenplare per tutto il Medioevo,

L'urbe del IV sec., gia cristiana e ancor intatta,
aveva fissato 1'immagine favolosa della Roms perennis. Ver-
soc i1 500 Fulgenzio e¢sclamava: "Quale mali sard la bellezza
dells Gerusalemme cecleste, se tale & lo splendore della Roma
terrestre! " All'estremo opposto del hedicevo, Dante non
trova altro paragone 2ll'abbigliamento che lo coglie alla
soglia del Paradiso, che l'emozions dei barbari del nord,

1 quali

" vedendo Roma ¢ 1l'ardus sua opera

stupefaceansi....."

Questa stupefazione si trasformava tuttavia, pil
che in impulso all'emulazione, in furore di distruzione (Ro-
ma fu saccheggiata nel 410 dai Visigoti; nel W55 dai Vanda-
1i; nel 544 e nel 547 dagli Ostrogoti; nell' 846, gii ri-
dotta ad uno scheletrs di citta, fu devastata dai Saracenij;
€ non basta, persino nel sec. XII i Nermanni la saccheggla-
rono; e infine nel 1527 era la volta dei Lanzichenecchi e
degli imperiali del conestabile di Borbone). Cotesto acca-
nimento nel furore distruttivo contro la cittad (e non soltan
to di Roma, naturalmente) non 2 tutto e soltanto spiegabile
con la "prassi" della guerra, l'aviditi di bottino, etec.:
si direbbe che esso obbediscas ad un godio contro la citta co-
me tsle (psicologicamente comprensibile, perché la cittd, ap-
Punto & struttura estranea allo spirito degli invasori, da
@ssere dunque distrutta).
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Presso gli Italiani ¢id avvenne di rado, anche nei
gomenti pill appassionati delle lotte di parte (Farinata non
gof frird di "torre via Fiorenza" anche se in mano della par
te avversa): 1l'idea della cittd, & quindi dells cittd per
antonomasia, 1' Urbe, sembra rimanga inestinguibile nelle
popolrzioni pur deeimate ¢ terrorizzate. Innumerevoli leg-
gende & vere € proprie superstizioni assicurano durante tut-
to i1 Medioevo il prestigio dei [lirabilis Urbig; in attesa
che si interroghino - e, come sspete, non c'2 bisogno di
arrivare per questo al Rinascimento - 1 resti crollati de-
gli archi, dei fori, dei templi: con un sentimento di emula-
zione, appunto, cittadino che non ha paragoni altrovs.

Cosi avviene che le cittd italiane medievali, quan-
do si ricostituisconc dopo i1 Mille, non concepiscono altro
titolo di nobilta che le loro, i1 pill dells volte immagina-
ria, origine romana, Non si tratta di nazionalismo, quan-
te di un sentimento, sppunto, cittadino, caratteristico del
1'Italia. Al di 13 della notte dell'alto liedioevo, quelle
citta, affermendosi nel loro assetto sociale e urbanistico
come cittd , si richiamano =lla citti per sutonomasia, all'Ur
be. Tipico & il caso di Firenze: che in realti non & una cit
ta romana, m2 a credere 13 cronache medievali, sarebbe una
figlia privilegiata dell'antico impero, confermata nei suoi
d ritti da Carlomagno: Dante arriva ad affermare che la cit-
td di Fiorenza & costruita sul modello di Roma: ad imaginem

Suam otgue similitudinem,

In ogni caso quel che a2 nol interessa, & questa fon
damentale differenza tra il comune medievale europeo ¢ quel-
lo italiano. I1 comune medievale del Nordeuropa &, in tutti
i sensi - territoriale, sociale, giuridico - una unita sip
gola, non solo isolata, ma contrapposta al resto del mone
do (1), In Italia, invece, il Comuns ha un processc di for-

—

(1) "Quale nuclec sociale, & eminentemente borghese, vale
a dire che ne fanno parte elementi di un determinato
tipo socinle & di una specifica attivita economica.
Soltanto 1z popolazione dedita ad una determinata at-
tivitid econonica, cio® mercanti o artigiani, fa parte
dell'organizzazione cittadina. La cittid oltramontana
¢ un isolotto borghese, socialmente e territorialmen-
te chiuso ¢ specificato. Soltanto gli elementi traffi-
canti (i "borghesi") partecipano dell'organizzazione
cittadina, ¢ soltanto essi pil tardi, dopo 1l'autonomiz

2azione dell'organismo cittadino, faranno parte del Comune.

./l
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pezione, ed una struttura (territoriale, socisle, economica
gd snche urbanistica e architettonica) diversi. Non & un
nuovo nucleo che si giustappone ali nuclei preesistenti e
circostanti, ma & un centro unificatore, un nesso associa-
tivo che assorbe e coordina nella cittd gli avanzi del po-
tere feudale sd ecclesiastico.

I signori infatti valgono in quanto diventano cit-
tadini; l'autorita religiosa vale non come sistema conven-
tuale, ma ‘coms sistema vescovile: - cioé&, anch'esso, citta-
dgino -. Pertanto, lo sviluppo della citti medievale italia-
na & preceduto, non, come nsl resto d'Europa, da un isclarsi
di elementi localmente e socialmente specifici, ma dal formar
si di un'unione assorbente, dal convergersi & fondersi di e-
lementl eterogenei (1).

Se vogliamo estrarre,dal diverso configurarsi
comune medievale e della sua cittad in Italia e nel resto di
Europa, uno schema di "struttura spaziale", troviamo piut-
tosto ovviamente ches nel nord Europa lo '"spezio cittadino",
un sistema omogeneo, insomma wuna "massa" ccntrapposta ad
altre¢ "masse" in un insiemeé ancora paratattico; laddove lo

segue (1): Gli altri elcmenti, anche se per una ragione o
per 1l'altra abitano nelle cittd, sono completamen-
te estranei allas sua organizzazione interna", La
terra o i feudi della nobilti che si trovano nel
territorio circostante, non hanno nmulla a che fare
con l'organisme cittadino.

La citta & effettivamente un mondo socialmente e
territorialmente chiuso ¢ singslarizzato, e fra es -
sa € la caupagna circostante, non esistono legami o
interferenze di sorta....

(1) "I1 concentrarsi in un punto di tutte queste forze etero-
genee, dipendenti da diversi sistemi di dominio che pe-
rd tutti fanno capo a un centro crea una base ccmune
di solidarietd e di amalgama, La forza d'attrazione del
centrl, che & il fatto fondamentale della storia italia-
la, costituisce un fattore d'unificazione chc¢ supera gli
glementi storici di divisione e di isoclamento. La citta
compie l'unione di un mondo vasto & complesso, assorbe
a2 frammischias elementi eterogenei, cancclla i contrasti
della loro prevenienza da diversi sistemi di dominio".

(N. OTTOKAR, loc, cit.).
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gpazio della citta italiann accusa gid nel Medioevo una or-
gpnicité di ‘"corpo". I due¢ termini sono usati qui col si-
gnificato ad essi attribuito dal Panofskg. "Corpo & forma
g¢ridimensionale e materisle 1la cui relazione artistica & ga
rantita dall'uniti delle singole parti determinate, indivi-
duali, per forma e per funzione;_massa & snch'essa forma
tridimensionale e¢ materisle (e come tals si praesta quale sub
gstrato ad un nuovo stile plastico-monument=le), ma non & for
me 12 cul relezione artistica & garantita dsall'uniti di par-
ti indivisibili, indifferenziabili, omogenec; per il corpo

gi tratta di un : seretum, che trovas la sua consi-
gtenza nel legame delle sue membraj per la2 massa di un guap-
conti che trova la su= consistenza nell'unita dei

suoi atomi....Realizzare questo principio della massa in tut-
te 1~ sua complessitd e purezza spettava al romanico" (1).
Questo (in accordo con la citata opinione del Panofskys

che i1 '"vero" romanico sia nuello nordicc) si addice alla
struttura dell'arte romanie¢2 d¢l Nordeuropa - come alla
struttura delle cittd o dei comuni 3sl Nerdeuropa, che so=-
no sppunto, s'e visto, socialmente ¢ territorialmente, eco-
nonicamente, un guantum continuum. Il romanico italiano, e
in ispecie lombardo, & invece, come il comune & la citta i-

taliani, non una massa ma un corpo: un guantum discretum/

Rivediamo infatti il Sant'Ambrogio di hilano. Il
Suo spazio non & certo lo spazio indiviso, intriso di luce
uniforme, della basilica paleocristisna. V'era stata di
mezzo la jingens sylva del prime millennio, con la2 sua
struttura spsaziale, compartiment~tas, "cloisonnée", e para=-
tattica. Ma ora, stinta l'aspettazione metafisica della pa=-
rusin dell'anno Mille; lc cittd si ricostruiscono, in Ita-
lia, non gid com magse, da allineare alle altre masse de=-
Bl "gpazi" feudall od ecclesiastici; ma come gorpi che

debbon essere organicamente costruiti o formati. E le muo-
Ve basiliche sono parti orgeniche di coteste citti.

| Le maggiori ¢ le pid significative basiliche roma-

fMche d'Oltralpe sono espressioni certo meture e articolate,
Ba non gild dello spazio dells cittd come s'intende in Ita-
4la; ma dello spazio del convento (struttura, s'@ visto, non
; 12): sono chiese di nbbazie; siccheé giustamente Fogillon
Poteva serivere che "il programma dells basilica romanica &

(1) A, paNOFsKY, loc, cit., p. 11.
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quello d'una sorta di reliquiario immenso, ma aperto a tut-
ti. La chiesa monastica di questo tempo & insieme la chiesa
dei monaci e la chiesa dei pellegrini". (Art d'Ucci dent, p.
61). E' di sclito pid vasta e grandiosa e monumentale del-
12 chiesa romanicz italiana, perché& deve rispondere alle
funzioni complesse delle grandi e ricche abbazie: di que-
sto mondo a s&, che ha una sua propria struttura; e se an-
che @ - com'® di fatto il pid delle volte - meta di pel-
legrinaggli, cid non medifica, anzi riafferma il carattere
sutosufficiente del suoc spazio conventuzle., Il quzle non si
smentisce nemmeno quando la basilica r-manica francese &
cattedrale di une citti: giacch® anche allora essa parteci-
pa assal scarsamente allo spazic urbano: appare distinta da
questo, in un suo nucleo sempre autosufficiente, non coordi
nato. Sant'Ambrogio invece (come le altre bzsiliche romani-
che italiane in genere) & nella cittd, fa parte organica-
mente, di guestoc corpo, che in 83 riflette, perché & anche
essa un gcorpo - realizza lo gpazio com'é inteso dalla ci-
vilta comunale italiana: come rapporto organico di forze che
in esso convergono e si tengono in equilibrio., =

E' chiaro infatti che lo spazio di Sant'Ambrogio
non & un guantum oumogesneo, ma un organismo, che si arti-
cola punto per punto su un contrasto attive di forze indi-
viduate, Le sue campate sono certamente pasge; ma non i-
nerti; anzi contrapposte dinamicatente, Il punto, dove pil
agisce questo contrasto come tale, dove i blocchi spaziali
si affrfontano: proprio questo nodo in Sant'Ambrogio non &
disciolto, come nella basilica paleoecristiana; non & nemme-
no posto, pacatamente, mormumentalmente, quale "dato di fat
to", come nel romanico nordico, & invece ribadito, martel
lato, Questo nodc sintattico; questa cerniera insieme del-
lo spazio, delle forze che vi si tengono in equilibrio, e
ella immagine, & il pilastro comwposito: nel quale, come si
& osservato, cadono, si concentrano 1 fondamentali gangli
costruttivi (che reggono l'edificio), architettonici ( che
dividono lo spazio), e figurativi (che qualificano il chia-
roscuro dell'iiuagine).

In quanto elementi figurativi, s'® giA detto, ch'eg
81l sono linee: non soltanto per 1ls condizione storica per
eai 11 linguaggio artistico, globalmente inteso, del Medioe-
Vo occidentale, & un linguaggio fondamentalmente lineare; ma,
nel caso specifico, percha@ solo la linea, tenace, ccntinua,
energica, pud esprimere coerentemente quel senso di vitali-
tAd dinamica. Dunque la "forma" dells chiesa di S. Ambro-
glo & costituita da blocchi di dersa penombra definiti tut-
tavia, al limite, da taglienti, tese indicazioni lineari, le
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quall si raccolgone in nodi isolati e in tal modo compongono
10 spazio e la sua iimagine non per abbandonato livellamento,
ma per una combattuta contrapposizione, che trova equilibrio
nel suo stesso contrasto.

Qui ha evidentemente la sua ragione di profonda coe
renza anche la condotta della luce di S. Ambrogio: la cui na-
yata non & rischiarata uniformemente dell'alto - dalle con-
suete finestre sotto tetto - , ma solo indirettamente, dai
fianchi, e dalie aperture di facciata. - Una luce vasta u-
niforme diffusa, come quella della basilica paleocristiana,
gvrebbe diluito il chiaroscuro e dato un valore tutto diver-
go all'immagine; una luce piY limitata, ma sempre diffusa e
uniforme, come quella della maggior parte delle chiese roma-
niche d'Oltralpe, avrebbe dato all'immagine un chiaroscuro
cmogeneo (con valors appunto di massa compatta, scalfita
in superficie, ma non articolata in profonditi: di guantum
continuum ); una luce vasta irrompente dall'alto - come
sard quella delle cattedrali gotiche < avrebbe quasi an-
nuliato la densiti chiaroscurale del corpo per lasciar vi-
vere soltanto 1' "astratto" disegno delle linee., L' ar-
chitetto di Sant!Ambrogio non adotta nessuno di cotesti par-
titi: non pratica finestre nella grande navata che rischiara
con la luce laterale filtrata attraverso le navatelle e i ma
tronei: e limita ancha cotesta luce facendola penetrare
a fatica per le strette e rade finestre dei fianchi: cosi e-
gli ottiene una penombra greve, che da all'immagine dei bloc
chi di spazio laterali il valore insieme di campitura di fon
do, e di denso spessore. Cotesta duplicazione degli spazi e
della luce, discende, come s'@ detto, dal partito tardoroma=-
no attuato soprattiitto negli edifici accentrati duplicibus
muris; ma l'architetto di Sant'Ambrogio se ne giova per
trarne, non gii un'immagine di pittoricitd ‘"compendiaria"
come nell'arte del IV secolo; ma un'immagine accentuatamen
te lineare: dove la linea articola e lega i1 guantum discre-
fum chiaroscurale, facendo della massa, appunto, un corpo.
La penombra della navata infatti darebbe 1'immagine di una
massa indifferenziata, omogenea (il guantum continuum del
romanico nordicc) se un'altra luce intensa, diretta, taglien
te non 1'articolasse, dividendo, distinguendo, precisando i
limiti dei blocchi spaziali. E' la luce che irrompe dalle
facciate; una luce di proiettore, il cui raggio trascorre lun
gltudinalmente tutto il vano della navata fino al pontile del
la cripta: e cosl colpisce via via tutti gli elementi della
Costruzione che su questo vano s'affacciano. Tali elementi
Sone quegli stessi gangli che sostengono l'edificio e ne di-
Vidono lo spazio: pilastri compositi, sottarchi e mezzarchi,
Ogive; rasi da questa luce, diventano linee luminose a mar-
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gine della penombra, © cosl divengon struttura del chiarcscu
ro di questa immagine, E sono intagliati a spigoli vivi, ap
punto perché la luce che trascorre la navata da capo a fondo
non 1i avvolza (come fa con le morbide colonne paleccristia-
ne € bizantine) ma si arresti sul loro filo di rasoio acuto,
tenace, che sl campisce sulla densa penombra delle navatelle,
con lo stesso valore del profilo d'un crocifisso di Giunta
Pisano ritaglisto contro i1 '"basso" inerte del fondo,

Tagli nte sempre - cio& "lineare" alla maniera
pill "pura" possibile - cotesto crinale luminoso tuttavia
s'accende e si smorza secondo il maggiore o minore volume dei
risalti delle costcle degli archi, delle ghiere dei mezzarchi
e dei sottarchi, delle nervature diagonsli delle crociere; e
quel volume, a sua volta, riassume e significa la maggiore o
minore capienza delle campate di cui figura 11 limite: sicch@
non genericamente tutto lo spazio, ms ogni parte in cui que-
sto spazio @ suddiviso e articolato e contrapposto, trova
la sua definizione pittorica in cotesta sintassi di linee.

Ha notato Erwin Panofky che la "massa" dell'arte
romanica corrisponde nel pensiero filosofico e teologico del
Medioevo nel vero e proprio senso al concetto del "limug
terrae", che si contravpone allo "spiritus vitas", quale co
Sa profondamente diversa e in nessun modo ad essa collegata.,
Una materia morta senza vita e senza volonth alla quale si
congiunge 1'anima immortale sclo attraverso un miracolo in-
Comprensibile - come dice la filosofia scolastica del seco -
lo XIT ,

E' ancor da notare che queste sottili osservazioni
81 addicono all'arte romenica d'Cltralpe, pil che a quella
lombarda. In qussta si direbbe che il dualismo, che tanto af
fatica i1 pensiero medievale prescolsstico, con le sue con-
tinue oscillazioni tra agostinismo ed antiagostinismo, sia
isclto di fatto nel concreto di uno "spazio" attivo, non
Speculativo - 1l medesimo spazio, strutturalmente, del co-
fune italiano con lz sua cittd e con i suoi problemi prati-
€l connessi con questa forma della vits associata. Alla for-
fiazione di tali strutture, si ha l'impressions rimangano
€stranee le tormentose sottigliezze del pensiero nerdico,
Specie francese, che porteranno a quella "scientia" goti-
Ca, di cui 1 grandi architetti francesi del Duecento si con-
Sldereranno "doctores": quella scientia senza della quale
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. proclamerd come abbiamo visto ai milanesi, uno dei loro
ultimi rappresentanti - ars nihil est; mentre 1 Jlombardi
continueranno a credere che l'arte sia cosa intuitive, che
di tutto possa aver bisogno fuorcheé di gcientia.

E, fino a che rimanevano nel gusto romanico, come
nel caso del Sant'Ambrogio, avevano ragione, ziacchd qui si
pud dire che il limus terrse dells massa non rimanga iner
te e morto, ma sia mosso e ravvivato dallo gspiritus vitae
di quell'organica sintassi di linee che ne vince l'inerzia,
e trasforma la massa omogenea e indifferenziata in un cor-
po organico e vivente.

In questo sensc, si pud consentire con quegli stu-
diosi (Panofsky e Focillon tra essi) che, a proposito del
romanico meridicnale, e italisno in ispeecie, parleno di pro-
torinascimento: giscch® il Rinascimento ha voluto ordinare

razionalmente un cosmo, ma un cosmo di corpi orgsnicamen-
te articolsti, non di masge, per quesnto rarefatte. La pro-
spettiva lineare, che rappresents tipicamente la teoria ri-
voluzionaria del primo Rinascimento, "crea un coerente rap-
porto d'esistenza, il qusle, appunto perch? & solo tale, de-
ve essere completato dalla vitalitd intima & organica dsi
sucli singoli oggetti" (Panofsky): il linearismo prospetti-
co del Quattrocento fiorentino & dunque mn _mezzo di conoscen-
2a depll oggetti rappresentati: la cui organiciti & anch'es-
sa stratturas razionsle, garanzis di conoscibilita (percid
appunto in Leonardo, per es., il disegno & insieme e simul-
tancamente mezzo di rappresentazione artistica e strumento
di indagine scientifica). Si comprende dunque come il roma-
Nico italiano possa maturare la visione del Rinascimento.

E si comprende anche la ragione di coloro, che han
o affermato essere l'arte gotica l'ultimo, pill maturoc e pitu
Coerente conseguimento dell'arte romanica francese. Come
Questa, infatti, 1'arte gotics non vuol rappresentare lo spa
2o come corpo-oggetto, che pud essere conosciuto perche
Organicamente composto nelle sue tre dimensioni e rappresen-
come tale, Il pensiero gotico, come gia ho anticipato
€ cone vedremo meglio tra poco,ha un modus operandi ana-
B0 a quello del pensiero della filosofia scolastica; la nug
® Yuol risolvere il dualismo medievale tra materia e spiri-
%0, aidirittura annullando uno dei due termini: la materia,
Per 1asciar sussistere soltanto lo spirito, il quale solo,
Proprismente, hs vita (san Tommaso arriveri a dire che 1'a-
a non ha nemmeno bisogno di incarnarsi perché, essendo
rtale, pud esistere come puro spirito senza corpo). Co-
8 1'architettura gotica, partendo dallo spazio inteso come
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pmassa dell'architettura romanica francese, cerca la propria
nyeritd" e vita in una sorta di annullamento di cotesta
m ssa, 0 almeno di assoggettamento di essa alla "pura" ra

zionalita (connessione, consenquenzialiti logiche) dello
spirito.

La ‘"prospettiva" del Quattrocento fiorentino &,
certo, disegno: come tale, "cosa mentale": ma essa sor=-
ge dalla tradizione figurativa e architettonica del romani-
co italiano, che aveva salla base non l'inerzia della "massa"
(materia), ma 1l'organicitid del ‘“corpo" (S. Ambrogio). An-
che 1la "forma" gotica &, nella maniera pin esplicita e
forse piu pura, disec ; ma sembra che, nell'impossibilita
di dialettizzarsi con la "massa" della tradizione romani=-

ca francese, essa cerchi di annullarla, o almeno di rarefar
1la al possibile,

Mentre dunque 1l'ideale del disegno del Rinascimen
to & 1a conoscenza del mondo per mezzo della rappresenta-
ione d orpi organicamente m ti e ordinati in -
zio a tre dimengioni reso razionale dalla prospettiva; 1'i-

deale del disegno gotico, che non & conoscitivo e quindi
non propriamente rappresentativo, & l'espressione del "prin
cipio vitale" di ogni forma. Il suo "argomento" non &, si
puo dire, il corpo, ma 1l'anima (nella sua totalita, 1' "ani-
ma mundi") quale l'aveva definita Aristotile, cio& quale
gntelechia, E infatti precisamente questo concetto aristote-
lico della entelechia, quello che 1'alta scolastica riassu
me ¢ mette in valore, di fronte all'antico inconciliabile
dualismo tra "limus terrae" e '"spiritus vitae": l'entele-
chia pud risolvere il dualismo, perché essa & l'atto rea-
lizzato in una forma, 1la quale non & oggetto n& rappresen-
tazione di oggetto, che ci offra la chiave della conoscen-
2a del mondo; ma & quel che costringe la gostanza ad attuar-
81 per mezzo della gpergia: & il termine finale di un mo-
Vimento che va dalla potenza all' atto.

S1i pud quindi comprendere che l'arte, e in partico-
lare 1tarchitettura gotica (per la quale la forma non & Qg-
Betto contemplato ma entelechia) si disinteressi dal rap-
Présentare quello '"spazio" che l'architettura romanica fran
Cése aveva inteso come '"massa", anzl che a cotesta massa cer-
thi qi togliere il pin possibile sostanza € peso per render-

a pilt "permeabile" all'gnérgheia:fino a trasformarla in
N2 sorta di fluido immateriale e adimensionale.

Quella legata continuitd lineare che in San'Ambrogio
Weva data forma alla rappresentazione di un "corpo" spa-
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giale organicamente connesso nelle sue dimensioni, nell'ar-
chitettura gotica vuol esprimere lo stesso 'principio" in -
formatore dell'ordine spiritusle, della "anima mundi", e dun
ue non &, non pud essszre condizionzto dallo spazio come cor-
POy poicheé il principio che condiziona ogpi forma non pud
ggserc relativo alla rappresentazione dell'oggetto spazia-
le, 12 s0lo alla propria interna, autonoma coerenza ¢d ener-
gia formativa: e dunque la forma dell'architettura gotica
tende ad essere, al limite, un contesto di pure linse, di-
simpegnate dalla massa, irrelative ad ogni sostanziale '"ob-
piettivita" di spazio. =
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III®

L' ARCHITETTURA ROMANICA 1IN FRANCIA

Naturalmente & improprio parlare di gcattedrali ro-
Egg;che francegi genericauente: dal momento che 1l'architet-
tur= romanica in Francia, come & ben noto, ha una grande va-
rictad di forme ¢ di "“scuole",

Al nostro scopo tuttavia, che non & di classifica-
zione morfolozica, non gioverid cimentarei in un'ennesima
propesta di classificszione: basteranno quelle reperibili
nei Mhanuali correnti (1), che si potranno anzi ancor pil
globalmente restringere alle due grandi "classi": una com

prendente le chiese del nord, l'altra quelle del sud della
Francia,

Queste ultime, ovvismente pil vicine allé '"scuole"
della Catalogna e della Lombardia, hanno aspetti per moltil
lati analoghi a quelli dell'architettura di queste terre;
hanno infatti come loro caratteristica pil generale la co=-
pertura a vclte in muratura, che qui compare di regola in
epoca alquanto anteriore che nel nord del Paese. Giacch?& &
probabile che l'uso della volta provengn ella Francia del
sud piu facilmente dalla Catalogna: subito al di qua dei Pi-
rénei infatti, a Saint-Martin-du-Canigou, si trova, nel
1009, quello che & stato considerato il prime esempio in
terra francese di copertura a volte estesa su tutta la na-
Vata: ma l'esempio era stato preceduto da costruzioni al di
13 dei Pirenei (per es. Santa Maria di Amer, 9%9). Poi, sem
bra che 1a volta guadagni progressivamente terreno salendo
verso il nord. Vi sono, naturalmente, numerose varieta regio
Nali, che hanno giustificato ulteriori suddivisioni: gruppo
el)ln Provenza, dell'Alvernia (Notre Dame du Port, 1145, a
Clermont-Ferrand, in Aquitania); dcll'Aquitania (St.Front

—

(1) 11 pid largamente informativo & forse quello di

R. DE LASTEYRIE, L'architecture religicusc e

1'épogue romane, 2° ediz. curata da M. Aubert, Paris
19293 una discussione sulle diverse classificazioni a
pag. 406,.-
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gi Périgneux 1120 - 1179) del Poitou(Notre Dame 1a grande
ijn Poitiers; Saint Savin) e cosi via; ma sono suddivisioni
glquanto elastiche, perché gli scambi tra l'una e 1l'altra
gono frequenti: per es., una delle pih belle chiese roma-
piche francesi, quella di Saint Sernin & a Toulouse, in Aqui
tania, m2 & di tipo alverniate; il St. Hilaire di Poitiers
2 nel Poitou, ma & di tipo aquitano; mentre 11 St. Pierre di
Angouléme & in Aquitania ma ha la facciata di tipo poitevi-
no, ecc.; sicchd® il criterio della classificazione per scug
le regionall & apparso, giustamente, debole. Si possono ricg
noscere preferenze locali per certe strutture: per ea . nel
Poitou & di regola 1la volta a botte sulla navata e la volta
a crociera sulle navatelle, mentre il gruppo delle chiese di
Aquitania si distingue per la caratteristica copertura a cu
pole sulle campate. Inoltre nelle singole regioni 1'archi-
tettura romanica pud presentare aspetti diversi in relazione
al secolo di costruzione: se del sec. XI, che & considerato
di solito periodo di ricerca , o del XII, che vede la piena
maturitad del romanico di Francia.

Sicche & pih utile, limitandoci al romanico "for-
mato" e maturo, accogliere piuttosto il criterio di classi-
ficazione strutturale. e Tlasciando da parte, come eccezio-
nale sotto quest'aspetto, il gruppc delle chiese coperte da
cupole (delle provinece del Quercy, del Perigord e dell'Augu-
mois, con qualche esempio anche fuori di esse: Saint-Hilaire
di Poitier, Solignac che & nel Limousin, e la cattedrale del
Puy) possiamo dividere le chiese romaniche francesi pid com-
plete e "mature", in due grandi gruppi (Lavedan):

a) Chiese coperte da volte a botte o a crociera,
senza tribune sulle navatelle.

b) Chiese coperte da volte a botte o a crociera,
con tribune sulle navatelle,

I1 primo gruppo & pih frequente nel sud, il secon-
9 nel nord; ma vi sono anche qui, scambi, e vi sono zone
the possiamo dire intermedie: (tra tutte forse la pil inte-
Téssante & la Borgogna, dove, accanto al tipo di Cluny rap-
Iresentato oggi soprattutto dal magnifico St. Lazare di Autun
Navata e navatelle d'altezza ineguale, sulla navata volta
& botte spezzata - en bercesu brigé - volte a crociera
Sulle navatelle, triforium; illuminazione diretts della nave -
Yroviamo il tipo della Maddalena di Vézelay, che manca di
triforium, etc.). Quel che pid interessa rilevare & anzi-
futto che in queste chiese romaniche del sud e in buona par-
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te del centro della Francia la presenza delle volte in mu-
ratura influisce sulla disposizione globale dei vani del-
1tedificio, ma non sulla loro forma specifica. Troviamo
jnfatti una grande varieti di yolte: 1a volta 2 botte, a
mezza botte, a crociera, a vela, a calotta, a cupola, con
yarietd di impiego (oltre alle gia vedute, per es., volte a
potte sulla navata,a botte o a mezza botte sulle navatelle,
nel Sudest; volte navate sulle navatelle nel Sudovest etc.);
ma, qualunque sia la forme delle singole volte, esse sono
usate con un valore per cosi dire collettivo, di massa: a
coprire vani che rimangono unitarii e per la cul forma e
articolazione il "tipo" della volta prescelta &, si pud
dire, indifferente. Costruttivamente, le navatelle latera-
11 con le lorec volte hanno 1la funzione di contrafforte ri-
spetto alla navata centrale che spalleggiano pel loro insie-
¢ i1 sistema di equilibrio rimane globale, pil che arti-
colato punto per punto. Analogamente, dal punto di vista ar-
chitettonico (divisione degli spazi): pili che 41 singole
campate il cul spazio si dialettizzi nelle quattro dire-
zioni, le navate appaiono composte da un unico blocco spa-
ziale, omogeneo; sono come grandi corridoi paralleli e giu-
stapposti secondo il loro asse longitudinale, dalla faccia-
ta all'abside. E' chiaro che, malgrado la soluzions dei mu
ri divisori, e le proporzioni monumentali, lo spazio della
basilica romanica francese conserva alquanto del carattere
"eloisonné" dell'architettura preromanica (specie iberica).

Dal punto di vista figurativo, la conseguenza &
che 1'immagine degli spazi - che & data dalla"figura" del-
le '"pareti" parallele delle navate - & assai meno "ottica"
soprattutto il suo chiaroscuro & molto pilt leggero e unifor-
me, TI1 "principio linguistico" romanico - che porta sul
Plano e risolve nella gqualita cromatica della superficie lo
Spessore della struttura e la profonditi degli spazi - @&,
Naturalmente, presente anche quij; mz & assai meno articola-
to che in Lombardia: le superfici appaiono gquasi soltanto
Scalfite dagli accenti lineari (pilastri, nervature, ghie-
re, etc,) che si legano tanto costruttivamente che figura-
tivamente in un nesso longitudinale, non trasversale: in
accordo appunto con il senso di massa omogenea, indivisa,
Che gli spazi debbono avere.

In piena coerenza con questo senso &, naturalmen-
te, 1a condotta dells luce, Nel pid dei casi, come gia s'?
Motatg, 1a grande navata & illuminata direttamente dall'ester_
N0, per mezzo di finestre praticate nel tratto di muro che
S0vrasta notevolmente il tetto delle navatelle, alla maniera
@elle basiliche paleocristisna. Lo spazio delle navate quin-
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3 intriso da una luce piovente uniformemente dsll'alto,
che quasi annulla il chiaroscuro delle pareti e assicura al-
1timagine il senso di massa unitaria e poco articolata. Ma
" anche quando la nave centrale &, come si dice, cieca, cio®
pon ha luce diretta (perch® i suoi muri non sovrastano i
tetti delle navatelle, siano queste a un solo piano - es.
Notre-Dame-la-Grande a Poitiers - o a due per la presenza
dei matronei -es, Issoire -) 1l'effetto chiaroscurale che
ne risulta non & per nulla per es. quello del Sant'Ambrogio,
perch® il rapporto delle due luci -~ quella laterale che
giunge alla navata attraverso le navatelle € i matronei =

e quella longitudinale che penetra dalla facciata e dall'ab-
gide, non & il medesimo. In Sant'Ambrogio, s'é& visto, la
prima di coteste luci & fioca e sommessa, la seconda viva,
diretta, taglionte. Quest'ultima pud quindi colpire, ra-
dere i profili aggettanti dando ad essi il valore di lumeg-
giature contro campi di penombra. In queste chiese romani-
che francesi, 1 cui elementi costruttivi sono in gran parte
analoghi, 1'immagine che ne risulta & tuttavia diversa,
perché manca quel contrasto dialettico: 1le due luci quasi
sl equivalgono per intensita e per valore.

Molto spesso, in facciata, lo spazio della navata
& preceduto da un vasto vano trasversale (derivato dal Westwerk
preromanico) o da altre complesse strutture, le quall impedi-
scono 1'illuminazione diretta: filtrando la luce esterna, l'ag
gravano di penombra, dando ad essa lo stesso valore della lu-
ce penetrante lateralmente attraverso lc navatelle; altra vol
ta, sono le finestre di queste, pil ampie e frequenti, ad im
mettere una luce naturale cosl intensa da equilibrare 1l'illu-
minazione longitudinsle; in ogni- caso, quel che ne risulta &
un chiaroscuro uniforme, che ha sempre lo stesso effetto,
di assicurare allo spazio il suo senso di massa omogenea,
espressa figurativamente in superfici chiuse, continuej le
quali, per questa loro ‘'chiusura" laterale appunto, sono
portate a gvilupparsi in altezza . E infatti noi vediamo
molto chiaramente, che lo spazio romanico della Francia non
8i ccmpone di blocchi orizzontali, anzi quasi depressi, co-
me quello dell'Italia; ma di blocchi verticali: cid comin-
¢ia ad essere evidente gii dall'esterno, dalle stesse "qua
drature" del Westwerk e dell'Ostwerk - facciata ed abside -
(si confronti per es., gli T"esterni" del Sant'Ambrogio a
Milano con quelli della terza basilica di Cluny - 1120 - o
del St, Stefano di Caen, etc.) ma rapidamente investe tutto
lo spazio, il quale rimane, come s'é detto, una "forma cri-
8tallina", anzi va accentuando tale carattere: in luogo di
addensare, caricare con accenti allusivi alla profondita
(come avviene in Italia) la densita del chiaroscuro delle pa-
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reti che lo definiscono, 1l'architettura francese ne alleg-

gerisce 1'immagine - le due grandi "figure" delle pareti
della navata - fino a renderla cosi immateriale, una guper-

gicie cosl assoluta e '"pura", che le linee delle membra-
ture non saranno pilt qualcosa che sta gopra di essa; ma
diverranno, col proprio svolgimento autonomo irrelativo ad
ogni rappresentazione di spazio, un disegno 1in essa.

Cotesto carattere, manifestamente pregotico, si
va accentuando salendo dalle regioni meridionali alle set-
tentrionali: le pareti s'innalzano e s'alleggeriscono (al
punto che spesso, invece della volta in muratura, si mantie-
® qui la copertura a capriate). Parallelamente, e coeren-
temente, si accentua quella funzione - in fondo antichia-
roscurale - della luce. Si & supposto che cio sia stato
determinato dalle diverse condizioni climatiche: cio& dal
maggiore bisogno di illuminazione che avrebbero gli edifici
nel nord rispetto a muelli del sudj; ma temo che l'ipotesi
obbedisca ad un criterio "semperiano". Pih accettabile &
che si tratti d'un diverso Kunstwollen : la stessa ragione
formale che respinge, o tiene in margine, una copertura cg
si tipicamente '"romanica" qual'e quella della volta, con-
vince quegli architetti ad innalzare le pareti della navata
d'un gran trattc sopra i tetti delle navatelle e di traforg
re quel tratto con ampi e luminosi g¢laristorii : son tutti
mezzi per ottenere superfici alte e continue, largamente
illuminate, sicch® il chiaroscuro dell'immagine ne risulti
tenuissimo.

Anche l'impiego di soffitti lignei - che non puod
essere ragionevolmente imputato a strana incapacita, esi-
tazione, o arretratezza tecnica, specie nella Normandia,

- feconda di costruttori e di lapicidi - risponde a cote-
sto Kunstwollen: giacch& consente di evitare le volte, le
quali sempre chiudono, sostanziano il blocco spaziale e ne
condensano il chiaroscuro. Saranno di 11 a poco adottate

le crociere d'ogiva; ma cid avverra appunto - come vedre-
mo, @ in parte s'® anticipato - perché guesto tipo di vol
ta frao tutti & quello che consente agli spazi un'immagine
grafica di superficie: togliendo ad essa spessore e plasti-
cita, la articola con un disegno quasi soltanto lineare.

Tra le varie regioni francesi & quasi universalmen
te riconosciuta a dug una posizione d'importanza particola-
e nella storia dell'architettura del Medioevo: alla Borgo-
Bna, per l'elaborazione del romanico; alla Normandia, o me-
8lio alla zona anglo-normanna, per la maturazione del lessico
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costruttivo che sara assunto dal gotico.

Non sappiamc quanto, sugli inizi e sugli sviluppi
dell'architettura romanica borgognona & normanna abbiano po-
tuto agire 1 costruttori venuti dalla Lombardia: quelle cor
porazioni, eredi dei magistri comacini, che sappiamo atti-
vissime, specie nel sec., XI, in patria e fuori (le abbiamo
viste all'opers, per es.,in Catalogna). Vi sono, a questo
proposito, delle notizie storiche concomitanti, le quali,
gualunque sia la conclusione che se ne tragga in fatto di ar
chitettura, vanno ricordate - e sono, del resto, note - .,

V'® anzitutto la figura dell'abate Guglielmo - poi
fatto santo - . Nato a Volpiano presso Novara nel 961, era
monaco benedettino dell'abbazia di Locedio, quando San
Maieul, di ritorno da Roma, 1l'incontrd & lo condusse seco in
Borgogna, nel celeberrimo convento di Cluny di cul era abate.

Non tardd molto, che le quelita di Guglielmo lo fe-
cero cleggere abate del convento di 5. Benigno a Digione (nel
990); nel sesto anno della sua elezione fece un viaggio in
Italia, € al ritorno portd con s& parecchi monaci italiani
"$ permesso credere - seriveva {1l Virey (1) - che vi fos-
sero tra costoro degli architetti e degli scultori per 1la ri
costruzione dells chiesa del convento, intrapresa nel 1001..."
E terminata nel 1012. L'opera gli diede tal fama, che succes
sivamente gli fu dato 1l'incarico di riformare un gran numero
d'altri conventi; fu poi chiamato a dirigere l'abbazia di
Fécamp in Normandia, che sotto di lui divenne in breve gran
de ¢ potente, sottomettendo alla sus diretta autorita la mag
gior parte dei conventi normanni: Mont-Saint-Michel, Savigny,
Bernay. San Guglielmo di Volpiano, famosissimo al suo tempo,
fu dunque il motore di una straordinaria attivita riformatri-
€c e ricostruttrice in tutti i conventi dove fu, e in quelli
da questi dipendenti, e nelle chiese delle regioni: con atti-
Vitd ch'egli esercitava personalmente, o attraverso discepo-
1i da lui formati e messi a capo delle abbazie che non pote-
Va dirigere egli stesso.

Queste notizie si traggono dalla Cronaca di San Be-

——

(1) VIREY, L'architecture romsne dans 1l'sncien diocdse de

M8con, Paris, 1892, p. 15.
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pigno di Digione (1), qualche passo della quale ha fatto sup
orre, a varii studiosi, che Guglielmo sia stato il vero ar -
chitetto di tutte quelle ricostruzioni; specialmente in base
al passo, che lo descrive "magistros conducendo et opras

ctzndo" : 1'ipotesi dungque non & improbabile (se si pensa
che l'essere architetti della lor chiesa era tutt'altro che
infrequente tra 1 monaci, specie benedettini, del Medioevo);
e in ogni caso il passo della Cronaca attesta ch'egli guida -
va le maestranze e dirigeva i lavori: non & impossibile, dun
que, che portasse seco concetti costruttivi e maestri d'o-
pera romanense provenienti dalla Lombardia. In questo caso,
la persona stessa di Guglielmo da Volpiano: la sua origine,
12 sua attivitd, i suol spostamenti, potrebbero essere indi-
ce di un trapasso di cultura architettonica, o almeno di pra-
tica costruttiva, dalla Lombardia alla Borgogna, € poi dalla
BVrgogna alla Normandia,

Altro pcersonsggio che sembra continusre sia nel tem
po che nel luogo, 1l'opera di Guglielmo, & Lanfranco, un al-
tro lombardo (nato a Pavia nel 1005): dopo aver studiato
glurisprudenza a Boleogna ed averla insegnata ad Avranches,
nel 1042 lascid quells cattedra e si fece monaco dell!abba-
zia di Bec, di cui divenne priore dal 1045 al 1066; ne ri-
formd 1a disciplina e l'insegnamento; e 1'impulso che le die-
de fu cosl gagliardo , che si dovette subito ingrandirla e
ricostruirne la chiesa. Nel 1066 fu chiamato a Caen per di-
rigervi il monastero di Saint-Etienne.

Ed anche il passaggio di quest'altro lombardo in
Normandia coineide con un periodo di particolare fervore co-
struttivo, come attesta un altro cronista, Guglielmo di Ju-
miége (2). La rinomsnza che Lanfranco vi guadagnd fu cosl
gronde, che nel 1070 fu scelto per il seggio metropolitano
di Cantorbury (i Normanni avevano conquistato 1'Inghilterra),
dove rimase fino alla morte (1089) ‘"godendo della fiducia
assoluta del suo sovrano, presiedendo alla riforma dei prin-
¢ipali monasteri anglosassoni ed occupando nella politica un

—

(1) Chronique de 1'abbaye de Saint-Bénigne de Dijon, pub.
par 1'abbé BONGAUD ET J, GARNIER in "Anacleta Divio-
nensia", I, Digione 1875.

(2) in MIGNE, (XLIX, col. 801 segg.).
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sto non meho importante che nel dominio religioso" (1);
com'® tramandato ahcora da una cronaca, inglese questa vol-
ta: quella di Guglielmo di Malmesbury (2).

Sebbene Lanfranco abbia senza dubbio presieduto al
1a ricostruzione di parecchi edifici, non vi sono su questo
aspetto della sua attivitd attestazioni cosi circostanziate
come per Guglielmo di Volpiano; tuttavia, poicheé i periodi
del suo governo coincidono con quelli della costruzione dgl-
le maggiori chiese romaniche dei paesi dov'egli risiedette
e governd con autoritid indiscussa, un gruppo di studiosi ha
riteruto credibils che a Lanfranco si debba la seconda fio-
ritura dell'architettura romanica in Normandia dalla meta
del secolo XI in pol, ed i1l passaggio, 21 suo seguito, di
cotesta cultura architettonica in Inghilterra. E, data la
sua origine, si & pensato che anch'egli, come Guglielmo, si
sia valso per questa attivitd di concetti costruttivi e di
macstranze lombardz. Se cosl fosse, 11 viaggio di coteste
"influenze" lombarde, condotte dapprima da Guglielmo fino
alla Normandia francese, sarebbe stato ripreso e fatto prg
seguire da Lanfranco fino all'Inghilterra., E 1l'intero itine-
rario dei "lombardismo" architettonici si sarcbbe dunquc
svolto con queste tappe successive: Lombardia-Borgogna; Bor
gogna-Normandia; Normandia.Inghilterra,

Confesso di non aver troppa fiducia nel valore di
coteste notizie per una storia dell'arte concreta, od anche
solo per una seria filologia dei linguaggi artistici. Per
poter affermare o supporre un' "influenza" lombarda nelle
chiese romaniche della Borgogna, della Normandia e dell'iIn-
ghilterra, non bastano le notizie sulla presenza e sull'at-
tivita in quei luoghi di Guglielmo da Volpiano e di Lanfran
¢o da Pavia, anche se tali notizie siano incomparabilmente
pilt serie di quelle addotte, per es., a prova dell' "orien-
talismo" di Castelseprio, o di altre analoghe ineptige.

La sola prova conclusiva, anche qui, non pud esserci offer-
ta che dal confronto tra costruzioni esistenti in terra lom
barda, d'una ragionevole anterioriti cronologica, con le co-

—

(1) LASTEYRIE, L'architect, rélig. en France 3 1'epoque
romane, pag. 485 segg.

(2) Edit. MIGNE, CLXXIX.
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gtruzionl borgognone, normanne, inglesi, che d= queste do-
gebbero essere derivate. Tale confronto & possibile, sebbe-
pe entro limiti non certo larghi, giacché, in Borgogna an-
gitutto, degli edifici eretti sotto la direzione, o almeno
4n presenza, di Guglielmo da Volpiano, ben poco & rimasto,
geint-Benigne di Digione non esiste pil. In questa comples-
ga costruzione, della basilica, scomparsa dal sec. XIII, sap
plamo che soltanto le navatelle erano coperte da volte (la
navata a capriate), della rotonda, dall'accurata descrizione
di Dom. Planchery, Sepplamo che aveva il vano centrale cu-
pclato ¢ 1 due ambulacri, a due piani di tribune, coperti

da volte a crociera,

Di quel tempo, i1 monumento pitt significativo rima-
sto & 11 Saint-Filibert di Tournus: ed & interessante qui
la notizia che 1'abate Bernier (1008-1028) si rivolse a mae-
stranze lombarde, le quall coprirono le¢ navatelle con volte
a crociera, e la navata centrale con tetto a capriate, L'at
tuale volta, chc non @ a botte unica sullo stesso asse del-
la chiesa, ma & composta da una serie di botti disposte per-
pendicolarmente a quest'essse in corrispondenza di ciascuna
campata, & del tempo deéll'abate Pietro I°® (1066 - 1107), ma
i sottsrchi e gli archi diaframmi esistevano gia, furono sol
tanto rinforzati in quest'epoca.

Tutto quel che possiamo dire, dunque, a favore del-
la tesi delle "origini lombarde" dell'architettura romani-
ca in Borgogna, & che 2 possibile (nel caso di Tournus, pro-
babile) che costruttori lombardi vi =bbiano lavorato nella
prima meta del secolo XI, chiamativi ds Guglielmo a Digione,
da Bernier a Tournus e, probabilmente, anche da altri aba-
ti altrove: ma che cosa precisamente vi sbbiano portato, ol--
tre ai consueti motivi decorativi (arcatelle, etc.), non sap
Plamo,

Forse un piglio piut gagliardo nel costruire le vol
te in muratura, Non che queste fossero ignote in Francia; ma
non pud essere soltanto una coincidenza il fatto, gia notato
anche da Lasteyrie, che la scuola romanica borgognona "ait
@bordé le probléme des vofites en un temps ou la plus grande
Partie de 1la France hésitalt encore & s'y risquer, " e che
Questo sia stato al tempo stesso del passaggio in Borgogna
di Guglielmo da Volpisno. E si potrebbe aggiungere, la pre-
ferenza per le volte n crociera; anche queste certo note in
Froneia e ben prima del Mille, e usate, come in Italia, so-
Prattutto nelle cripte, ma che appaiono nelle navate delle
Chiese romsniche francesi sembra per la prima volta in que-
Stc momento, in Borgogna, dove in ogni caso esse rimangono

|

l
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anche pill tardi preferite alla stessa pil diffusa volta a
potte ("les architectes borgougnons se sont ingéniés a évi-
ger 1'emploi du bérceau plein céntre; et, en falt, cette
forme de voflte, la plus commune dans le reste de 1= France

3 1'époque romsne, est en Bourgogne la moins employée’'de tou

t,eS" ;=

Al tempo di Guglielmo sono soltanto sulle navatelle;
ma 2 d2 riflettere che anche in Lombardia, per trovarle sul-
1a grande navata bisogna scendere fino all'ultimo quarto del
secclo., Dunque, 2 quanto sappiamo, lombardi possono aver pQr
tato in Borgogns elementi di lessico, o tutt'al pin di grem -
matica costruttiva; quanto s1lla architettura vera e propria
(planimetrie, distribuzione degli sprzi, risultato figurati-
yo ottenuto con 12 luce, etc.) non v'2 dubbio essa abbia in
Borgogna un suo linguaggio originsle, e, del resto, il pos-
sibile confronto coi monumenti contemporsnei, dells prima me-
ta del Mille, nella zona lombarda, attesta tali differenze
tra le due '"scuole", ds convincere chiunque.

L'architettura romanica in Borgogna, in ogni cnso,
raggiunge la sua piena maturitid dope 1a partenza di Gugliel-
mo da Volpi=no: nella seconda meta del secclo XI e nella pri

del XII. E' allora che, forse si potrebbe supporre, i co-
struttori borgognoni mettono a frutto gli apporti lombardi:
(per es. fondendo la volta a crociera con la preferenza pil
popricsnente francese per la volta a botte). Vdltano anche
la grande navata - per l'innanzi coperts a capriate - e
questa volta assume, il pil spesso, la forma che diviene ca-
ratteristica del romanico borgognone, (es. St. Benoit sur
Loire) e sembra prodotta sppunto dalls fusione del "prin-
eipio" dells volta 2 botte con quello della crociera: d'una
imbctte, non a tutto sesto, ma sesto spezzato (cintre brisé)
il cui profilo dungue & un arco acuto. Tali sono, per es.,

la terza costruzicne della grande abbazia di Cluny, la cui
thiesa (iniziata nel 1088 da Sant'Ugo, consacrata nel 1095
Prima d'essere terminata, poi, nel 1131), 1a pil vasta con
8. Pietro in Roma, della cristianitd intera, fu probabilmen -
te di modello per tutts unn serie di chiese borgognone: Pa-
ray-le-Monial, Saint-Audoche de Sallieu, Notre-Dame de Beaune,
la cattedrale di Langres, etc.: 1'esemplare pil completo, do-
Po 1~ distruzione di Cluny, (1810) & probabilmente la catte -
drale (St, Lazaire) di Autun. Nelle chiese borgognone di que-
Sto gruppo "& 1la volta a botte spezzata che domina; la si
Mtrova gid forse nel sec. XI, ma si pud dire che dopc 1'ini-
2lo del XII & uno dei tratti pil abituali della scuol~ borgo-
8onn, D'altronde, non & soltanto alla volta che i1 Borgogno-
M applicano prestissimo il sesto spezznto, lo vediamo nelle
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greate della navata, in una quantitid di chiese; alcune delle
mall sono certamente del sec. XI, come Farges e Saint-Vin-
:_'cent-de s-Prés.

Col secolo XII cid diviene une regola quasi costan -
te, © 1 monumenti che possiamo considerare come 1 pil begli
gsemplari della scuola borgognona, quali 1la chiesa di Cluny
e di Paray-le-honinl, le cattedrali di Autun e di Langres,
le chiese di Chateauneuf, di Sernur-en-Brionnais, 1'Avallon,
etc., ci mostrano delle arcate spezzate" (1).

Quante all'azione di Guglielmo da Velpiano in Nor-
pandia, dove passd dalla Borgogna gid nel secondo decennin
del Mille, essz rimane altrettanto, e forse pil, misteriosa
(2), poiché della maggior parte dei conventi, dove & proba-
pile, sclo in costruzione, egli abbia influito, - Fécamp,
Mont-Saint-lichel, Savigny - non & rimasto nulla che ci pog
sa illuminare nl rigusrdo. Rimane 1= chiesa abbaziale di Ber-
nay (1017) ma essa non ha nulla di specificamente lombardo;
sermei ha aspetti (specie nel coro) che 1la collegano =21la
seconda Cluny (3) (quella sppunto costruita dal protettore
di Guglielmo, 1'abate Maisul, ¢ che Guglielmo conobbe): sic-
cheé si potrebbe pensare che Gugliclmo abbia avuto 1la funzio-
ne di trasmettere alla Normandia certi elementi dell'archi-
tettura borgognona dei primi anni del secolo. Pill efficace
(in relazione 2ll'ipotesi "lombarda™) potrebbe e€ssere stata
1l'azione di Lanfranco da Pavia che fu peotente in Normandia
tra i1 1042 e il 1070,cio® nol trentennio centrale di guel pe
riodoc che fu il pilh fecondo ¢ il maggilore dell'architettura
normanna, quando si costruirono le grandi abbazie e le gran
di cnttedrali romaniche: Jumidges, Mont-Saint-Michel, 1la se -

Bayeux, Saint-Oven di Rouen, Fécemp, esc. Ma che in esse si
ritrovino earatteri specificatamente lombardi & molto dubbio.

——

(1) LASTEYRIE, Arch. rom., 428.

@) per saperne di piu "dovremo poter conoscere come eran
fatte le cattedrali di Comtances, d'Evreux, di Séer, di
Bayeux, che furono riedificate nella prims meta del
sec, XI°, come delle numerose sbbazie di cui parlano 1
cronisti del tempo; ma su questo punto 1la nostra igno-
r-nza & pressoche completa", (LASTEYRIE, Arch. rom., p.
487).

Q) cfr. FOCILLON, Art d'Occ dent, p. 40.

tonda Bernay, ¢ il Saint-Etienne e 12 Trinité di Caen, Evreux,
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Nermandia ha una sua architettura romanica, il cui "sti-
9e" ha evidentissimi caratteri proprii, originali: i quali
sonc diversi, 2nzi per molti lati - e i pil importanti =-
ddirittura opposti, 2 quelli dell'architettura rom=anica lom-

parda. -

- = s -
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Iv

' ARCHITETTURA ROMANICA ANGLO-NORMANNA E LE VICENDE

DELLA CROCIERA D'OGIVE.

Se ci & difficile amnmettere una "influenza lombar-
da", in senso propriamente architettonico, determinante, sul
le costruzioni romaniche francesi, e particolarmente norman-
ne, non possiamo tuttavia escludere che 1'elemento lessicale
dellas crociera d'ogive - o vdlta a crociera costolonata -
sia stato introdotto nella zona snglo-normanna da costrutto-
ri lombardi lavoranti 21 servizio, o nell'ambito, di Lanfran
CO. La serie cronologica & le concomitenze storiche sono
a favore di questa ipotesi.

Le prime esperienze di copertura s crociera d'ogi-
ve avvengono infatti, ol di fuori della Lombardia, in Norman
dia ¢ in Inghilterra, d» verso la fine del secolo XI in poi,
vale = dire, esse sono globalmente posteriori alla grande
prova d'un impiego completo, sull'intera navata, di questo
tipc di volta, del S. Ambrogio di Milano; e coincidono gros-
so mcdo con la presenza & l'sazione in quelle terre del gran
de abate e pol arcivescovo e riformatore e ricostruttore lom
bardo: Lanfranco da2 Pavia. Il quale, dopo l'intensa attivi-
ta normanna, passd in Inghilterra (divenne arcivescovo di
Canterbury nel 1070), e fu il tramite, o unc dei tramiti,
del passaggio di forme costruttive e architettoniche norman -
ne in questo paese. La cattedrale di Canterbury, ch'egli fe-
ce ricostruire, si inspirava infatti =1 Saint-Btienne di Caen,
e soprattutto 211a chiesa di Bernay ( di cul riproduceva
quasi esattamente il piano), edificata sotto 1l'abbaziato di
Lanfranco in Normandia.

E' da ricord-re che Normandin ed Inghilterra forma-
no in questo momento un~ soln regione, anche rispetto alla
Cultura artistica, oltre che politicamente., La Normandia do
Po aver cinquistato 1'Inghilterra (1066), divenne una provin
¢ia della sua conquista, e tale rimase fino agli inizi del
see, XIII., Abbiamo gid accennato alle doti di costruttori ed
alle qualitd di creatori in campo architettonico dei Norman-
ni (di esse vi sono notevoli riflessi anche in terra italia-
Na: nelle magnifiche costruzioni, normanne appuntc - cono-
sciamo anche il nome di qusalche architetto - della Sicilia).
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Jpbi~mo anche visto, per quanto rapidamente, le caratteristi
che dell'architettura romsnics normanna, con le sue tribune,
j1alternsnza dei sostegni - colonne e pilastri - 1le fac-
ciate inquadrate da due torri (S. Stefano di Caen, ete.),
41 tiburio all'inecrocio del transetto, le ccperture, che so-
ncy di regola, prima a capriate lignee visibili, pol a vol
ge a crociera., Nella seconda metd del secolo XI, ai tempi
del dominio di Lanfranco (che fu potente in Normandia tra il
1042 ed il 1070: e pote conoscere quindi la costruzionc al-
peno del Sant'Ambrogio di Milano, 1la cul navata ebbe inizio
al 1067), e nelle zone di sua giurisdizione, comincia ad »2p-
parire 1l'ogiva. Nellh torre settentrionale della cattedrale
di Baycux (probab, verso 1080), due archi costolonati sotto
1a volta mostrano gid un inizio di crociera d'ogive: questo
& ritenuto da alcuni 1l'esempio pilh arcaico in questc terre.
Ma la cronclogia di queste prime prove & piuttosto dubbia,
Certc & che 1l'adozione sistematica di questoc tipo di volta

¢ preceduta da un periodo di elaborazione, durante il qua-
le si assiste a tentativi di siffatte coperture, dapprima

¢ parziali, su singoli modestl wvani: il che attesta che si
tratta appunto dell'accoglimento di un motivo di lessico co
struttivo, non gia dell' "influenza" di una '"idea" archi-
tettonica. E del resto, nella stesss Lombardia, a quanto ci
consta, si va ancora » tentoni, prima del S. Ambrogio. E!
qui, come s'é visto, che per la prima volta si fa un impie-
g0 sistematico e organico di crociere d'ogive, usate per cg
prire 1l'intera grande navata, Quest'opera era compiuta nel
1093; e si pud credere assumesse presto un valore esemplare.

In questo stesso anno, 1093, infatti si diede ini-
2io, nell'Inghilterra normanna, alla seconda - cronologica-
mente - grande chiesa romanica dell'intera Europa interamen

:; coperta da crociere d'ogive: 1la nuova cattedrale di Du-
am,

Essa & il monumento pil importante forse, dell'integ
T'a scuola anglo-normanna dell'architettura romanica, sia dal
Puntc di vista storico, che da quello estetico. Dal punto di
Vistn storico, perch® & tutta vdltata a crociere d'ogive, del
- le quali, come hanno stabilito ormsi sicuramente gli studi
- del Bjlson s quelle sopra le navatelle dell'estremita est
frano complete nel 1096, quelle della parte superiore eran
terminate nel 1107, quelle sopra il transettoc nord intorno
2l 1110, e quelle sopra il transetto sud e sull'intera nava-
ta intorno al 1130.

Tali date mostrano che in fatto di volte a crociere
d'ogive, Durham fu estremsmente przcoce per queste terre -
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11~ stessa Francia, infattiy non troviamo esempi di tale

smportanza per unn quindicin® d'anni almeno ancora dope il

eompletan;ento della parte orientale di Durham. Al di fuori

fﬂgll'It’“li’—* - anzi particolarmente dells Lombardia - esse
!’aﬁbrﬂno il pil antico esempio sopravvissuto fino a noi.

Pud sembrare eccessivo 1l'accanimento, col quale gli

eologl si gono adoperati a2 tentar di risolvere questo
" sroblema: dell'introduzione nell'Europa del nord delle cro-
eicre d'ogive, della priorita dei diversi esempi rintreecia-
ti, delle loro origini, del loro sviluppo, etc. E certamente
ricerche siffatte, considerate come fine a se stesse, non

sscno eéssere che improduttive di storia, ed anche un tan-
tino ridicole -~ come notd lo stesso Panofsky - . L'inte-
resse tuttavia si spiega soprattutto in ordine ad uno stu-
dio proprismente filologico, cio® di formazione linguistica
gecondo l'asse diacronico dell'architettura, € in vista del-
1o stupefacente sviluppo che questo tipo di vdlta ebbe in
Frrucia de circa il 1130 in poi, quando fu assunto come suo
proprio, caratteristico, e in breve pressocché esclusivo,
dell'architettura gotica.

8i &, per es., molto discusso se gli immediati pre
decessori delle vdlte di Durham fosssero in Inghilterra o in
Normandia, € le due ipotesi hanno avuto ciascuna i suoi so-
stenitori accaniti; ma nel fatto noi non possediamo elementi
sufficienti per poter decidere a favore dell'una piuttosto
che dell'altra., Se si dovesse seguire - come qualche archeg
logo ha fatto - un criterio statistico, si dovrebbe ammet-
tere che vi & un numero maggiore,e forse pitt elaborato, di
volte ad ogiva in Inghilterra che sul continente, negli an-
ni che immediatamente precedono le costruzioni di Durhamj e
non soltanto nelle grandi cripte, ma anche in ambienti so-
pra terra, per es., nelle cappelle che si aprono sul deambu-
latorio di Gloucester, dove invece delle consuete absidi coi
loro semicatini, v'2 una serie di celle vdltate ad ogive,
le quali sembrano anticipare la forma dei piu tardi chevets
francesi - che tuttavia sono senza nervature. Il dr. Bil-
son, gia citato, ai cui studi si deve il ristabilimento di
una cronologia sicura della cattedrale di Durham (che per
1'innanzi, appunto, per la sua eccezionalita, si attribuiva
ad epoca posteriore) ha suggerito la possibilita di uno svi
luppo in loco delle wvdlte delle grandi cripte sotterra-
nee fino alle ogive pili arcaiche - quelle della sezione o-
rientale - di Durham. In un mio vecchio corso in questa Fa
coltd io stesso ho sottolineato 1l'importanza delle cripte
® della loro evoluzione durante 1'alto Medioevo per l'elabo-
razione finale delle volte romaniche, e particolarmente del-

.,
—
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1e volte a crociera. Ed ho provato, credo, che tale svilup-
delle cripte =~ a partire dai primi esempi, quale quello
del VII sec. in S. Apollinare in Classe a Ravenna - & as=-
gal pill precoce e conssguente in Italia che nel nord; e por
ta di fatto ad una maturs esperienza costruttiva di volte a
erociera, specie nella zona lombarda, gia un secolo prima
del Mille. Ma la crociera non & ancora crociera d'ogive:

r arrivare a questa occorre appunto che sulla crociera
glaboratasi nelle cripte si innesti il motivo della nerva=-
tura: € questo, come s'@ visto anche quest'anno, =vviene
nell'architettura romanica lombarda nella prima meta del
gece XI. Sono i costruttéori lombardi che, forse traendo
10 spunto dalla hoveda de aljbe spagnola veduta durante
il loro sogglorno in Catalogna, attuano cotesto innesto in
maniera cosl organica, che gia nell'ultimo terzo del secolo
sono in grado di coprire tutta una grande chiesa - il S.
Ambrogio di Milano - con questo tipo di volta. E' molto
improbabile che, dopo siffatto esempio, i costruttori anglo-
normanni, i cui contatti con le maestranze lombarde sono da
ritenere ovvii per la presenza di Lanfranco da Pavia, abbiag
no avuto bisogno di rifarsi ad una evoluzione locale, la
quale d'altronde non si pud dire sufficientemente attestata,
come in Italia, da dati monumentali.

In ogni caso - come lo stesso Bilson ammette -
non & giustificata, in questo momento, in fatto di cultura
architettonica e di pratics costruttiva, una distinzione
tra Inghilterra normanna e Normandis francese, Si tratta di
una sola e medesima "scuola": e il fatto che un esempio
cosi completo come quello di Durham si trovi in Inghilter
ra e non in Normandia pud avere un'ovvia spiegazione, nel-
1'eccezionale attivita costruttrice che s'ebbe in Inghilter
ra nell'ultimo quarto dell'XI secolo, cio& dopo che Lanfran
o ebbe lasciato la Normandia e fu eletto arcivescovo di
Canterbury. Qui, Lanfranco non fece che continuare quel che
aveva gid fatto in Normandia, cio® riformare conventi e ri-
Costruire chiese.

Ed & comprensibile che il suo passaggio segni una
Pausa nell'attivita costruttrice in Normandia, ed una inten
Ssificazione di questa in Inghilterra. Le due terre facevano,
anche politicamente, tutt'uno, e Lanfranco dovette portare
con s& oltre Manica quelle maestranze di culi gia si era ser-
Vito e che avevano dato cosi buona prova in Normandia.

Ritornando al caso specifico dell'ogiva, noi possia-
mo infatti seguire la sua evoluzione attraverso un movimento
per cosl dire di va e vieni tra Normandia ed Inghilterra.
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pjamo visto in Normandia apparire 1l'ogiva verso 1! 180 a
e seux, circa una ventina d'anni pil tardi, la si ritrova
\1a sala capitolare dell'abbazia di Jumidges.

Frattanto perd era apparsa, ben piu sviluppata in
ewhilterra, a Durham. Gli esempi immediatamente seguenti
4 trovand pure in Inghilterra, nel transetto della catte~
ale di Winchester « ohe fu ricostruito dopo il crollo
ellz torre, nel 1107 - e in parti, rifatte intorno allo
tesso tempo, delle chiese di Glomcester e di Peterborough.
? per cogliere il nuovo importante passo avanti nello svi-
quppo della crociera d'ogiva, dobbiamo ritornare in Norman-

Qui he gia citato l'esempio della sala capitolare
dell'abbazia di Jumidges, che fu voltata d'ogive al piu

ta tra 11 1101 e i1l 1109. Alla stessa epoca appartengo

0 le crociere d'ogiva - similissime per profilo e disegno -
del coro dell'antica chiesa del San Paolo a Rouen e del cam-
panile di Duclair. Un po' dappertutto nella Normandia delle
parti di chiese vengono coperte a cotesto modo. Ma quale

fu i1 primo grande edificio normanno interamente coperto di
ogive? Non credo lo si possa indicare con sicurezza. Secon
do alcuni studiosi potrebbe essere 1l'abbazia di Lessay sul=-
la Manica, dove il coro e il transetto hanno delle grosse o-
. glve cordonate, mentre la navata, che & posteriare, ha ogi-
ve a sezione diversa, pil complicata, con innesti e cadute

Calcolati in maniera pih esperta.

La cattedrale di Evreux,ricostruita nel 1119, &
sembrata pur essa, ad alcuni - giudicando dal disegno dei
Suci sostegni - coperta, in origine, di crociere d'ogive.
Infirne, a Caen 1' Abbazia aux-Hommes e 1' Abbazia gux Da-
B8s mostrano, alla fine del primo quarto del sacolo XII, i
Primi esempi completi in terra normanna francese, di chiese
Wltate ad ogive; e, in pil, con vdlte di un disegno pil
- Chiaramente pregotico: sono infatti a sei raggi (seipartite)

- fon a quattro.

Ma & prudente in questa materia - che rimane mal-
grado tutto assai incerta - non pretendere di essere troppo
Puntuali, specialmente riguardo alla cronologia. Quel che
S1 pud ritenere sicuro, & che nei primi due decenni del seco-
1o XII, 1'ogiva si diffonde, con impiego rapidamente crescen
Ye, nell'architettura anglonormanna. La quale rimane, benin-
teso, architettura romanica: per le sue masse, i suoi archi,
la sua mancanza di formerets e di archi volanti esterni,

Per tutta la sua decorazione; infine, per la struttura delle
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e erociere d'ogive.

BE' necessario infatti aver bene presente che tutte
sste ogive - da Bayeux a Durham, fino alle pil recenti,
aature, € seipartite di Caen « sono ancora costruite ad
e romanense: sono ad archi B tubtto sesto e anche rial-
=i - non acuti -+ @& peHet¥amb helle vdlte a crociera,
on 18 quali Ssono strettamerte legate, malgrado certa ela-
razione, certo raffinamehto nel disegno, esse conservano
anque il carattere delle ogive romsniche di Sant'Ambrogio
' ¢id si unisce alle concomitanze storiche per rendere plau-
dbile 1'ipotesi dell'azione dei costruttori lombardi nella
introduzione e diffusione di questo elemento nell'architet-
tura dell'Turopa del nord.

L'ogiva propriamente gotica, come vedremo, non avra
goltanto un diverso valore sintattico e figurativo , ma an-
¢he una diversa struttura, intimamente coerente - come sem
gre avviene nelle grandi lingue dell'arte, con cotesto valg
re, Sicch®, nel seguire le migrazioni del "motivo" dell'o-
glva, dobbiamo ancora e sempre tener presente che si tratta
della trasmissione, appunto, di un motivo; il quale non &
che determini il senso e il wvalore della cultura da cui
viene accolto; ma, al contrario, il suo permanere come dato
lessicale, rende pil chiaramente avvertibile il suo varia-
;t comeé nesso sintattico e come segno linguistico: esso mu-
ta di significato connotandosi diversamente a seconda dei
diversi codici di referenzs delle diverse culture cui appar-
tiene, L'ogiva, infatti, ha un suo senso nell'architettura
@raba, un altro in quella armena; un altro in quella iberi-
3 ne avra infine ancora un altro, profondamente diverso da
tutti cotesti, in quel linguaggio architettonico che sembre-
™ fare di essa addirittura il proprio segno fondamentale:
i1 gotico. -
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VD

1ARCHITETTURA DEL DOMAINE ROYAL § LA FORMAZIONE DEL

gIc0 COSTRUTTIVO PROTOGOTICO.

Lo stile gotico in architettura (ma anche nelle als
gre arti) questo stile puoyo 11 cui carattere di ‘"poyita"
§ avvertito subitoy non appena essb appare, e precdisato nels
1a definizione ‘“opus frapncigenug', contrapposto all'"g_m}g
romanense" che l'aveva preceduto, & uno stile che ha un'e-
gpansione vasta quanto rapida: in brevissimo tempo, diventa
un movimento internazionsle, sicch® si pud dire che nell'ul-
¢imo secolo, almeno, del Medioevo, tutta 1'Buropa parli in
gotico (con inflessioni diverse secondo i luoghi, s'inten-

de).

I1 suo sviluppo 2 dungue amplissimo, ma la sua ori-
gine @ limitata, addirittura puntuale. BE' unedificio sin-
golo: & la, vulgatissima del resto, chiesa di Saint-Denis,
ricostruita dall'abate Suger a cominciare dal 1137 o poco
prima, e portata a termine in pochi anni. Suger era dive=-
mto abate di Saint-Denis nel 1122, e ci racconta egli stes
80, nel suo Liber de concegrationes ecclesgiae, come ricostrui
la chiesa con un nuovo stile (opus francigenum), raccoglien
d0, com'egli dice, "molti maestri di molte nazioni" (taglia-
Pletra, scultori - imagiers - vetrai, orafi, bronzisti, mo-
saicisti, eteJ. Come Sant'Ambrogio per il romanico lombardo,
8, Denis fu dunque la chiesa-madre del gotico francese, Ma
urtroppo - diversamente che per il Sant'Ambrogio - 1la
thiesa di Suger praticamente non esiste pili: fu quasi comple
tamente rifatta da uno dei maggiori  architetti del regno
8 San Luigi (1226 - 1270), Pierre de Montereau (di cui an-
2l questa splendida navata & probabilmente il capolavoro).

Dell'opera sugeriana non rimangono che parte della
facciata con le due campate adiacenti, e la descrizione ac-
furata che ne fece il grande abate, e saggio ministro di Lui-
8l VI° ¢ di Luigi VII®°., E rimangono soprattutto le grandi
fattedrali che ad essa s'ispirarono, con le quali sboccia
* esplode, si direbbe - lo "stile" gotico, in un perio-

di non pit che trenta o gquarant'anni, in un'area inclusa

1 famoso cerchio del raggio di non pil che cento miglia
1ntOrno a Parigi. In quest'area rimane poi centrato per circa
secolo & mezzo.
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Dopo il momento dell'origine, quel che, secondo il
,griodizzamento corrente si denomina alto gotico (duran-

' ge 11 regno di San Luigi) segna 1l'apogeo "classico" di que
gto stile. E' il periodo dell'attivita dei maggiori archi-
tetti (Jean Le Loup, Jean d'Orbais, Robert de Luzarches,
Jesn de Chelles, Hugues Libergier, Pierre de Montereau,

" gtc.) e della costruzione delle pilh famose cattedrali: la
grande triade di Chartres, (ricostruita nel 1192), Reims
(cominciata nel 1210), Amiens (cominciata nel 1220), etc.
pa questo focolaio dell' Ile de France anzi del Domaine ro-
yal (il dominio reale dei Capetingi), 1lo stile gotico si
gspandera rapidamente dapprima nelle provincie francesi, e
in Inghilterra, assumendovi naturalmente intonazioni diver-
~ge (in Borgogna, assunto dall'ordine dei Cistercensi, avra
quell'aspetto severo e sobrio sotto il quale questi monaci
diffonderanno il gotico in Italia - Fossanova, Casamari,
ptc, - e in parte della Germania (Heisterbach, Erbach,
etc.) ), poi nel reste dell'Europaj & passeri attraverso
gviluppi successivi, € ben noti, fino all'ultimo, detto
nfiammeggiante", e ciascuno con innumerevoli interpretazip
ni ¢ variazioni loeali. Noi non ci occuperemo ora di qug
ste vicende rintracciabili in ogni manuale, ne abbiamo del
resto gid detto qualeosa nella prima serie di lezioni, dedi
eate 21 duomo di Milano ed al gotico, fiammegglante appunto
dei pslazzi veneziani. A noi ora interessa il problema,
insiems della formazione e del significato, dell'architettu
ra gotica: quindi ci restringeremo ad analizzare alcuni a-
spetti, 1 pil significativi per il nostro scopo dei monu-
menti del Domaine royal e del periodo che va da Saint Denis
ad Amiens: circa un sscolo dunque, dal 1130 al 1230,

Ma riassumiamo intanto, brevemente, le vicende at-
traverso le quali si arriva a costituire il lessico archi-
Bttonico che sari trasformato in linguaggio gotico dalla
Costruzione di Suger.

Parigi con 1z sua regione (Domaine royal) - nella

Quale doveva avvenire una cosl splendida e improvvisa fio-
Pitura architettonica -, era rimasta fino allora singolar
Bente povera di costruzioni significative. Il romanico
dell' Tle de France non & infatti nemmeno lontanamente
Paragonabile a quello non pure della Normandia o della Bor
Bogna, ma di quasi tutte le altre regioni della Francia. An
Che in esso il sistema di copertura si mantenne a lungo quel

delle capriate lignee, mentre la stessa volta a botte tan
:: diffusa in Francia vi fu accolta con ritardo, e parzial-
®nte,
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Quanto alla tipicamente '"pregotica" crociera d'o-
ive, anch'essa comincid ad apparire tardi, e dapprima solo
" certe parti degli edifici. I1 deambulatorio di lMorienval
~agsa per essere stato il primo esempio in queste terre;
¢ sebbene non sia anteriore al 1122, le sue ogive sono mol
ﬂ;grossolane, a sezione semicircolare, e cadono su capi-
+e totalmente romanicij le finestre sono a tutto sesto
s 1'equilibric & mantemuto - in maniera diremmo ancor prg
ta-romanica - per mezzo di colonne addossate che fungono
4a contrafforti, Tra il 1130 e il 1150 si incontrano simi-
14 spplicazioni su limitati ambienti in una serie di chie-
g grandi e piccole della regione a nord di Parigi. E' anche
qui estremamente difficile stabilire la cronologia: non sap
flamo con precisione 1le date delle ogive di Rhuis, Aey -en-
Jultien, Cauffry, Bellefontaine, Saint-Etienne di Beauvais
pell' Oise; di Airaines, della cappella del vescovado di
Leon, in Piccardia, etc. Il primo esempio parigino di cro
¢lere d'ogive pare c¢ssere stato, verso il 1135-11%0, quello
del coro dell'abbazia di Saint-Martin-des-Champs: una na-
yata, forse vdltata d'ogive verso il 1140, sembra essere
‘gtata quella della collegiata di Poissy , che fu purtroppo
rifatta nell' Ottocento dal Viollet-le-Duc,

Non si fatica a comprendere, che l'architettura rg
manica del Domaine royal, cosi modesta e di scarsa origi-
nalita finora, fosse tributaria delle altre regioni fran-
eesi, architettonicamente assai pilt feconde: in particola-
re, della Normandia.

Ma non soltanto di questa. Nella citata chiesa pari
#lna di Saint-Martin-des-Champs, per es. vediamo apparire
un elemento, che non si pud dire proprio del romanico nor-
manno; ed & elemento importante, perchg diventera uno dei
Pl caratteristici - al punto quasi da identificarsi, pres
S 1la ¢ y con esso - dello stile gotico:

Larc brisé (arco acuto).

L'aspetto generale di questa chiesa & interamente
Tfomanico; gli archi delle finestre sono a tutto sesto; ma
le arcate sono a sesto acuto. Questo elemento - che noi
troviamo appunto qui nel domaine royal intorno al 11353
QUesto arco acuto, usato ancora, come l'ogiva, parzialmente,
B3 non percid di minor valore come indice - non ha la sua
rigine prima nell'architetturs romanica della Normandia.
2 questa derivano al romanico dell' Ile de France gli e-
menti fondamentali del lessico costruttivo e architettoni
0, che sari all'origine del gotico: 1'alternanza dei so-
'tegni, la vdlta seipartita, il triforium in luogo della tri
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puna (come per es. a iont-Saint-Michel in Normandia, nel-
3a cattedrale di Canterbury in Inghilterra) ad altri; ma
pon 1'arco acuto, almeno come dato originario.

Questo invece era precocemente apparso in un'altra
regione, tra le pil feconde per 1l'architettura romanica
francese: la Borgogna. Lo abbiamo visto ad Autun, ma era

a presente a Cluny, e s'era poi cosi diffuso, da diveni-
re tipico dell'architettura cluniancense.

Da questa passd con ogni probabilita all! Ile de

France; forse con la mediazione cistercense, che, per alcu -
ni studiosi, sarebbe stata di primaria importanza per il
sorgere del gotico. Secondo Dehio e Berzold, per es.,

rchliche Bau t des Abe andes, I°, 519) 1i cister-
censi avrebbero ceduto al gotico elementi fondamentali,qua
1i 1l'arco acuto, la sequenza di campate trasversali uguali,
gli archl rampantl visibili al di sopra dei tetti delle na-
vate minori, etc. A me sembra tuttavia preferibile pen
sare che cotesti elementi che 11 gotico dell' Ile de Fran-
ce ¢ le prime chiese cistercensi hanno in comune, siano de-
rivati ambedus dalla stessa fonte: l'arte di Cluny., Sebbe-
ne S. Bernardo di Chiaravalle, i1 fondatore dell'ordine ci-
stercense, abbia criticato aspramente le"stravaganze" del-
1'arte cluniacense, non c'® dubbio che sulle pil antiche pian
te cistercensi abbia esercitato - come notd Lambert (L'art

thi e e, 39 segg.) - influenza determinante
1'architettura di Cluny; e per quanto riguarda gli archi a-
cuti e i contrafforti rampanti, essi furono impiegati alme-
no nella terza grande chiesa di Cluny (cfr. Conant, Medie-
¥el /cadeny Excavation at Cluny, Sp. XXIX, 1954). Sono dun-
que elementi di origine romanico-borgognona (particolarmen-
te del gruppo di Cluny) che passano simultaneamente all'ar-
chitettura cistercense e al gotico dell' Ile de France.
Che siano stati i cistercensi a contribuire a diffonderli
&l di fuori della Borgogna, & probabile: anzi possiamo aver
Ne una prova nella stessa cattedrale di Durham. Qui, come
8'2 visto, le prime crociere d'ogive appaiono prima della
fine del sec. XI. Ma in questa prima fase il loro profilo
8 di archi a tutto sesto. Invece sulla navata, costruita
tra 11 1128 e il ' 33, appaiono ogive ad arco acuto. Os-
Sérva i1 Bony (French influences on the Origi
&rchitecture, J. We C. I., XII, 1949) " Se ricordiamo che
la prims missione cistercense venne in Inghilterra nel 1128,
¢l rendiamo conto che l'anno 1128 non & senza significato".
Poichd, comunque 1'arco acuto & gii acclimatato almeno tra
11 120 ¢ 11 '30 nell'architettura romanica-anglo-normanna,

anche possibile che l'eco sia passata all! fle de France
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da questa e non direttamente dalla Borgogna. Ma con cid il
nostro problema, manifestamente, non cambia. Per una o per:
gltra via, alls base del lessico dell'architettura gotica
confluiscono elementi tratti dall'architettura romanica an
glo normanna e da quella borgognona.

Ma anche in questo caso importa soprattutto conside
rare il diversc significato, insieme strutturale ed archi-
tettonico ch'essi elementi assumono nelle nuove costruzioni.
L'arco acuto, quale lo ritroviamo nell'architettura romsni -
ca della Borgogna del gruppo di Cluny (es. Autun) ha evi-
dentemente lo stesso valore - sebbene abbia differente
profilo - dei sottarchi e delle arcate a tutto sesto delle
rimanenti chiese romaniche francesi: definisce i limiti di
masse dense di penombra e rimane esso stessc legato ad una
relazione fissa con l'orizzonte. Nell'architettura gotica
1'arco invece si disimpegna da cotesto rapporto, diventa
via via puro disegno: linea che, come nel seguirsi degli
archi a tutto sesto, non si svolge pit in un'onda ritmata
dei punti di caduta, (giacch& il rapporto costante tra rag
gio e corda le assicura appunto una legata continuita di
sviluppo ¢ di cadenza); 1l'arco acuto & gpezzato, percid
contraddice 1l'idea del peso. , appare irrelativo alla so=-
gstanza indicato dal gravare del peso sul suoloj in certo
modo, campito sul vuoto. S'intende, che questo carattere
di irrelativitd alla sostanza, ed allo "spazio" come so=-
stanza, del disegno brisé, si accentui, quando dall'arco
passa alla nervatura delle volte: 1¢ crociere d'ogive,

Cotesta accentuazione & compiuta dal gotico, ed &
coerente con l'alterazione strutturale da esso apportata
nella costruzione di tale vdlta. Il gotico, com'@ noto €
come vedremo meglio tra poco, introduce una distinzione,
anche tecnico-strutturale, evidente, tra lo scheletro tetto-
nico (sistema nervature-sostegni) e le pareti, le quall
quasi si annullano, o fungono da riempimenti dei vuoti in-
tercorrenti tra le maglie di cotesto scheletro o graticcio.

Infatti, come s'?® notato, le ogive delle crociere
romaniche fanno corpo con la struttura muraria delle volte:
sono solidali con essa: non sarebbe possibile staccarle, i-
Solarle da tale muratura. In fondo esse sono ancora di ti -
Po fomano, sono cio® un'accentuazione, insieme strutturale
€ plastica, degli spigoli, che si determinano all'incontro
delle quattro cappe delle volte a crociera. Le oglve goti-
che invece (€ in ¢id sta una delle differenze fondamentali,
del lato tecnico-strutturale, dell'opis-francigemum ri-
Spetto all' opus romanense) sono staccate, in certo modo
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jpdipendenti, dalla muratura delle volte. E non ¢ questa,
peninteso, una semplice differenza tecnica, che sia rima-
sta senza importanza per il risultato figurativo dell'ar-
chitettura; anzi, & proprio su questo distacco delle o-
give, e di tutte le altre nervature, dalla massa muraria,
che si determina il particolare accento figurativo del lin
guaggio architettonico gotico. Esso distacco infatti con-
gente di isolare dall'immagine gli accenti lineari, i qua-
11 non sono pil, come nell'architettura romanica, le defi-
nizioni di spazi intesi come masse, tradotti, sulla super-
ficie, in diversi valori di chiaroscuro; al contrario, quel
1e linee valgono per s&, diventano irrelative ad ogni rap-
presentazione di spazio. Sciogliendo le ogive dalla loro
connessione con 1le murature, gli architetti gotici possono
jsolare "dalla rappresentazione gli accenti lineari, indi-
viduando con sottigliezza tormentosa i lsgamenti costrutti-
vi, (ma soprattutto) cercando nella continuitd delle li-
nee quella coersnza figurativa che 1l'arte romanica aveva
realizzato con equilibrio di masse; 1a linea, che nell'ar-
chitettura romanica riconduceva sul pisno e risolveva nel-
1a qualitd cromatica delle superfici la profondita dei vug
ti ¢ le masse dei pieni, diventa la protagonista della rap
presentazione architettonica, trova nella sua funzione co-
struttiva un'autonomia figurativa che la disimpegna da ogni
subordinazione al problema dello spazio e alla sua risolu -
zione coloristica sul piano" (Argan).

S'intende, che cotesta linea cdescritta dalle oglve,
sebbene disimpegnata e resasi autonoma dalle masse murarie,
avrebbe conservato un rapporto residuo con lo '"spazio di
quaggilt" se le ogive avessero continuato ad essere a tut-
to sesto, ed avere cio® una costante continuitd di caduta
sul suolo. Il loro speszzarsi e farsi "acute", rompe appun
to cotesta continuiti: aggiunge un ultimo accento di libe-
razione dalla substantia dello spazio; punta verso 1l'alto
come una freccia scoccata, aerea; conferisce, non solo fi-
gurativamente, alla loro agudeza. Ne sorge una sintassi
estremamente consequenziale, sillogistica, cavillosa, come
la filosofia scolastica: come questa, una sorta di eserci=-
zio puramente razionsle, astratto, perché sottratto ad o-
gni riferimento allo '"spazio" dell'esperienza.

Risulterd ora pil comprensibile quanto si diceva
poco fa: sul come sia logico che 1l'architettura gotica na
sea in terra francese, anzi nel domaine royal. Infatti
un'architettura quale quella che s'era espressa nel Sant'Am
brogio di Milano sarebbe stata impossibile si evolvesse in
gotico: la struttura dello spazio di quest'edificio - s'#
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yisto = aveva in sé le premesse d'una trasformazione in
genso rinascimentale (come infatti avvenne), non in senso
otico. E cid, malgrado possa sembrare superficialmente
che tra tutte le culture architettoniche romaniche sia sta
ta pr prio quella lombarda ad "anticipare" la gotica: sia
per il suo impiego precoce della crociera d'ogiva, sia an-
' che, pil genericamente, per il fatto che, a differenza del
12 romanica d'Oltralpe, essa apparteneva ad una cultura gia
di csrattere urbano, cittadino, sostanzialmente "laico".
" Ho gia richiamato 1l'attenzione su questo sfasamento: sulla
precedenza della cultura romanica italiana in tal senso: ho
citato a questc prop.sito quanto scrive (raccogliendo con-
eetti divulgatissimi), per es., lo Hauser, il quale, tra-
scurando non senza ragione appunto per la sua eccezionalita,
il fenomenoc italiano, riprende la constatazione ovvia per
il Nordeuropa,che '"urbana e borghese & 1l'arte delle catte
drali gotiche, in confronto dell' arte romanica, monastica
e nobiliare; urbana e borghese anche nel senso che i laici
svolgono una parte sempre maggiore nella costruzione delle
cattedrali, stec." (1); mentre cotesto carattere generica-
mente inteso & presente in Italis con pil d'un secolo d'an
ticipo, gia nella cultura romanica. Ma ho anche avvertito,
che bisogna guardarsi dall'errore di considerare la citta
dei coruni italiani alla stessa stregua di quelle d'Oltral
pe; glacch® si tratta di due strutture profondamente diver
se, che si posson cosl riassumere: 1la cittd normale ita-
liana & un '"corpo"; quella del Nordeuropa, una "massa".
E particolarmente in Francia, infatti, la citta & per l'ap-
punto borghese: ha una struttura uniforme, in qualche mo
do astratta; il suo spazio rimane chiuso, poco articolato,
la cui omogeneita dunque si presta alls rarefazione, qua-
si annullamento, del gotico. Il gquale, pil particolarmente,
aderird alle dimensioni ed alle strutture "mitiche" dei
sogni dell'abate Sigeri, e delle sue idee sul carattere e
il valore della monarchia capetingia - oltre che del pen
siero, insieme neoplatonico e scolastico, delle scuole di
Parigi e di Chartres.

Ma, per concludere questa breve preistoria dell'ar
chitettura gotica, & opportuno accennare infine al gruppo
di chiese, intraprese nel Domaine royal nello stesso giro
di tempo, intorno al 1140, che vanno considerate come ten-
tativi, come indici della ricerca, che porterd al gotico
Pieno e maturo. Cotesti monumenti, appunto per il caratte-

—

(1) A. HAUSER, Storia sociale dell'arte, cit. I, ps 311.-
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e sperimentale della loro architettura, differiscono tra
ﬁproz esitano sulle forme degli archi, sull'ordinamento dei
pieni in elevaziohe, che dono ora tre, ora quattro, con tri
con triforitm; sul sistema di contraffortamento. Cia -

cun d'essi ripetog vale come esperimento; in tutti vi &

una sensibi{e influenza normanna, Di valore eccezionale &
ja cattedrale di Sens, su cui dovremo ritornare. Essa fu
probabilmente la prima grande chiesa del Domaine royal inte-
ramente coperta da ogive; e ¢onserva, dalla Normandia, 1'al
ternenza del sostegni e 1la'volta seipartita. L'elevazione
2 a tre piani e la tribuna & sostituita dal triforium: an-
che questo era giad presente in certe chiese romaniche nor-
parne (per es, Mont-Saint-Michel): ed & la formula dell'av -
yenire: quella, vedremo, delle grandi cattedrali del XIII
secolo. Un'altra chiesa di questo gruppo (del 1140) Saint-
germain-de-Fly nell'Oise, presenta una disposizione pil com-
plicata, ma che pure avra fortuna: tribuna e triforium so-
yrapposti in modo che l'elevazione & formata non da tre, ma
da quattro piani. Altra "novita" importante: la volta qua-
dripartita e i sostegni tutti uguali; altra ancora: gli ar-
¢hi rampanti dissimulati nel colmo delle tribune, Tuttavia,
1l'ogiva non & usata che per la grande nave e le navatelle a
plano terra; mentre le tribune restano voltate a semplici
ecrociere, E l'arco a tutto sesto persiste ancora, accanto
all'arco acuto ( in tre punti),.

bune’

Sono, ripeto, tentativi (ed altri se ne potrebbero
ricordare), che si susseguono a breve distanza. Essi sono
paralleli alla ricostruzione della cattedrale di Saint-Denis
da parte dell'abate Suger; alcuni probabilmente giid dipendo-
no da quest'esempio.

Nel quale, come gia ho avvertito, & difficile pre-
tisare oggi la precisa misura dell'opera sugeriana. Biso-
gnerd tuttavia provarcisi: perché & con essa che tutta 1l'ar
chitettura gotica ha inizio. -
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vIi®

SUGER _E L' ABBAZIA DI SAINT-DENIS

Suger non fu soltanto il comnmittente - anche se con
particolari esigenze - dell'operaj fu il vero architetto
della sua cattedrale. Non naturalmente il costruttore nel
genso matcrialc , sebbene non sia dubbio che determinate
gstrutture - come l'ogiva, l'arco acuto - = 1la disposizio-
ne della facciata a due torri, l'articolazione dello chevet
(parte absidale) e insomma l'intero piano, siano state,

a ra.ion veduta, scelte da luij fu l'architetto nel sen~
so che fu sua 1'idea di dare quella forma agli spazi: e fu,
vedremo, un'idea limgamente e profohdamente meditata, e poi
attuata, vincendo anche opposizioni non indifferenti: e pie
pa di significato, in ogni sua parte.

La personalitz di Suger, come ci & storicamente ng
ta, non & dunque indifferente alla comprensione dell'opera
sua: come ogni personalitid d'artista ha anzi importanza
fondamentale per la storia dell'arte concreta.

Quella di Sigeri fu una personalitd per molti ver-
si eccezionale: ricca di doti d'intelligenza e di energia in
molti campi. Doti, frattanto, di saggezza e di attivita di-
plomatiche., Aveva appena vent'anni che, semplice monaco an-
cora, fu prescelto per rappresentare il suo convento al Con
cilio di Poitiers (1106) e questo non fu che 1l'inizio della
sua attivitd diplomatica., Aveva anche notevoli qualita mi-
litari, e non sembri strano, in un monaco del secolo XII:
€sse erano necessarie per la difesa dei beni del suo mona-
stero e del suo re, dalle insidie dei rapaci feudatarii del
territorio. Riuscl alla fine a vincere anche queste insi-
die, e i suoi successi lo misero a diretto contatto col re
Luigi VI (che del resto era stato educato a Saint-Denis).
Divenne amico di questo re (del quale poi doveva scrivere
la vita), suo consigliere ed ambasciatore; ebbe da lui mig
Sioni presso il papa; fu anzi durante una di queste ambascie
rie a Roma, nel 1122, che ebbe notizia della sua elezione ad
abate di St. Denis.

Giova qui, soprattutto, por mente alla posizione e
funzione singolari di questo convento nella storia di Fran-
¢ia, Saint-Denis non era una delle consuete Case benedettine:
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s un'abbazia, ch'ebbe sempre potere e prestigio senza pa-
r. 1e fonti medievali la designano come la madre delle chie
frencesi e come la 'corona del Reame". Giacché questo
prattutto occorre sottolineare: Saint-Denis fu sempre co-

strettamente connessa con le sorti della monarchia cape-

a, da identificarsi quasi con essa. Era propriamente

1'abbazia"reale", e lo era stata per secoli, da quando era
stata fondata da re Dagoberto in onore di Saint-Denis e dei
suoi leggendarii compagni, Rustico ed Eleuterio. Era stata
41 luogo di sepoltura dei re franchi: Carlo il Baldo e Ugo
gapeto; i feudatari della diniqﬁ}atxagnante, erano stati
quoi abati titolari; mol#f principi dol sangue vi venivano
educati (tra gli altri l'amico e protettore di Suger, re
lwigi il Grande). INR -

Appare dunque comprensibile che nella prima meta
del XII sec., per opera soprattutto di Suger, che procedet-
te ad una radicale riforma dell'abbazia, questa sia divenu-
ta 1a chiave di volta dells politica reale e il centro pro -
pulsore di quell'idea dells monarchia cristiana, che stabi-
11 12 preponderanza dei Capetingi in tutta 1a Francia, ancg
ra divisa allora, in un solo stato, capitale Parigi. Questo
processo di formazione di uno stato nazionale, com'@ noto,
pil precoce e pil organico in Francia che in altra parte
d'Buropa (basti pensare alle sorti dell'ltalia e della Ger
mania, che non furono unificate che nell'Ottocento), portd
anche ad una mirabile unitad di cultura, nella quale Parigi
assume una funzione propriamente di cen'ro, non solo pcliti
€0, ma culturale e civile in tutti i sensi: nella lingua,
nella letteratura, nell'arte e via via anche negli aspetti
minori, come le forme della convivenza sociale, della moda,
etc. Questo processo ha la sua origine precisamente in que
sto momento e in questo punto: se vogliamo dargli un nome,
nessun altro ha pit titoli dell'abbazia di St. Denis e del-
1'abate Suger. Fu con lui che un feudo limitato com'era
stato fino allora il dominio reale dei Capetingi, si av-
Vid a divenire il centro d'un regno che doveva includere
la Francia intera; e 1la cittd di quel feudo che sorgeva agc
Canto a quell'abbazia ~ la vecchia Lutezia che fino allg
Ta non aveva certo avuto maggiore importanza di altre cit-
td francesi, specie del mezzogiorno, la citta di Parigi, co
Mincid ad assumere quel valore assolutamente preponderante
che ancor oggl cdonserva. Ancor oggi infatti, com'® noto, la
Francia si divide in due parti nettamente distinte: una &
la cittd di Parigi, 1'altra & tutto il paese, che & tutto
Provincia.

Non & azzardato dire - e probabilmente & stato
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otto - che 1'architettura gotica nasce a Parigi e realiz-
a 1C irito di Parigi; e si diffonde in tutta la Frapneia
¢ ol nel resto d'Europa, parsllelanente al chiarirsi e al-
31ampliarsi della funzione politica e calturale di Parigi
4n Francia e in Europa. Cesser3 soltanto - infatti - quan
4o declinerd cotesta funzione, col Rinascimento: quando
parigl sara soppiantata dalia nuovas esemplaritd delle strut
gipe culturali di un'altra nazione, 1'Italia, la quale per
4 successivi tre secoli diverra ¢ turalmente la nazione

> guida dell'Europa -. Mz non c'2 dubbio che dal Duecen
‘to al Quattrocento, & la cultura, in senso lato, gotica che
predomina; e quests cultura & fondamentalmente francese,

'anzi parigina: incarna lo spirito di Parigi.

Ma-che cos'@,propriamente, questo spirito di Pari-
gl? Biscgna cercare di penetrarlo, se si vuole comprendere
un po' 2 fondo i1 "senso" del gotico. Gioverd per sempli-
ficare tradurre un brano dell'analisi abbastanza penetran-
te di un tedesco, Hermann von Reyserling (dal libro: Das
Spektrum Buropas): "Questa cittéa & un vero fenomeno: Forse,
al tempi dei Greci, ve ne furono di similij ma d'allora in
pei, sicuramente non ve ne sono pin state. No: anche ai tem
pi dei Greei non si vide fenomeno siffatto, perché 1l'impor -
tanza di Parigl deriva dal suo carattere di citta mondiale.
Vediamo dapprima la sua posizione in rapporto alla Francia.
Questo paese & divenuto, nel corso dei secoli, un organismo
sociale unico, nel senso, ch'esso ha veramente una testa,
€ uns sola; e che il resto del paese sembra esistere uni-
camente per nutrirla. Certo, la provincia francese (e so-
lo in Francia, a riprova, quest'antica espressione conser-
Va ancora un senso) iz la sua vita propria... Ma 1la sua vi-
talitd & quella dello stomaco, del fegato, della gamba.

Per quanto indipendente sia la sua vita propria - e
lo pud essere al punto che in Brettagna per es., il francese
non & nemmeno capito da tutti, - essa non si pose mai il
Problema di soppian.are Parigi: al contrario, sono precisa-
Lente la profondita e la forza di questo spirito provincia-
le, che garantiscono la persistenzs della funzione di Pari
gl. Parigi &, nello stesso tempo, cervello € plesso sola-
re, Chiungque ha qualche dote aspira ad andare a Parigi e
¢i va, E tuttavia, il "senso" di Parigi esige d'altra par-
te che i1 suo humus determinante si riorganizzi gerarchica
mente in maniera sempre nuova, in un ricambio costante di e-
lementi. Giacch® Parigi non esiste che in virth della sua
altitudine puramente qualitativa; nel momento in cui perdes
Se questo senso aristocratico, sarebbe finita, Ma, essendo
aristocratica al modo suddetto, Parigi si sottomette, del



o uno parla, deve conoscere le leggi della conversa-
gione del discoro pubblico "in generale", e queste leggi
gsistono; il pittore deve essere padrone di un certo sapere;
¢l sono eccentricitd che sono interdette una volta per sem-
are. ha queste norme, che sono al di fuori del tempo, non
sregiudicano tuttavia mai nulla a proposito delle cose con -
erete alle quali debbono applicarsi: la prova & che Parigi

3 precisamente 11 centro mondiale della moda. Anche i muta-
genti di questa seguono leggi rigorose, e sono per 1l'appun-
to queste leggl, che sono comprese a Parigi pid presto e pil
perfettamente. Ma soprattutto ogni moda in s@ deve essere
tella. A questo riguardo la frase che pretende che dei gu-
gti non si discute, non vale: poste determinate premesse, vi
sono cose assolutamente buone e cose assolutamente cattive.
D'altra parte, Parigi haz potuto sviluppare in modo cosi sip
golare il principio del giudizio dei valori, che & fuori del
teupo , perché il francese ama il cambiamento, e solo cosi
il pericolo di legare uns volta per tutte la norma assolu-
ta ad un certo contenuto, ha potuto essere evitata. Per il
resto, il senso della chiarezza che Parigi possiede le ha
glovato a questo riguardo: un pénsiero & perfettamente e-
spresso solo se & chisro, ed & perfettamente esatto solo se
si pud formulare chiasramente. Lo stesso si pud dire della
grazia e del tatto. Cra: dato che il senso delle qualita in
s&¢ si & sviluppato a Parigi ad un grado cosi estremo; dato
che Parigi si sente perfettamente sicura nella sua posizio-
ne di tribunale; essa pud ammettere, ir prineipio, tutto...
¢id che non & in contraddizione con la nota limitazione del
francese, con la sua incapacitd di comprendere le cose stra-
nicre,.... Chi ha il senso dells qualiti lo conserva anche
@i fronte ad oggetti che comprende a pena....Il senso comu-
Ne ¢ 1'acutezza logica fanno sempre le loro prove. Cid che

& pensato con chiarezza & chiaro in ogni luvgo ed una for-
mla precisa & sempre superiore all'imprecisa. La sempli-
Ce cspressione di "magistero" che la Francia adopera nel-
le sue pretese all'agemonia culturale, apre la porta al giu
8to apprezzamento delle cose: il macstro & spesso pil igno
rante dei suoi allievi e tuttavia & lui che ha ragione e

the giova loro con la sua censura. Ora, Parigi esercita la
Sua funzione di censore, grazie al suo senso estetico, al-
la sua esperienza d'una ricchezza senza pari, al suo gusto
Sicuro, alla sus logica, al grande distacco col quale con-
8idera tutto cid che & straniero, e last not least allo
Spirito della sua cortesia tradizionsle, con una buona gra-
Zla che non ha paragoni al mondo.

E' dunque da meravigliarsi se la maggior parte del-
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reputazioni mondiali che si reggono sulla qualita si fac
jano a Parigi? Parigi pud bene non capire tante cose: chi
uﬁonf& a Parigi, trionfa davanti all'umanita intera",

Questo scriveva un tedesco, Keyserling , una qua-
pantina d'anni fa; si pud dubitare che sia veramente attua-
}13 gnche oggi; siamo entrati in un'epoca in cui non sono 1
galori tradizionali di equilibrio e di chiarezza ad avere
eorso; & infatti cotesta funzione di Parigi sembra oggl un
t¢antino scaduta. Non toglie che la diagnosi di Keyserling
da penetrante, € che ogni volta che nella storia d'Europa

ei valori sono determinanti, la Francia, vale a dire Pa-
rigi abbiano funzione di guida. Ad altre nazioni ~ specie
a11'Italia e alla Germania - & spettato nella storia d'Eu-
ropa i1 compito delle rivoluzioni geniali, dei rinnovamenti
profondi di strutture; e all'ltalia, per es, si & dovuta
gella radicale rivoluzione, che ha cambiato’faccia al mon-
do, che s'usa chiamare Rinascimento. La civilta francese ha
invece la funzione delle maturazioni e delle conservazioni
gqualitative: la maturitad pil piena della civiltad medievale
per es., il periodo nel quale si raccolgono, si maturano,
§i assestano razionalmente e civilmente, possiamo dire, tut
ti i valori elaborati lentamente, faticosamente dal Medioevo,
¢ senza dubbio il periodo gotico; e il perlodo gotico & sen-
2a dubbio di impronta francese, anzi parigina.

Ed ha inizio col St. Denis di Suger - e poi con

le altre grandi cattedrali del Domaine royal -: dove ap-
mnto, come nella struttura della monarchia capetingia, co -
ke della filosofia scolastica, che hanno il loro centro pre
tisamente qui, nell'Universita di Parigi e nella scuola di
Chartres, noi vediamo afferiarsi quei valori, quei princi-
Pii in certo modo astratti, fuori del tempo: di chiarezza
logica, di formulazione esatta e consequenziale di "legge"
inscmma dell'edificio come costruzione e come immagine: que
Sta funzione di vaglio qualitativo, che si esercita su ele-
Benti tolti dal di fuori, ma che soltanto qui, a Parigi, ven
80no coordinati nella struttura di un discorso, che ne esau-
Tisce le oscuritd problematiche d'origine, ne spreme fuori,
Per cosi dire, tutto quel che non & chiaro, logico, conse-
Buente, e cosli pud legarsi in una strutturz che, appunto per
ssere’cosl filtrata, assumerd un valore gnomico, esemplare
Per tutti. Come ho gia osservato, non uno solo degli elemen=-
Y1 che compongono la nuova cattedrale, la cattedrale gotica,

stato creato a Parigi, inventato da Suger o dalle sue mae-
Stranze: Suger stesso nella sus cronaca, dichiara di aver
Tacao1to, per la sua impresa "maestri di molte nazioni" - '
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soprattutto, ¢ da credere, normanni e borgognoni: -~ Pari-
e 1'intero Domaine royal aveva infatti allora, s'@ visto,
gna cultura architettonica, ¢ in genere artistica, singo-
jermente sprovvista: certo di livello inferiore rispetto al
je terre adiacenti, Tutti gli elementi dunque, nessuno e-
scluso, di quest'architettura, considerati in s&, uno per
unos sonc stati assanti dal di fuori. Nen toglie che la cat-
tedrale di Suger sia veramente cosa nuova, e di valore im-
pensc € innovatore per tutta la storia dell'architettura
del ihedioevo. La sua novita infatti non consiste negli ele-
menti singoli; ma nel significato, tanto in senso semantico,
che figurativo, ch'essi assumono coordinandosi in una nuova
struttura linguistica, la quale risponde, appunto, a quel-
lo che abbiamo indicato come '"spirito di Parigi". Entro que
sta dimensione generica, poi, risponde naturalmente anche
alla intonazione particolare di quello spirito nel suo tem-
po, €, pil addentro ancora, a quella del suo creatore, Su-
ger. Il quale, tra l1l'altro, fu anche lo storico di quel pe
riodo: le sue Vite di Luigl VI® e di Luigi VII®, la sua
autobiografia e gli altri scritti in quest'ordine, sonc an-
zi valsi a farlo considerare come il primo storico sistema-
tico apparso dopo l'Antichita: ed & significativo osservare
che nello scrivere le sue storie egli applica lo stesso "prip
eipio" che nel costruire la sua cattedrale: assume la mate-
ria da varie fonti, ma la interpreta e la riorganizza in un
disefmo nuovo, unitario, annodato intorno al nucleo prov-
videnziale della sus abbazia e della monarchia del suo re,
la quale & ricondotta alle sue origini: a Carlomagno, ed al
le gesta dei suoi paladini; ed & per questa via che le rap-
sodiche e genericamente franche Chansons de geste e la
stessa Chanson de Roland sono poste a "prefigurare" le
crociate di re Luigli; assumono eittadinanza parigina e di
gui diventano l'epopea nazionale che ha il suo centro po=-
litico nella dinastia capetingia, il suo centro religio-
80 nell'abbazia di Saint-Denis, (alcuni filologi romanzi
hanno sostenuto che le Chansons de geste, almeno nelle
forme pervenute fino a noi, sono state rielaborate in que-
sto tempo € non senza rapporti con 1l'abbazia di St. Denisj;
non sta a noi entrare in questa yexata guaestio; noi ri-
teniamo ad ogni modo accettabile quel che in proposito ha
osservato il nostro Olschki -~ che per es. la figura del-
1'abate di St. Denis, quale appare nelle Chansons de geste,
non & affatto quella di un prelato del tempo di Carlomagno,
ma piuttosto quells dello stesso Suger. E ci basterid rile-
vare che non solo nell'architettura, ma anche nella storia
€ nella poesia epica si afferma ora il grande disegno su-
geriano: 1l'istituzione di un mito nazionale; di una strut-
tura ideale superstorica ma legata al "significato" della
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ngtoria" insieme cristiana e monastica da Carlomagno’ a Lui-
- la quale, come l'epopea di Virgilio, 1la storia di Li=-
vio per il popolo rcemano - diverrid quel che in fondo & ri-
masto € rimane, malgrade tutta la critica storica anche
recente, anche razionalista e positivista, il nucleo fonda-
mentale, il "prineipio" unificatore della storia nagzio-
ngle di Francia, Won c'2 dunque da meravigliarsi se l'arte
gotica - e qui s'intenda, pid che .1' architettura, le ar-
ti figurali: scultura e pittura - abbia in s@ cosi forte,
e nwn solo nei contenutli, ma nella stessa sua struttura
linguistica, quella componente che, potremmo dire, cavalle-
resca-cristiana. Nei contermti: che non & strano siano ap-
punto "le donne, i cavalier , l'armi, gli amori, le corte-
gsie, le audaci imprese", degli erranti difensori della fe-
ds. Giacché nel '"mondo" gotico si raccoglie anzitutto
la nostalgia vagabonda per l'interminato migrare del nomadi-
smo germanico originario, con le sue enormi possibilita d'ipm
previsto, di avventura, Cui, cocrentemente, nella struttu-
ra linguistica, risponde la particolare accezione della li =-
nea gotica,cho & una linasa errante, avventurosa; ma anche
preziosa, raffinata, piena di dolcezza e di cortesia, come
il zrafico d'un saluto cavalleresco; e del colore gotico:
queli timbri anch'essi araldiei & gentilizi, come imprese di
blasoni. Anche i temi re¢ligiosi si intridono, nell'arte go
tica, d'un'aura da gesta d'epopea & storie cavalleresche:
le Vergini annunciate sono doleci ¢ galanti come castellane,
€ accolgono il saluto dell'angelo come 1l'omaggio del cava-
liere che s'inginocchia in attesa dell'investitura; i re
magl in cotta guerriera, eon l'ermellino e& lo scettro, paig
no re Carlo dallas barba fiorita, @ dietro si snoda una caval
cata da "prise de Pampelune": i cevalli splendono di
gualdrappe, staffe e ardiglioni come in un torneo; San Gior
glo col pennoncello in testa, il mantello nulinante nel
vento della corsa e del furore, sembra voglia, pil che ucci-
dere il mellifluo drago, disarcionare un invisibile rivale;
la principessa legata alla rupe, fastosa € fatale, ha 1l'a-
ria di una bella preda per chi vincerda il duello; mentre die
tro, su monti sfaccottati come diamanti appare il castello
remoto, inaccessibile, delle fiabe, E' chiaro che questo
non & i1 mondo storico carolingio: feroce e sordido mal-
grado la sua ansia di civilta; & il mondo dei paladini, ma
Quale poteva esserc veduto, sognato uno due secoli dopo il
Mille, La sua "dimensione" @& mitica; ® bilicata tra a-
Strazione ¢ natura; e cosl lo '"spazio" della pittura go-
tica @ fuori del tempo, & sempre l'oro iummensurabile, a-
Stratto, del fondo., Per cid, quel che s'@ detto "natura-
lismo" dell'arte gotica, & frutto di un'equivoco eritico:
Su quel campl d'oro si veggon senza dubbio figure di dame
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e di cavalieri e di santi e di re; ed alberi, e fiori; ma
gon come quelli delle carte da gioco, appunto, francesi (e
goticha): (1c quali son tutto ¢1® che ci & rimasto della

eiviltd gotica: degradato « ma ahcora con nualche potere
svocativo d'avventura e dfazzardo, di magia e di sortile-

Q.O-)o

E', insomma, quella d@llfarte figtrativa gotica, una
matura" ahch'essa fuori del tempo; & non sbro behe avvers
titi coloro che nell'effusione cortese della pittura veggo-
no un' "altra faccia" del gotico, diversa,; persino anti-
tetica a quella che presentano le strutture severe e "loi-
che" delle grandi cattedrali.

A saper vedere un po' piu a fondo, vero divario non
c'é - come,per gquesto lato, non c'@ divario tra labeaiti-
ficazione ~ gotica appunto - della donna e della tcrra
del Dolce stil novo ¢ della Vita Nova di Dante, e la strut
tura severa di quella grande cattedrale gotica a tre cuspldi
che & la Divina Commedia.

Sono tutti aspetti coerenti del medesimo mito: d'u-
na civilta unitaria ideale, superstorica, monarchica e reli-
glosa insieme: mito che ha avuto il suo centro appunto in
Parigi, nell'abbazia di St. Denis ¢ nella sua cattedrale,

" La cui architettura, la rettorica pittorica della scultu-
ra, ¢ delle finestre di vetro istoriato e impiombato, si
rivolgevano allo stesso uditorio, che Suger pensava di rag-
giungere come pittore, quanto attraverso lc opere storiche

e epiche ch'egli faceva eseguire nel suo monastero. E! pie-
no di significato, che, tra le famnose finestre con cui e-
gli adornd il santuario, due evocassero le sue idee favori-
te della crociata e del pellegrinaggic. Una rappresentava
la prima Crociata, l'altra il viaggio di Carlomagno" (1).
Questa leggenda riceveva cosl la sanzione ufficiale di Suger:
i visitatori della nuova cattedrale dovevan sapere non sol-
tanto che il culto delle reliquie, che 1li chiamava a St.De-
nis nella festa del Lendit, era di origine carolingia; ma
che esso, e le gesta di Carlo, formavano insieme una histo-
ria sacra: erano il mito fondamentale, su cui si regzgeva la
storia, insicme religiosa e politica, del popolo franceseé. =

(1) 0. VON SIMSON, The gotic Cathedral, 1956, pagg. 89-90.-
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VII

LA TNUCVA CATTEDRALE: IL PRIMO DISEGNO.

Ma, come ho detto, 1l'cpera di Suger & quasi intera-
mentc scomparsa - prima, nel XIII secolu, quando Pierre
De Hontereau ricostrul la navata, poi nel XIX, durante i
restauri - o piuttosto rifacimenti - del Viollet-Le-Duc.
Ma si sono conservati gli eloquenti commentarii dello stes-
so Suger, che ci offronc dati preziosi. Anzitutto riguardo
alla cronologia della costruzione., E' probabile che il pro
getto di questa sia stato eoncepito da Suger subito dopo il
1124%; ma ci vollero pil che dieci anni perché egli riuscis-
se a raccogliecre i fondi necessarii; e ci velle, in partico-
lare, la morte di r¢ Luigi VIy che scaricd in parte 1l'abate
dai suoi impegni di consigliere negli affari di Stato ¢ gzli
lascid qualeche maggiore liberta. Cid avveniva nel 1137, &
fu apounto allora che il progetto lungemente meditato pote
cominciare ad attuarsi. Era un progetto che, nella mente

di Suger, era passato per diverse fasi, nelle quali si era
fatto sempre pil radicale. Al prinecipioc, 1l'abate aveva pen-
sato ad un semplice restauro o rafforzamento del vecchio e-
dificio in rovina., In seguito, 1l suo disegno divenne pid
grandioso e ambizioso: egli aveva progettato di importare
cclonne antiche da Roma, simili a quelle che aveva ammira-
to nolle Terme di Diocleziano, trasportandole "attraverso
il lwediterraneoc, poi attraverso il mare d'Inghilterra (la
lianica) e 1 tortuosi mecandri lel fiume Senna" (De Consecr.
IT, 219). Piu tardi scartd questo difficile e costoso pro-
getto, avendo avuto la fortuna di scoprire, com'egli scri-
ve, una cava presso Pontoise 'che poteva fornire pietre
fortissime e di qualitd e qualitd tali, quali non s'erano
mai trovate in queste regioni" (De Consecr., II, 219). Poi
si diede da fare per trovare il legname per le impalcature,
¢ per adunare maestri muratori, scultori, orafi, pittori di
vetri "di meolte nazioni". Tutto cid era pronto nel 1137:
erano scarsi i mezzi tecnici per realizzare l'idea architet-

tonica di Suger.

Ma quale fu, prccisamente, € come si maturd nella
mente dell'abate cotesta ideca? E' qui, in fondo, il problec-
ma della nascita della cattedrale gotica; ed & il problema
di importanza fondamentale per 1la storia dell'arte del Me-
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dioevo; ma di soluzione tutt'altro che facile o semplice.

Come gia ho detto, Suger agiva in una regione, nel
1a quale finallora la cultura architettonica era stata una
delle piti modeste di tutta la Francla. Anche avesse voluto
attenersi alle forme tradizionali, non avrebbe trovato, sul
1uogo, una "scuola" di architettura romanica paragonabile
per es., a quells della Borgogna e delli Normandia; cid non
poteva che gigvare alla originaliti della sia costruzione:
cotesta &aynig_;ﬂgg, nel fattd gli permise di creare pih
{iberamente 1an sus chiesa, la quale non soltanto divenne 1l'ar

dhetipo delle cattedrali francesi, ma il cui stile - il go-
tico - ci appare come la summa della civilti medievale.

Ma appunto questo accresce la nostra difficolta di
indagare come sia nata e si sia formata in lui la nuova i-
dea architettonica. Suger, com'egli stesso ci dice, aveva
nella mente due grandi prototipi. L'uno, era la Santa Sofia
di Costantinopolij 1l'altro il Tempio di Salomone, L'uno e
1'altro erano noti a Suger per il loro gignificsto; non
certo per la loro forma. E' assai facile - e del resto &
stato dichiarato ormai da parecchi studiosi - comprendere
quale fosse quel significato, e perche esso fosse considera
to esemplare dell'abate di St. Denis: era , in una parola,
il loro simbolismo cosmico. '

Ambedue guei santuarii, anzitutto, si credevano
inspirati da Dio: il Tempio di Salomone soprattutto, del
quale Dio stesso avrebbe guidato la costruzione. Questa
convinzione non era particolare di Suger: era stata gil del
1'Imperatore Giustiniano (il quale, nell'inaugurare Santa
Sofia aveva esclamato: "Salomone ti ho vinto! ") e dei
teclogi, liturgisti, storici bizantini del suo tempo = i
quali appunto vedevano in Santa Sofia, come gia nel tempio
di Salomone, l'immagine del cosmo cristiano - j; e pol ave-
va retto i1 pensiero dell'intero Medioevo occilentale. '"Per
i fedeli, come per i teologi del Medio Evo, la Chiesa cri-
stiana & universale: il suo regno si estende - o deve e-
standersi prima della fine del tempo - sul mondo interoj
essa coordina tutte le attivitd umane, riassume tutte le
conoscenze umane, Essa & lo strumento di Dio sulla terra;
come istituzione & veramente 1'immagine del mondo: Ecclesia

enim figuram mundi gerit, dice Pietro Damiano (Migne, P.
L. 144, 207).

Simbolicamente, questo universalismo della Chie-
sa di Dio si riporta sull'edificio materiale, la chiesa,
Durand de Mende lo dice bene, nel suo 'Rationale: "secun=-
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dum historia" la chiesa & Gerusalemme, citta di Giudea;
nsecundum allegoria" essa & la chiesa universale; "ge-
cundum anagogia" essa & il regno degli eletti, la futura
Criesa sempiterna del paradiso; essa & pure - '"gecundum
tropologia" - un microcosmo, 1l'anima umana, l'uomo. Que-
sta catena di simboli - il mondo - 1la Chiesa - la chie-
sa = pud ugualmente condurredall'edificio verso il Cosmo
divino.

I1 tempio di Dio, dove il suo culto & celebrato,
¢ la chiesa cristiana: il tempio di Dio, il quale ne & l'or

ganizzatore, il costruttore: Dominus autem Templi sui aedi-

ficator, coneecrator ed inhabitator, come lo chiama Onorio
di Autun (digne, P.L. 171, 748). All'immaginazione, la

Chiesa universale si presenta come un immenso edificio, o
come una citta, tale la Civitas Dei di Sant'Agostino. E,
come questa Chiesa, il mondo ch'essa significa pud essere
rapprasentanto ds un edificio, costruito da Dio. In un te-
sto piuttosto strano pubblicato dal Wright, Alanus ab In-
sulis chiama Dio "mundi elegans architectus.....stupendi
artifici artificiosus artifex.....admirandi operis opera-
rius opifex...." . Un~ delle immagini frequenti delle Bib-
bie medievall, al capitolo della Genesi, mostra un demiur-
g0y, con un compasso di architetto in mano, che delimita 1l'o
pera della sua cresazione" (1).

Per influenza dell'Apocalisse di S. Giovanni, la
Civitas Dei viene identificata con la Gerusalemme celeste.
L"nno rituale della consecrazione delle chiese, cantato
dal secolo X° in poi in occidente, vi si riferisce testual
mentes

em beata, dicta paci i

Quae construitur in coelis, vivis ex lapidibus".

L~ Gerusalemme celeste, questa cittadella fortificata, chiu
sa da mura dalle dodici porte, disposte a tre per tre ai
quattro punti cardinali, immagine regolare e quadrata del
mondo futuro dove abiteranno i beati dopo i1l Giudizio; edi
ficio che rimpiazzera l'edificio del mondoc attuale, questa
citta ha inspirato - lo sappiamo in base a numerose ricer-
che recenti - gli interpreti sacri dell'architettura, i
liturgisti e i costruttori delle prime basiliche cristiane;
con sviluppi pith vasti, e pil precisamente cosmologici, i-
spird anche i pensatori e i costruttori bizantinj (in par-
ticolare, abbiamo visto, di Santa Scfia a Costesitinopoli-.
Il M:dio Evo occidentale riprese questi temi, attingendoli

(1) Cfr. Symbolisme cosmigue et lionuments religieux,I,Paris,
19539 P+7%=
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alle stesse fonti: dopo l'epocs carclingia, si sviluppd una
simbnlica dell'architettura religiosa assal complessa, fino
al suo coronamento, negli scritti del XII e del XIII sec.,

di Ynorio detto di Autun, di Sicardo di Cramona, di Durand

pe tiende e del papa Innocenzo III" (1).

Il tempio di S-lomone, in quanto il pil immedia-
to riflesso in terra della Gerusalemme celeste, fu dunque
considerato come gggmplare per le chiese del Medioevo, sia
bizantino che occidentale. Esemplare, s'intende, per il suo
significato: giacché, guanto alla sua forma architettonica,
nessuno ne sapeva niente: al tempo di Giustiniano era gia
distrutto da secoli, e tanto pil, naturalmente, ai tempi di
Sigeri di St. Denis.

Sigeri, possiamo ben crederlo, € lo vedremo meglio
tra poco, conosceva per vis diretta o indiretta, gli scrit-
tori che agli albori delles nostra era, cominciarono a indi-
care esplicitamente nel tempio di Salomone una filgura sim-
bolica dell'Universo: cio® Filone di Alessandria e Giusep-
pe Flavio. Secriveva infatti Giusepve (Ant. III, 7, 7):

"l1a ragion d'essere di ciascuno degli oggetti del tempio &
di richiamare e di figurare il cosmo"; e Filone (Vit. loys,
III, 6): "Conveniva che, costruendo un santuario fatto

da mano d'uomo al Padre e al Capo dell'Universo, si adope-
rassero elementi simili a quelli con cui egli aveva fatto
il tutto". Questo simbolismo riguardava la disposozione
generale del tempio e gli oggetti sacri ch'esso conteneva.
Quanto allas disposizione, appunto, architettonica, tutto

cid che sappiamo & che essa comportava la divisione tripar-
tita del tempio in Vestibolo, Santo, e Santo dei Santi, la
quale per Giuseppe & il simbolo delle tre parti del Cosmo:
l'acqua, la terra e il cielo. E cosl per Filone, il quale
tuttavia, a questa interpretazione tradizionale, ne prefe-
risce un'altra, che & il riflesso del suo platonismo: il
Sancta Sanctorum simboleggia il mondo intelligibilej il
Santo e il Vestibolo, il mondo sensibile. Ed & con gquesta
interpretazione '"platonica" evidentemente che, attraverso
la mediazione di teologi greco-siriaci, come lo Pseudo Dio-
nigi 1'Areopagita (pol sviluppata da S. Massimo Confessore)
1'idea della chiesa come simbolo del Cosmo passeri al mondo
bizantino e sara alla base della Santa Sofia di Giustiniano.

Suger, come vedremo, quaste cose le sapeva; ed ave-
va fatto propria l1l'idea, che la sua cattedrale dovesse esse-

(1) Cfr. Symbolisme cosmigue, cit., pp. 79-80.
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re una nuova Santa Sofia, con analogo significato, insieme
religioso e politico. Come Santa Sofia, per i bizantini,
era il santuario principeale dell'impero cristisno univer-
sale (Bisanzio si riteneva non solo 1'Acropoli del mondo,
ma anche il simbolo, sulla terra, dells Gerusalemme cele=-
ste): santuario ch'era connesso al Palazzo Sacro del capo
di questa monarchia teocratica, rappresentante terreno del
Cosmocrator celeste; cosl, per Sigeri, la nuova cattedrale
doveva riassumere il significato di immagine di un cosmo
insieme celeste e terrestre, dove la parte terrestre era
incarnata dalla monarchia dei Capetingi. Ma, una cosa & il
significato, ed altra & 1la forma; e, per questa, Sigeri
non aveva nessuna cognizione valida di quei prototipi: non
soltanto, ovviamente, del Tempio di Gerusalemme, ma neppure
della grande chiesa di Costantinopoli, dov'egli non fu mai.
Di questa, certamente, egli udl le descrizioni ammirate dei
pellegrini (scrive infatti che taluno di questi gli rac-
comandd che 1la sua cattedrale non sfigurasse a paragone di
Santa Sofia - De Admin. XXXIII, 199); ma tali descrizioni,
della cul precisione & da dubitare, non ebbero in ogni caso
alcun peso sui suoi disegni architettoniei. E' anzi per
noi estremamente istruttivo il confronto, che faremo tra pg
co, fra Santa Sofia e la cattedrale gotica: esso confronto
ci insegna, se ve ne fosse bisogno, quanto il criterio sol-
tanto semantico sia insufficiente alla eritica delle opere
d'arte concrete. Lo stesso gignificato infatti, lo stes-
so "simbolismo cosmico" guida 13 costruzione della grande
chiesa bizantina e della cattedrale goticaj; e tuttavia non
vi potrebbero essere forme architettoniche pit differenti
una dall'altra. Gli & che, alla base dell'una e dell'altra,
vi sono anzitutto due tradizioni costruttive, due culture
architettoniche diverse ( e son queste che storicamente de-
terminano la struttura di una langue); e vi sono diversi
intendimenti di quello stesso gsignificato, che pure in sé&
& assunto come comune; voglio dire, che cid che intendono 1
bizantini quando dicono universo e cosmo, € uomo, e Dio, non
& i1 medesimo, di cid che intendono le genti del Medioevo
occidentale con gli stessi concetti; anche se, com'®d qui il
caso, una medesima tradizione teologica e filosofica sia
quella che nutre =mbedue, I1 che, se ve ne fosse bisogno,
conferma ancora una volta, che quel che diciamo ‘'verita
storica" non & metafisica, ma dialsttica.

$igeri, dunque, voleva costruire una cattedrale,
la quale - come il tempio di Salomone e Santa Sofia di Co
stantinopoli - fossee nella sua struttura formale 1l sim-
bolo del cosmo cristianoj ma per sapere qual'era veraments
1'immagine di edificio ch'egli avea nella mente, dobbiamo
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pracisare che cosa egll intendesse anzitutto per simbolo
(cio® quale fosse la sua idea della "forma") e che cosa
jntendesse per Cosmo, € - last not least - che cosa
jntendesse per Dio. Solo se e quando avremo risposto a
queste domande, potremo sperare di conoscere il "perché" la
cattedrale gotica abbia assunto quella forma e non un'al-
tra. Vediamo intanto come procedette la sua opera. Sul
posto dei resti rovinosi della vecchia costruzione risa-
lente all'epoca carolingia, Sigeri comincid coll'erigere,
un po'! pil ad ovest, la nuova facciata, affiancata da due
torri e provvista di tre portali, abbastanza ampii per per
mettere al clero e ai fedeli di circolsre liberamente nel-
le grandi feste dell'abbazia. Il numero di tre delle porte
era evidentemente determinasto, come vedremo meglio, dal
"gimbolismo cosmico"; e le due torri . che discendevano per
lunga trafila delle torri urbiche romane - avevano il si-
gnificato appunto di simboleggiare l'ingresso nella citta
di Dio. Ma non erano, siz come significato che come forma,
nuove; anzi erano, si puo dire, presenti nella tradizione
architettonica francese gia dai tempi preromenici: e, quan
to ai precedenti immediati, non v'é@ dubbio ch'essi si deb_
bano riconoscere nell'arte romanica normanna. Non & dif
ficile infatti riportare idealmente la facciata di Suger
al suo aspetto originario; e per convincersi del suo ca-
rattere normanno basteri confrontarlo con la facciata d'una
delle piu tipiche chiese romaniche di Normandia appunto,
quella della Trinita di Caen, fondats da Guglielmo il con-
quistatore, - alle cui torri naturalmente si sian tolte

le cuspidi, che furono aggiunte piu tardi - .

Dietro questa facciata, Suger costrul un nartece di
due campate su tre navate al pianterreno, e tre vaste cap-
pelle al di sopra: esse erano coperte da crociere d'ogive,
non tutta¥ia uniformi, ma diverse l'una dall' altra. Anche
questa disposizione derivava direttamente dalla Normandia,
insieme con 1s decorazione a bastoni spezzati ( cfr. per
e€s. Durham), Tali derivazioni normanne non possono meravi-
gliarci, Suger conosceva perfettamente la Normandia: lungo
tempo prima ch'egli divenisse abate, ancora giovanissimo,
aveva servito per circa due anni come praepositus a Ber-
neval-le-Grand: un possedimento situato in Normandia, ap-
punto, della sua abbazia. Fu anzi qui ch'egli fece la pri
ma prova delle sue capacitd amministrative, le quali doveva
no poi giovargli nelle sedi successive (p. e., Toury-en-Beauce
non lungi da Chartres) e infine per la riforma dello stesso
St. Denis, Ma vi furonc anche, per far conoscere a fondo la
Normandia a Sigeri, altre pil forti ragioni politiche. Quan
do 1l'abate divenne il maggiore dei consiglieri di re Luigi,
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g'adoperd con tutte le sue forze per raggiungere un accordo

con gli anglo-normanni, per divenirc mediator et pacis
yinculum tra il suo re ed Enrico I Beauclerc d'Inghilter-
Tae

L'accordo si presentava irto di difficolta, sem-
brava anzi inevitabile una guerra senza quartiere tra Luigl
s quell'orgoglioso e ardito figlio di Guglielmo il Conqui-
statore.

Sigeri (il quale aveva un'autentica ammirazione
per il genio militare e aiministrativo di Enrico) lavord
in modo da guadagnarsi la sua fiducia e la sua personale
amicizia, e poté divenire intermediario tra lui e re Luigi:
appunto wmediator et pacis vinculumi per quanto qui ei in-
teressa, ebbe tutto l'agio di conoscere a fondo l'architet
tura non solo della Norwandia francese, ma anche dell'Inghil
terra normanna,

Altri elementi - s'2 pure accennato - furon trat
ti dalla zona borgognona, in particolare da quella "scuo=-
la" che aveva il suo centro a Cluny. Nel nartece della cat-
tedrale di Sigeri vi eranc ancora, in prevalenza, archi a
tutto sesto; ma le grandi arcate erano - ¢ sono tuttora,
perché questa parte si & conservata - a sesto acuto: par-
ticolare, come s'@® visto, di probabile origine cluniacense.
Tali motivi, s'® detto, possono essere giunti a Sigeri per
diverse vie. Non sono daz trascurare nel considerarli, an-
che i rapporti che l'abate di St. Denis ebbe con 1l'altro
grande abate francese, anzi precisamente borgognone, del
tenipo: San Bgrnardo di Chiaravalle (Clairvaux), il riforma-
tore di Cluny, il fondatore del nuovo ordine dei Cistercen
si. Cotesti rapporti non furono pacifici, anzi furono ac-
centuatamente polemici., Fu Bernardo a iniziare le ostilita
contro il collega parigino - ch'era pil vecchio di lui di
nove anni - e contro St. Denis, con lettere di violenta
condanna per la ricchezza, la pompa, la mondanitd ed anche
l'immoralita del convento, cose di cui rendeva Sigeri per-
sonalmente responsabile; e fu soltanto nel 1127, quando Si
gerl procedette alla riforma e alla moralizzazione della
sua abbazia, che il bollente e spesso insolente Bernardo co
mincid a calmarsi. Questo santo, com'@ noto, era un uomo ri
gido: il suo ideale della vita monastica, e delle stesse
forme che facevano cornice a questa vita, era estremamente
austero.

Nel suo Exordium Magnum Ordinis Cisterciensis

@ in altri seritti, egli aveva tuonato contro ogni ricchez -
za e abbellimento delle chiese. Nessuna pittura figurale o
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scultura, eccezion fatta per 1 Crocifissi di legno, erano
tollerate: gemme, perle, oro e argento erano proibiti; 1le
vesti dei frati dovevan essere sclo di fustagno o di lino,
e cosl via., Sigeri era di gusti del tutto diversi, amava
francamente lo splendore e la bellezza in ogni forma conce -
pibile, amava le grandi feste, le cerimonie lussuoss, le ve
sti splendenti; nella sua riforma di St. Denis, come nella
sua ricostruzione della cattedrale, tali esigenze estetiche
ebbero parte larghissima. Prima ancora di ricostruire la
sua chiesa, s'era dato a raccogliere tesori in tale misura
da colmarla, affinch® fosse seconda soltanto - o forse an-
che superiore, anche in gquesto - alla Santa Sofia di Co-
stantinopoli. Egli dunque, mentre faceva concessioni allo
zelo di S. Bernardo in materia di morasle e di una maggiore
disciplina ecclesiastica, non lo seguiva nel suo rigorismo
quanto alla ricchezza 2d alla bellezza della chiesa e del-
le cerimonie: anzi lavorava a fare della sua nuova basili-
ca il tempio pil splendido del mondo occidentale,

Bernardo aveva accusato 8St. Denis di essere la
"sinagoga di Satana" ¢ insieme "1l'officina di Vulcano": la
riforma di Sigeri scontd la prima accusa, non certo la se-
conda, E, come ha chiarito il Panofsky (1), la chiesa di
S8igeri fu costruita e¢ ornata anche in polemica col Santo di
Chiaravalle: lo prova il libretto di Sigeri, che fu scritto
con intenzioni apologetiche, & tale apologia fu 1largamente
diretts contro Bernardo e 1 Cisterciensi. Ogni tanto Sige-
ri interrompe la sua entusiastica descrizione dell'oro splen
dente e dei preziosi gioielli e dell'infinita luce dell'ope-
ra sua, per far fronte agli attacchi di un immaginario op-
positore; il quale, nel fatto, non & immaginario per nulla,
ma & precisamente il puritano abate di Chiaravalle,

Cosi la nuova St. Denis nacque, possiamo dire an-
che come una polemica in atto contro la scuola borgognona
@ il suo rigido riformatore: contro la severita e l'osten-
tata povertd dei Cisterciensi, Ma poich&, com'@ noto, nul-
la c'interessa di pil e si conosce meglio dei propri anta-
gonisti, s'intende facilmente che Sigeri fosse informatis-
simo di come si costruiva in Borgogna; in particolare, di
come costruivano i Cisterciensi; e poich® alla base della
loro riforma anche architettonica vi era una particclare
dottrina, di un particolare puritanesimo che, come ogni
riforma ecclesiastica del resto, si giustificava con la

(1) E. PANOFSKY, Abbot f S De s in "Meaning in
the Visual Arts", 1955, pp. 108 segg. -
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pretesa di fondarsi sopra una interpretazione pil yvera del
1a volontd e dell'intelletto di Dio e della sua opera ordi-
netrice nel mondo, (il selvaggio e accuratamente preparate
attecco di San Bernardo contro il povero Abelardo, che por-
td costui aila condanna da parte del Sinodo di Sens nel
1140, ne &, tra l'altro, unez prova); mentre anche Sigeri,

da parte sua, vcleva fars dell2 sua chissa una forma simbo-
lica del principio ordinatore, demiurgico, dell'intelletto
divinoj un'interpretazione, dunque, che non doveva essere
meno corretta, per cosi dire, di quella cisterciense, ed era
uomo da prendrc son bien o0 il le trouvait"; s'intende
ch'egli abbia assunto dall'architettura borgognona quegli e-
lementi che gli sembravan rispondere a cotesto sottile signi
ficato - come del resto a loro volta i cisterciensi assun-
sero parecchi elementi dall'architettura gotica fondata da
Sigeri - ,

Ma i1l "“"fondo" normanno vi rimaneva preponderan-
te. Colui che, venendo dalla Normandia o dall'Inghilterra,
si fosse trovato dinnanzi alla rinnovata cattedrale di St.
Denis, poteva credere, a prima impressione, di wvedere un'al-
tra grande abbazia normanna. Ma, come ha notato il von Sime
son (1), vi sono dells differenze considerevoli., In S. Ste-
fano di Caen, per es., '"la facciata & semplicemente la ba-
se delle torri. In St. Denis, invece, le torri non hanno
pil valore predominante", I portali si son fatti pild grandi
e pil decorati - = cid, ovviamente, perché Suger ha voluto
accentuare il concetto della port b y che immette
nella "“ecittd di Dio". Ma, 1o eredo, la ‘'novita" maggiore
& nell'ampliamento e nella moltiplicazione delle finestre;
le quali gia stanno occupando la maggior parte della corti-
na, siz della facciata che delle torri: talcheé possiamo di-
re che gia qui 1 vuoti sovrastano i pieni e gid si sta mst
tendo a nudo lo '"scheletro" gotico. Nelle zone laterali,
le finestre sono, rispetto a Caen, triplicate; nella parte
centrale appare in alto - per la prima volta nella storia
dell'architettura - 1l rosone, che avra in seguito una for
tuna cosi lunga e cosl varia nell'architettura gotica.

S'intende, che coteste modificazioni apportate da
Suger al "modello" romanico normanno avevano principalmen-
te uno scopo: quello di aumentare la luce nell'interno della
chiesa.

(1) The gotic cathedral, cit., p. 108.-
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Tra questa aggiunta occidentale - questo westwerk -
e la vecchia navata corolingia di 8St. Denis, rimeneva un
sensibile intervallo. Suger allora allungd quella vecchia
navata di circa il 40 per cento. Questa costruzione stava

per essere ultimata nel 1140, quando Suger, come colpito

da un'ispirazione improvvisa, interruppe il lavoro della
estremitd in facciata per dedicarsi alla costruzione del-
1l'estremitad opposta, il coro. =

- = - ==
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VIII®

LA NUOVA CATTEDRALE : IL DISEGNO DEFINITIVO

Che cosa ve l'abbia indotto non sappiamo con pre-
cisione: egli non ce lo dice nel suo libretto, ma possiamo
supporlo. Le ipotesi aveanzate da varii studiosi, e che si
possono avanzare, sono parecchie. Tra le pih ragionevoli
v'eé quella del von Simson: che Suger nel 1140 sbbia po-
tuto assicursrsi 1l'opera di un architetto geniale che prima
non aveva, "La subitaneita con la quale il lavoro della
faceiata fu momentancamenta abbandenato in favore del coro;
1a rapidita con la quale quest'ultimo fu completato (in tre
anni e tre mesi, scrisse Suger, per simbolismo trinitarioj;
in realtd in tre anni e undici mesi), soprattutto la mae-
stria della sua asscuzione, suggeriscono che Suger da quel
momento abbia avuto al suo fianco un uomo capace di realiz-
zare ognuno dei suoi desideri” (1).

E' possibilej e aggiungo che un architetto di tal
valore poteva ben esserci, visto che in quegli anni appun-
to si costruiva la cattedrals di Sens; 1la quale da molti
storici & considerata addiritturs la prima cattedrale go-
tica. La sua fondazione infatti risale a poco dopo il 1130
(sotto 1'arcivescovo Henry, morto nel 1142), il suo piano
¢ dunque anteriore =all'opera di Suger. E dobbiamo rico-
noscere che i1 legssico costruttivo gotico & qui gia rag-
giunto. Le volts attuali non sono del tempo di Henry, tut-
tavia, gli studi del Chartraire, del Gall, del Sedlmayr
@ di altri, e 1l'evidenzas della forma delle basi - origi-
nali - dei sostegni che regzono le nervature diagonali,
fanno credere che 1la copaertura ad ogive - quale logica in
tegrazione dell'intero sisteumz tettonico che & tipico del
gotico - fosse prevista dal pinno ptrimitivo. Sicché giu-
stamente osservava il Chartraire - che h2 dedicato a que-
sta cattedrale la monogrnfia forse pil completa -: "Suger
adopta hardiment le styls nouveau pour la construction du
choeur de 1l'abbaye de Saint-Denis (1140-114%4). Mais, avant
lui, 1l'architecte qui, dés 1130 environ,avait tracé le plan
et appareillé les premiéres assises de la cathedrale de Sens,

(1) The Gotic cathedrasl, p. 101. -
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avait resoclu de couvrir 1l'immense édifice d'une vofite sur
croisdes d'ogives" (1), Cid che pil importa (giacché le
crociere d'ogive su tutta la chiesa erano gid state usate,
come sappiamo, & da mezzo secolo almeno, prima a S. Ambro
gio di Milano & poi 2 Durham) & non soltanto, che a Sens,
come nota von Simson, l'intero edificio, volte e sostegni,
d sentito come unitd: le nervature uscenti dalle diagonali
appaiono sorgere direttamente dal suolo; ma soprattutto che
a Sens coteste nervature costituiscono un sistema, nel qua
le & chiara la distinzione tra lo '"scheletro" tettonico

¢ 1 segmenti di pareti che vi si inseriscono col scnso di
"riempimenti" ridotti al minimo: sistema che, come gia
ho detto, & specifico del gotico.

Altro aspetto pracorritore della cattedrale di

Sens, riguardo agli sviluppi futuri dell'architettura goti-
ca, & 1a glevazione tripartita, che preannuncia la dispo-
sizione del gotico maturo e 'classico": quello della gran
de triade della prima metd del Duecento (p. €. a Chartres).
A questo proposito, giova osservare che tale disposizione,
malgrado quosto precoce esempio di Sens, ha qualche diffi-
colta ad affermarsi, nell'architcettura della stessa Ile de
France.

Qui, nella seonda metd del secolo XII vi & una
serie di monumenti, nei quali si 2 vista la prima '"esplg
sione" del gotico; le grandi cattedrali di Noyon (comin-
ciata verso il 1145), Senkis (comineiats verso il 1155),
Laon (cominciata verso il 1155-1160), Parigi (cominciata
nel 1163), Soissons (cominciata verso il 1180).

Sebbene ciascuna possegga particolarita proprie,
¢ 1la sua fisionomia distinta, esse hanno elementi comuni:
1a volta seipartita, per es., e, soprattutto, la tribuna
sopra il pianoterra delle navatelle.

Queste grandi chiese del Domaine sono dette "a
tribune" appunto perch@ il loro carattere pil significati-
vo & quello di conservare ancora i matronei romanici: le
"pareti® della navata risultano cosl composte di quattro
piani sovrapposti: arcate al pianoterra, tribune sulle col
laterali, triforium, o infine la claire-voie, cioe la sg
rie delle alte fincstre.

(1) CHARTRAIRE, La Cathedrale de Sens, p. 12.
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Sono indubbiamente edifici gotieci, di dimensioni
notevoli, ma soprattutto sviluppati in altezza, tuttavia
rimangono composti da una sovrapposizione di parti, for-
temente definite, ciascuna delle quali ho lo stesso valore.
Malgrade la loro soluzione ormai chiaraments gotica, per-
pane dunque ancora in essi un residuo di quella guadratursg
alzata dello spazio, che era stata caratteristica di tut-
ta una zona dell'architettura romanica francese, specie nor
manna. In queste chiese, al di sopra delle arcate si aprono
i valichi delle tribune sormontate da un arco di scarico,
poli vi sono i triforia, che danno aria ai colmi, balaustra
te o gallerie su colonnine od oculi; infine vi sono le fing
stre supericri, ancora strette, quasi perdute nella cadutg
delle volte, L'immagine di queste '"pareti" della navata
dunque sviluppa 1l'orizzontalita di gqueste quattro zone,
che sono interrotte, ma non annullate da piloni alternati
che sostengono le volte seipartite. In tutto un gruppo,
la differenza tra piloni forti e piloni deboli cessa al li-
vello delle colonne che separano le arcate: colonne monosti
1i, tutte simili tra loro. Vi & qui dunque ancora la dispo
sizione a piani molteplici: ed & proprio guesta che sara a =
bolita dall'architettura gotica "classica", del Duscento,
sull'esempio di Chartres, a favore delle alte finestre este
se a tutta la superficie compresa tra i piloni e sotto 1
formerets, e delle grandi arcate alzate al livello superio-
re delle vecchie tribune; mentre tra le arcate e le fine-
stre non sussisteri pili che un esile triforio, destinato
anch'esso a venire assorbito dalle finestre,

Questa soluzione, appunto, era gia annunziata nel
la cattedrale di Sens. Essa assicura una diversa, pil equi
librata armenia di proporzioni, che si 2 supposta di origi-
ne '"borgognona" nel senso pil specifico di architettura
cistercense: la pianta di Sens essendo disegnata ad gua-
dratum, le campate quadre della navata sono ampie il doppio
di guelle delle collaterali; grazie all'elevazione triparti
ta, fu possibile dare la stessa proporzione alle altezze re
lative de_.la navata e delle navatelle. L'altezza della nava
ta fino alla radice delle volte, inoltre, & suddivisa al
livello dell'imposta delle arcate, in due parti uguali: la
octava ratio di 1:2 permea 1l'intero edificio". Cosi il
von Simson (1); ma & da aggiungere che questo rapporto era
gia presente nel Sant'Ambrogio di Milano (& quindi presu-
mibile sia di origine '"lombarda" attraverso la Borgogna):

(1) tic Cathe y cit., pag. 1ik.-
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¢ mentre attesta che 11 costruttore di Sens era davvero un
geniale architetto, dice anche che, per qualche lato egli
non era decisamente innovatore rivoluzionario. I1 suo les-
sico & indubbiamente gotico; ma per 'stile" non s'intende
soltanto un determinato lessico costruttivo, ma la forma
data ad uno specifico Kunstwollen, dobbiamo riconoscere
che l'architetto di Sens, quanto a stile, & per cosi dire
"arretrato" rispetto all'opera di Suger.

Cid che vi & di pil significativo per noi, a Sens,
¢ che, adottando l'elevazione tripartita, e quindi riducen
do la zona che sta tra i valichi delle arcate e le finestre,
quest'architettura sottolinea l'importanza dei supporti ner
vati a spese delle pareti tra di essi, e quindi contribui-
sce a methere ancor pilu a nudo lo '"scheletro" tettonico.
Tuttavia Sens non porta questo sistema alla sua ultima e
pill coerente conseguenza: vale a dire, non sostituisce qua-
si interamente 1 "pieni" delle pareti coli '"wvuoti" delle
finestre, impostando decisamente tutta la costruzione sullo
"scheletro", Le finestre di Sens sono ancora relativamente
piccole: & chiaro che 1l'architetto di questa cattedrale,per
geniale che fosse, non era preoccupato dall'ansia di inten-
sificare la luce: quanto a illuminazione infatti, Sens non
differisce di molto da una cattedrale romanica della Nor-
mandia. E se paragoniamo Sens con St. Denis, e¢i accorgiamo
subito che questa, della luce pih vasta possibile, fu la
preoccupazione, anzi addirittura l'ossessione di Suger: &
percis che si pud affermare che non Sens, ma Saint-Denis,
merita i1 titolo di chissa-madre del gotico.

L'ispirazione improvvisa,che decise Suger, nel
1140, ad interrompere il lavoro iniziaro all'estremiti oc-
cidentale della chiesa, per dedicarsi alla costruzione
dell'estremita orientale, il coro, sembra dunque essere
stata questa illuminazione in senso proprio: d'un trat-
to egli pensd di edificare per cosi dire con la luce, e
comprese il partito che, a qussto scopo, poteva trarre da
un sistema "scheletrico" come quello di Sens. Si pud fa-
re 1'ipotesi che quell'architettc geniale, la cui presen-
za, secondo il von Simson, poté determinare 1l'improvviso
cambiamento di programwa e la rapiditd della costruzione
del coro di Saint-Denis, sia stato quello che aveva edifi-
cato, o almeno progettato, la cattedrale di Sens: nessun
altro infatti, in questo momento, palesa un '"genio" cosi
assertivo; e la cronologia relativa (Sens fu iniziata nel
'30 e il vescovo Hanry, che l'intraprese, nel '42 era mor-
to) & a favore dell'ipotesi. Ma, se si accoglie questa mia
"ipotesi nell'ipotesi" (valga quel che pud valere), bisogna
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anche aggiungere che 8igerl si valse della provata attitu-
gine di tale architetto a '"costruire con lo scheletro"

r indurlo a fare 1'ultimo passo: a ridurre al minimo le
areti e ad ampliare le finestre, per ottenere il massimo
conseguibile di luce.

In ogni caso, fu questo il carattere veramente
‘nuovo del coro di St. Denis. Non vi erano pill archi ton-
di, come nel Westwerk, ma soltanto acuti; e le volte erano
tutte a crociere d'ogiva, Ma, soprattutto, lo spazio era
"aperto": era un grande vano semilunare a duplice ambula-
cro, sopra la cripta - e in pianta dunque richiamava gli
antichi chevets =a cappelle raggianti. -, ma Suger vi ave-
va eliminato i muri che per l'innanzi separavano una cappel
la dall'a,tra, per ottenere un 'circuitus" - com'egli
scrive =-: uno spazio continuo, il cui scopo era quello di
permettere alla luce di irrompere dalle amplissime fine-
stre e di permeare tutto il vano senza arresto di struttu-
re.

Non c'? dubbio su questo: chi ne conservasse, se
11 toglierad leggendo la descrizione - e spiegazione - in
sieme estatica e precisa, dello stesso Suger di quest'opera
sua: descrizione, in cui ogni parola & significativa:

"eeseslllo urbano et approbato in circuitu orato-

riorum incremento, guo tota sacratissimarum vitrearum luce

rabili et continua interior erlustrante pulchritudine
eniteret" (De Consecr., IV, 225); che si pud tradurre:

"con questo suo amplisrsi in comodo e appropria-
to ambulacro di circolazione, l'intero santuario & pervaso
da una meravigliosa e continua luce, che, penetrando attrg
Verso le sacratissime finestre ne fa splendere l'interna
‘bellezza",

- E' ¢id , comunque, che di al coro di St. Denis
quel decisivo accento di novitad e di originaliti artistiche
Che la facciata non aveva ancora appieno; ed & questo carat-
tere, che fa del coro di St. Denis una di quelle costruzioni,
che fanno epoca nella storia dell'architettura. Cio® appun-
to questo nuovo impiego dslla luce: fu esso, ripeto - a mio
Parere - 1'intuizione subitanea, che indusse Suger a sospen
dere ex ebrupto l'iniziata costruzione del Westwerk della
cattedrale: giacché evidentemente egli ora,non solo aveva u-
Na nuova idea dell'architettura; ma pensava l'edificio come |
Unitd organica; e pensava che il nartece @ le navate stesse
dovessero essere subordinati, o ad ogni modo accordati, alla
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arte pill sacra e significativa dell'edificio: il santuario.
g fu infatti dopo aver terminato questo, che passd a costrui
@ anche la navata, abbandonando ormai 1l'idea iniziale di rac
conciare e raccordare le vecchie strutture esistenti; perché
queste non erano riducibili a quell'unita organica ch'egli-
gveva in mente: non si adattavano a quella "applicazione

di canoni geometrici ed aritmetici" che egli stesso, nel
suo libro, pone come fondamentali per la sua cattedrals.

con cid egli attesta che 1la sua '"idea" dell'architettura
si regge, fondamentalmente, su due “principi" basilari:
quello della luminositd, e quello della concordanza, del

to consenquenz y armonico tra le parti. Ambedue,ve

dremo, rispondevano non solo alla generale Weltanschauung
del suo ambiente e del suo tempoj; ma anche al suo personale
Kunstwollen., E ambedue rispondevano all'intenzione di Si-
geri di fare della sua chiesa il simbolo del cosmo cristia -
no, uscito dalla mente ordinatrice di Dio (e politicamente
incarnantesi nella monarchia parigina). La sua dichiarata
volontd di emulare, nella ricerca di una forma architetto-
nica che avesse cotesto complesso gignificato, quanto Sa-
lomone aveva fatto col suo Tempio di Gerusalemme, e Giusti -
niano con la sua Santa Sofia di Costantinopoli, aveva tro=-
vato questo esito. Sigeri non conosceva le reali strutture
architettoniche n& dell'uno n& dell'altro di cotesti due
grandi santuarii (e, se pure le avesse conosciute, & impro -
babile le avrebbe imitate: percheé diversa era l1l'idea ch'egli
aveva e del mondo e di Dio) : egli sapeva soltanto che il
significato della forma di quei templi, dipendeva dal
valore « diremmo "platonico" - della luce universale che
dominava in essi e insieme dal valore - direumo pitagori-
co - del "numero" che ne ritmava le strutture,

Terninato sollecitamente il coro, la costruzione
della navata di St. Denis procedette invece a rilento: seb -
bene vi si lavorasse ancora nel 1149, 1l'abate mori prima
ch'essa fosse terminata. Delle sue strutture e del suo or-
dinamento non sappiamo nulla di preciso (come ho detto, que-
sta parte dell'opera di Suger fu rimpiazzata, nel tardo Due-
cento, dall'attuale navata, che fu forse il capolavoro di
o dei massimi architetti del gotico '"classico": Pierre de
Montereau). Non sappiamo in particolare se la navata di Su-
ger avesse come Sens, tre piani in elevazione; oppure quat-
tro, come abbiamo visto avvenire nelle cattedrali dette for-
se impropriamente della "famiglis dionisiana" (Noyon, Senlisy
Laon, etc.); non sappiamo se avesse i piloni tutti uguali, o
se invece 1i avesse alternsti; se le sue vdlte ad ogive fos- l
sero quadripartite, oppure seipartite. E' legittimo tuttavia A
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supporre che, in- accordo coli ‘"principi" della luminosita
¢ della concordanza delle parti dominanti il pensiero di
gigeri, ed il suo intendimento dell'edificio quale unita

r c anche il transetto e la navata continuassero i-
denticamente le strutture e l'ordinamento del coro: 1 pi-
loni dunque dovevano essere cilindrici; e l'elevazione a tre
piani, non a quattro (varii studiosi - Crosby, per es. -
ritengono improbabile che vi fossero gallerie sopra le col-
laterali). Se cosi era, le maggiori somiglianze erano, an-
cora una veclta, con la cattedrals di Sens; ma anche qui,
con in pil, una pilt decisa enucleazione dello "scheletro"

e quindi riduzione delle pareti, che dovevano apparire qua-
si totalmente "divorate" dall'apertura delle finestre.
Giacché senza dubbio anche la navata di Sigeri aveva, com'g
gli stesso dice, e come vedrsmo tra poco, "pareti traspa-
renti", ed era permeatz lalla "luce mirabile " continua"
del coro. =

- - - -
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IXe

LA CATTEDRALE DI SIGIERI E LA METAFISICA DIONISIANA
DELLA LUCE .

Cotesta idea, quasi ossessiva della luce vasta e
splendente aveva, nella ments di Sigieri, origini non dif-
ficili da riconoscere. Anzitutto essa rispondeva al suo
gusto personale, di cui gia s'® detto, per tutto quanto
fosse ricco ¢ brillante: quello stesso che gli faceva rac-
cogliere per la sua chiesa oggetti preziosi, & decorare crg
cifissi e suppellettili di geume: ePso era cosi vivo da in-
durlo persino a valersi nel suo libretto, di passi della
Bibbia ¢ degli apocryphs se non proprio falsificati, al-
meno interpretati in maniera tutta personale (1):_ed era
argomento fondamentale di dissidio tra lui & San Bernardo.
E' curioso osservare che se questo piccolo zbate non aves-
se avuto quei suoi occhi "da gazza", attratti irresistibil
mente da tutto cid che brillava e riluceva, forse la cat-
tedrale gotica non sarebbe nata - o sarebbe nata in forme
diverse, che fa lo stesso -; avrebbe avuto un'altra forma.
Certo questa ipotesi, come tutte quelle di tal genere, &
gratuita e alla fine inutile; ma essa intende soltanto con -
fermare che, per ogni creazione artistica, il primum &
sempre l'artista 'ecreatore", col suo"gusto", col suo '"sen
timento": il quale trova modo e ragione di esprimersi subQr
dinando a s& i generici dati della '"cultura", del pensie-
ro, dellas stess2 linguaj e non viceversa.

La "giustificazione" culturale, in senso lato
semantica, della forma architettonica rispondente al "gu-
sto" di Sigieri, costui 1z trove nel pensiero del suo
tempo ¢ suoj; ¢, come gid ho detto - ed altri aveva os-
servato primas di me - con pill precisions nella sua inter-
pretazione delle dottrine dello pseudo-Dionigi 1'Areopagi-
ta, (le quali erano state alla base anche dell' "idea" reg
lizzara architettonicamente in Santa Sofia di Costantino-
poli).

Sigieri, era piuttosto un uomo di azione, e non
aveva particolari ambizioni di pensatore; ma si trovd por-

(1) PANOFSKY, loc. cit. =
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tato quasli necessariamente, per la sua stessa condizione

di abate di 6t. Denis, ad interessarsi di cotesta dottri-
na. Non ci consta ch'egli abbia partecipato, prendendo
posiziona personale, alle grandi controversie teologiche ed
epistemologiche del suo tempo, quali 1s disputa tra i rea-
1isti e i nominalisti, il pilh grave argomento intorno alla
natura della Trinita, ecc.; fu costretto tuttavia ad occu-
parsene, per cosi dire, ufficialmente, dal fatto che il
protagonista principale di cotesto dramma intellsttuale,
pietro Abelardo, era stato nel suo convento.

Abelardo, com'@ noto, era un uomo geniale, av-
venturoso, bizzarro, passionale (come dimostra tra 1'al-
tro la sua relazione con Eloisa); il suo carattere impe-
tuoso e turbolento gli procure gual terribili e persecu-
zioni efferate: fu dopo la pilt crudele tra queste, che
trove rifugio nel convento di St. Denis, ancora durante
l'amministrazione dell'abate Adamo, i1l predecessore di Si-
gieri, Ma nemmneno qui seppe starsene tranquillo senza far
disordini; anzi non tard) a suscitare il pil grosso scan-
dalo che si potesse immaginare, dal punto di vista di St.
Denls. Era addirittura argomento di fede indiscutibile,
infatti, che il santo Dionigi, di cui il convento parigi-
no portava il nome, fosse non scltanto 1l'apostolo delle
Gallie e fondatore del convento, ma fosse la stessa per-
sona di Dionigi 1' Aeropagita; e questi fosse l'autore
dei famosi libri teologici, che soltanto molto piu tardi,
del resto, sono stati riconosciuti come opera di uno serit
tore siriaco del 500 circa, del quale non conosciamo il
nome (donde 1l'indicazione, di comodo, di pseudo-Dionigi).
Abelardo ebbe la temeritad di annunciare, come niente fos-
se, che egli aveva scoperto, in base ad un passo del Beda,
che 11 titolsre dell'abbazia non era affatto la stessa per
sona del famoso Dionigi menzionato negli Atti degli Apo-
stoli, ma si doveva identificare con un pil recente e as-
sal meno famoso Dionisio di Corinto. Fu accusato, natu-
ralmente, di tradimento della Corona, cacciato in prigig
ne, etc.; ¢ fu Sigieri, quando divenne abate, 2 salvarlo,
a riacmglierlo nella sua abbazia, a difenderlo; chi non
perdon® fu invece San Burnardo, che non ebbe pace finchd
non vide Abelardo condannato come eretico dal Sinodo di Sens
del 1140,

Ponete mente a questa data, che & quella dell'an-
no stesso nel quale, come abbiamo visto, Sigieri declse im-
provvisamente di interrompere la ricostruzione della parte
occidentale della sua chiesa per dedicarsi al coro. La con-
danna di Abelardo per opera di Bernardo segnava evidentemen
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te una vittoria dell'abate di Chiaravallse, non solo su Abg
ljardo, ma implicitamente anche sul tollerante abate di St.
penis: vittoria ottenuta con armi teolo iche: & legittimo
pensare ch'essa abbia indotto Sigieri ad affilare meglio
1e proprie, contro un cosl pericoloso avversario. Fu pro-
pabilmente quella l'occasione clie fece 'precipitars" nel-
1'animo di Sigieri la decisione di fare della propria nuo-
va chiesa non soltanto, come s'® detto dianzi, un atto di
concreta polemica contro il rigido puritanesimo di San Ber
nardo, ma anche (e tzle "accomodamento" & bene in ac-
cordo col carattere di Sigieri) una riprova del supera-
mnto dell! "errore" di Abelardo, e in ogni caso, un'af-
fermazione della legittimita della discendenza dell'ab-
bazia dall'autore del Deg CoelestiFierarchia e della
Theol ca: & comprensibile - esd & perfettamente
medievale - questo analogizzare; e cercar di ragsgiungere
la confutazione delle negazioni di Abelardo, dedicando a
San Dionigi un edificio di carattere "areop itico".

Quel che sembra in ogni caso probabile, & che
in questa occasione Sigieri si sia meglio informato della
dottrina dello pseudo Dionigi; e da essa sgbblia tratto la
conferma teclogica cui il suo sentimento personale tendeva:
insomma una giustificazione semantica alle sue preferenze
formali. I 1ibri poteva averli sottomano a Saint-Denis.
Infatti un manoscritto dei testi greci, che Luigi il Pio
aveva ottenuto dall'imperstore bizantino Michele il Balbo,
era s tato immediatamente depositato a Saint-Denis; dopo un
tentativo poco brillante, queil testi erano stati sgregla-
mente tradotti, in latino, naturalmente e¢ commentati dal
grande Giovanni Scoto: € fu in tali traduzioni e commenta -
rii, che Sigieri scopri won soltanto la sua arma pill po-
tente contro S. Bernardo, ma anche una giustificazione filg
sofica di tutta 1la sua attitudine verso la vita - e verso
l'arte =,

Fon ci interessa qui fare un'analisi completa del
pensiero dello pseudo Dionigi, delle sue ascendenze e delle
sue implicazioni, ma piuttosto vedere quel che da eésso poteé
trarre Sigieri. Secondo il teologo greco, l'universo
- inteso naturalmente alla greca come '"cosmo": vale a di
re come oggetto unitario ordinato per mezzo dell'armonia
reciproca delle paril e della coesione dell'insieme = &
creato, animato e unificato dalla perpetua realizzazione di
quel che egli chiama 12 "luce sovraessenziale" o anche "l'in
visibile sole", Essa emana da Dio, designato come Pater

luminum, di cui Cristo & la "primas irradiazione" (Fotodosia
= claritas) per mezzo della quals il "Padre & stato rivelato
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al mondo" ("Patrem clarificavit mundo") (1).

Per lo pseudo Areopagita vi & un'enorme distanza
tra la sfera pil alta, puramente intelligibile, dell'esi-
stenza, e guella pilu bassa, quasi soltanto materiale; ma

non vi & tra le due separazione insormontabile: vi & ge-
rarchia, non dicotomia. Perché anche 1la pil bassa delle
cose create partecipa in qualche misura dell'essenza di
Dio -: umanamente parlando - delle qualitd di verita, bon
t2 e bellezza.

I1 processo, per il quale 1l'emanazione della lu-
ce divina scende fin gquasi ad annullarsi nell'oscurita del
la materia framwentandosi in quel che ci appare come un

inintelligibile ammasso senza significato di corpi mate-
riali, pud sempre essere invertito in una ascesa dalla con
fusione e dalla moltepliciti werso la puritd e l'unicita,
Questa operazione pud essare compiuta dall'uomo non gia an
nullando la sua corporeita fisica, ma al contraric, secon
do lo pseudo Areopagita, anima immortalis corpors utens,
cio® proprio valendosi delle sue percezioni sensoriali ed
immaginazioni controllate dal sensi. La nostra mente pud
innalzarsi a quel che non & materiale soltanto sotto la
"guida mamuale" di cid che & materiale (materiali mapy-
ductione). Anche ai profeti la DeitZd e le virth celesti
possono apparire soltanto in qualche forma visibile. Ma
cid & possibile perché tutte le cose visibili sono "luci
materiali" che specchiano le "intelligibili" e in ultima
istanza la vera luce della stessa Divinita: "Ogni creatura,
visibile o invisibile, & una luce iumessa nell'essere dal
Padre delle luci..... Questa pietra o questo pezzo di le-
gno sono una luce per me... Quando io percepisco tall qua-
1itd (cio® intelligo : e vedremo quali sono le proprieta
che rendono le cose, il mondo intelligibile per lo pseudo
Arcopagita) in questa pietra essc diventano luci per me,
vale a dire, esse mi illuminano (me illuminant) " Cosi
1l'intero universo materiale diventa uns grande "luce" com-
posta da innumeravoli pineole luci come da altrettante lag
ternu (“ : hu andi fab

tis artih V. ti ex lucernis cou ct
ogni cosa percettibile, fatta dall'uomo o naturale, diven-
ta simbolo di cid che non & percettibile, un gradino sulla
via che sale al cielo; la mente umana, abbandonandosi alla

(1) Questo argomento & stato sviluppato nel corso dell'an-
no passato, dedicato alla Santa Sofia di Costantinopoli.=-
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nordinata compattezza ¢ luminosita" (beng compactio et cla-
ritas) che & il criterio della bellezza terrestre, & gui-

data verso l'alto, "innslzata" alla causa trascendente del
1'ordine e luminositd", che & Dio., ~ Quasta ascesa dal
mondo materisle all'immateriale per gradi di "illuminazio-
ne" & cid che lo pseudo-Arcopagita e Giovanni Scoto indi-
cano - in contrasto con l'uso teologico corrente di questo
termine - come "“appressamento anagogico" (aznagogicus mos,
tradotto letteralmsnte: '"metodo di andare verso 1l'alto");
ed @ quel che Sigieri appunto professava come teologo, pro-
clamava come poeta, praticava come patrono delle arti e "re
gista" di spettacoli liturgici" (1), intendeva realizza-
re infine come "architetto" della sua chiesa. In alcune
delle sue poesie egli si abbandona ad un'esaltazicne quasi
orgiastica di luce metafisica neoplatonica, che raggiunge
il massimo quando egli descrive, quasi soltanto in termini
di luce, la sua nuova basilica,

Leggiamo appunto i yersiculi che riguardano la
costruzione della parte veramente puova di questa chiesas
quella eseguita dopo il 1140:

Pars nov tericr dum t teriori,

Aula micat medio clarificata suo.
Claret enim claris guod clarg concopulatur
Et _guod perfundit lux nova, claret opus

NObile.-o!-c

(Ora la nuova parte posteriore della chiesa si congiunge
con l'anteriore.

La navata splende con la sua porta di mezzo rischiarata
Perch® la luce & ¢id che & luminosamente accoppiato con la

luce
e splende il nuovo nobile edificio che 2 paervaso dalla

nuOoVva luCBeses)e

E' davvero impressionante la moltiplicazione qua
si ossessiva dei vocaboli che indicano luminosita: picat,
clarificata, claret enim claris quod _clare concopulatur -
lux nova, glaret opus....; e mentre da un lato l'ispirazio-
ne pseudoareopagitica & evidente (la lingua di Sigieri acco-
Blie qui insieme termini tratti dal lingusaggio ancora neopla=-

(1) PANOFSKY, op. cit., pp. 127 - 128.-
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tonico dei tituli dei mosaici paleocristiani e della fra
seologia della traduzione di Giovanni Scoto del testo greco
dello pseudo Dionigi), dall'sltro sono, almeno per me, evi-
denti le implicazioni propriamente gotiche di questa poeti-
ca: che, come l'architettura, avranno un seguito nei seco-
1i seguenti: fino a Dante: il quale nella Commedia - in
particolare nel Paradiso - & propriamente gotico: infatti
nel Paradiso & portata al massimo questa esaltata, ascenden
te, anagogica in senso proprio, quasi ossessiva, intensi-
ficazione della luce, che & carattere gotico: vale a dire,
appartiene a quell'innovazione delle strutture, che vediamo
affermarsi per la prims volta nell'opera di Sigieri di St.
Denis.,

Se interpretiamo alla lettera i versi dell'abate,
essi sembrano tradurre un'esperienza puramente "estetica":
il nuovo, trasparente coro, che ha sostituito l'opaca absi-
de carolingia, si innesta in una navata ugualmente splenden
te, e 1'intero edificio appare pervaso da uns luce pil bril
lante che prima. Ma le parole sono deliberatamente scelte
per essere intelligibili a differenti livelli di significa-
to. La formula lux nova c¢i da un senso pieno riferito
all'accrescimento delle attuali condizioni di luce, aumen-
tate dalla puova architettura; ma nello stesso tempo ri-
chiama la luce del Nuovo Testamento in guanto opposta al-
l'oscuritd o cecitd della legge giudaica. Ed il gioco in-
sistente sulle parole clarére, clarus, clarificare, che
quasi ipnotizza la mente nella ricerca c. un significato
nascosto al di sotto delle loro implicazioni puramente per-
cettive, si rivela come pieno di significato metafisico,
quando noi ricordiamo che Giovanni Scoto, in una assai no-
tevole dissertazione sui principii ch'egli s'era proposto
di seguire nella sua traduzione dello pssudo Areopagita, a-
veva esplicitamente deciso per il termine claritas come
per il pih adeguato a tradurre le numerose espressioni gre-
che, con le quali lo pseudo-Areopagita denota l'irradiazio-
ne e lo splendore che emanano dal '"Padre delle luci". Inol-
tre vi & un terzo livello di significato, propriamente ana-
gogico (nel senso nreciso di ascensione; di quell'ascensig
ne che conduce, attraverso gradi sempre pil intensi di luce,
dal sensibile all'intelligibile: dall'uomo a Dio): si tratta
infatti di una luce che, accentuandosi, ascende: come appun-
to essa si eleva inesorabilmente nella cattedrale gotica,
lungo le verticali infinite delle nervature, dalla penombra
del valichi al pieno terra e nei triforii, fino ai vertici
luminosi (realmente vertici perché gli archi sono acuti) del
le finestre della claire voie, che, per es., a Chartres,

per un'ultima accensione di luce, fioriscono in rosoni): &
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dunque una luce anagogica che si innalza, dalla materiali-
th ancor greve dei piloni, su attraverso nervature sempre
piti esili, fino al puro, quasi immateriale splendore delle
finestre. BEd & la stessa anagoghé& , lo stesso innalzarsi
per gradi di luce sempre pil intensi, che poi ritroviamo
nella Divina Commedia: ancors densa di massiccia, plasti-
ca, materialitd umana nell'Inferno; ma via via si sale -

ed & un camuino anche fisico quello che compie Dante: cosl
come nella cattedrale gotica si sale realmente dal piano
terra al fastigio - si alleggerisce, perché la opaca ma-
teria diminuisce mentre la immaterialitd della luce paral -
lelamente si accresce: fino a che nel Paradiso, e pil ne-
gli ultimi canti, si pud dire non vi sia pilt altro che luce.

Questa teoria dell'illuminszione anagogica (teo
ria, come sappiamo, di origine pseudo Areopagitica, e alla
lontana neoplatonica) & bene presente nella mente di Si-
gieri: non solo costituisce il fondamento dell'immagine ar-
chitettonica della suz chiesa, ma & da lui dichiarata espli
citamente, in questi versi, per es., posti sul portale di
Saint-Denis:

Portarum guisguis attollere quaeris honorem,

Aurum nec sumptus, operis mirare laborem.
Nobile claret opus, sed opus guod nobile claret
Clarificet mentes, ut eant per 1 a_ver

Ad verum lumen, ubi Christus Jjanua vera.

Quale sit intus per his determinat aurea porta.

Mens habes ad verum per materialia surgit,
Et demers riu ¢ visa luce resurgit.

(Chiunque tu sia che chiedi di innalzarti alla gloria di que
ste porte,

Non meravigliarti dell'oro e della spesa, ma dell'eccellenza
del lavoro,

Luminosa & l'opera; ma, essendo nobilmente luminosa, 1l'opera
illumina le menti, in modo ch'esse possono procedere attra -
verso vere luci

fino alla vera luce, di cui Cristo & la vera porta.

Cosi la porta d'oro definisce quel che vi & dentro : (1)

(1) in evidente doppio senso: quel che 2 dentro nella chie -
sa, e quel che & dentro le cose del mondo.




1a debole mente umana sorge alla veritd attraverso quel che
¢ materiale

e, vedendo questa luce, risorge dalla sua primitiva sommer-
sione).

Questa poesia dichiara dunquo,esplicitamente, cid
che nelle altre era soltanto implicito: la fisica "lumino-
sita" dell'opera d'arte ha 1l'effetto di "illuminare" le
menti dei visitatori per mezzo di una illuminazione spiri-
tuale, Incapace di attingere la verita senza 1l'aiuto di quel
che & materiale, l'anima & guidata dalle '"vere", sebbene
soltanto percettibili, lueci (lumipa vera) delle porte del
12 chiesa, fino alla Vera luce (verum lumen) che & Cristo;

e cosl viene sollevata, o piuttosto risorta ( it, resur-
git) dalla sua oscurita terrestre, in maniera analoga a
quella di Cristo che risorge nella Resurrectio vel Ascensio
che, come sappiamo, erano illustrate effettivamente sopra
le porte di Saint-Denis. Anche qui & dunque evidente 1'ispi
razione pseudo Areopagitica di Sigieri: egli probabilmente
non si sarebbe arrischiato a designare i rilievi delle por-
te come lumina, se non gli fossero stati famigliari quei
passi dello pseudo Dionigi tradetti da Giovanni Scoto, 1
quali affermano che ogni cosa creata "& una luce per me";
e, per es., il suo verso 'lens hebes ad verum per materia-
1ia surgit" non & altro che un condensato metrico della
frase di Giovanni Scoto: "....impossibile est nostro ani-
mo ad immaterialem ascendere coelestium hierarchiarum et
imitationem et contemplationem nisi ea, quae secundum ipsum
est, materiali manuductione utatur". (".....2 impossibile
per la nostra mente di innalzarsi all'imitazione ed alla
contemplazione delle gerarchie celesti, senza 1l'aiuto di
quella guida materiale che a cid & commisurata..."). Ed @
da frasi come questa: "Materialia lumina, sive quae natu-
raliter in coelestibus spatiis ordinata sunt, sive quae in
terris humano artificio efficiuntur, imagines sunt intelli-
gibilium luminum, super omnia ipsiud verae lucis". ("Le lu-
ci materiali, tanto quelle che sono disposte dalla natura
negli spazi dei cieli, quanto quelle che sono prodotte sul-
la terra dall'artificio umano, sono immagini delle luci in -
telligibili, e soprattutto della vera luce") che i versi

di Sigieri "....ut eant per lumina vera. Ad verum lumen..."
sono derivati.

Potremmo continuare in questo nostro esame, con-
dotto in parte sulla scorta del citato saggio di Panofsky,
fino a sottigliezze anche pill tenui. Mi pare persé che quan-
to abbiamo pur cosl rapidamente notato basti a convincere
che fu nella dottrina neoplatonica cristiana dello pseudo
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Dionigil 1l'Areopagita, che Sigieri trovd - possiamo crede-
re con entusiasmo 4 1la giustificazione, per cosl dire, del
suo gusto esteticol Assumendo cid che per lui rappresenta
1'ipse dixit di San Dionigli in persona, egli non solo ren-
deva omagglo al santo patrono della sua abbazia, ma anche
trovava la pill autorevole conferma delle sue stesse perso-
nali tendenze e inclinazioni, San Dionigi stesso sembrava
sanzionare (contro il puritanesimo di Bernardo e dei c¢i-
stercensi) l'inclinazione di Sigieri verso le immagini splen
denti; la sua passione insaziabile per tutto cid che era
brillantemente bello, per l'oro e gli smalti, per i cristal
1i e i mosaici, per le perle e le pietre preziose, per le
grandi, luminose, variopinte vetrate, istoriate "dalle ma-
ni squisite di molti maestri di diverse regioni". Soprattut-
toy,lo stesso San Dicnigi, 1l'uomo apostolico, evangelizza-
tore della Gallia e fondatore del convento, giustificava

con le sue parole la maova forma architettonica ideata da
Sigieri per la costruzione della chiesa che gli era dedica
ta: forma, nella quale le massicce, materisli pareti erano
quasi annullate, rese trasparenti, fino a che "aula micat
medio clarificata suo": e lz cattedrale & innondata da un'ip
mensa luce, che & insieme luce fisica; e luce formale, per-
ché da consistenza all'immagine dell'architettura; e luce
znagogica, perché assicura 1'ascendere dell'esperienza uma -
na verso la veritd divina: '"opus quod nobile claret Cla-
rificet mentes, ut eant per lumins vera Ad verum lumen,
ubl Christus janua vera". -



LA CATTEDRALE DI SIGIERI E IL COSMO GERARCHICO
DIONISIANO,.

Non sembra,dunque,si possa dubitare della connes-
sione tra la '"visione" architettonica di Sigieri e la
dottrina dello pseudo Dionigi 1'Areopagita. La cui opera
principale, la Gerarchia Celeste egli conosceva, come
s'® detto, nella bella traduzione latina di Giovanni Scotoj;
me di cui anche, con ogni probabilita, conosceva i commen-
tarii di uno dei maggiori teologl del suo tempo, Ugo di San
Vittore (1137) - ch'era del resto suo amico -. E, per
esempio, l'idea di Sigieri - cosl fondamentale per il go-
tico - di T'"usare le vetrate istoriate come una "dimo-
strazione" visiva della teologia dionisiana furono molto
verosimilmente inspirate del Canone di San Vittore" (1).

Anche in questo caso, naturalmente, non & che le
vetrate impiombate e istoriate, in se stesse, fossero scgQ
nosciute, in Francia e altrove, & che siano state "inven-
tate" dall'abate di Saint-Denis. Al contrario, particolar
mente in Francia, esse erano d'uso corrente, e da secoli,
cosl da poter essere considerate cosa peculiarmente fran-
cese: e per es., il Presbitero Teofilo nella sua Schedula
diversarum artium - che & il trattato pih completo di
tecnica artistica dell'alto Medioevo, prima naturalmente
del tardo "Libro dell'arte" di Cennino Cennini - osserva

come cosa ovvia: "guicguid in fenestrarum pretiose varieta-

te diligit Francia", talch& 1' Hubert (in Art pré-roman,
p. 127) pud concludere: " Il est....un art qui appartient

en propre a la Gaule: celui de la peinture sur verre". -

La novita di Sigieri, che poi diventera elemento
fondamentale del gotico, sta nell'aver usato le vetrate in
una connessione organica con una forma architettonica uni-
taria, che tendeva a sostituire, quale "piano di fondo"
dell'immagine, alle massicce materiazli muraglie romaniche,
una luce immateriale e splendente: luce senza dubbio fisica,
perché veniva dall'esterno, dal sole, dalla natura; ma che,

(1) VON SIMSON, M-’ 120-"
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prima di penetrare nella chiesa, doveva spogliarsi di co-
testa sua diretta fisicitd e trasformarsi, per mezzo delle
vetrate appunto, B8l mistico irragglamento d'una intel-
lectualis pulchritudoi E inoltre, nell'aver usato la ve-
trata secondo il significato areopagitico che reggeva tut
ta la chiesa: i temi stessi che illustravano le vetrate e-
rano paradigmi anagogici, espressi, dipinti con la luce
che, come s'® visto, per la dottrina neoplatonica dello
Pseudodionigi & la via stessa, il mezzo stesso che consen-
te all'uomo di risalire (anagogh®) , dalla costretta oscu-
ritd delle erronee, molteplici materiali apparenze, alla lu
minosa unicitd e libertd della Verita eterna.

I Libri Areopagitici infine, giustificavano Si-
gieri anche nella sua visione politica, di cui gia abbiamo
detto, e nel suo grande progetto di fare di St. Denis la
vera capitale del Regno déi Capetingi; il luogo dove si
saldava la connessione, e quasi identificazione ideale tra
il re di Francia e il santo fondatore, e dove il re appari
va come il riflesso terreno di Cristo. Cid avveniva duran-
te 11 sontuoso rito dell'incoronazione, che trasformava il
re, sacramentalmente, in un Christus Domini, cio® non sol-
tanto in un personaggio di rango episcopale, ma in un'im-
magine di Cristo stesso. Per mezzo di guesto rito - scri-
ve i1 Kantorowicz, per es. - " il nuovo governo era col
legato col governo divino e con quello di Cristo, il vero
governatore del mondo; e le immagini del Re e del Cristo
erano messe insieme, il pil vicino possibile". Rappre-
sentazioni siffatte, allusive al significato trascendente
della monarchia, non si limitavano al rito dell'incorona-
zione. Nelle grandi feste religiose dell'anno, il giorno
dell'esaltazione del -re era fatto coincidere con l'esalta
zione del Signore, allo scopo di rendere il 'regno terre-
stre quasi trasparente sullo sfondo del regno di Cristo".
La ragione anche politica di tali cerimonie & abbastanza
evidente: la presentazione del re come Christus Domini lo
sollevava al di sopra anche dei pil potenti duchi. Del re-
sto, Sigieri stesso lo dichiarava nei suoi scritti, e par
ticolarmente nella sua Vita di Luigi VI®,.

La giustificazione areopagitica di questo assunto
d chiara. Lo Pseudo Dionigil esplicitamente pone in paralle-
lismo la "celeste gerarchia" degli angeli con la "gerar-
chia ecclesiastica" che governa la Citta di Dio sulla ter-
ra.

Nella Francia capetingia, la Francia di Sigieri,
le gerarchie ecclesiastiche e pelitiche non erabo distinte.
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Luigi VII® stesso gquando occorre ostenta il suo rango epi--
scopale. Ugo di San Vittore descrive la ‘'gerarchia umana"
per la quale "la societd, nel suo corso temporale" & go-
vernata come un'immagine della gerarchia angelica, in tal
modo, che dall'ordine visibile degli uomini & possibile com
prendere l'ordine invisibile degli angeli. E Sigieri con-
clude il suo Libretto sulla consacrazione della chiesa con
una fervente preghiera a Dio perch® invisibilmente restauri
e miracolosamente trasformi lo stato presente in un Regno
Celeste.

Ora, per meglio intendere il valore di questa dot-
trina - anche in relazione al determinarsi della forma ar=-
chitettonica gotica - glova ripensare alla sua fonte, a
quello che possiamo chiamare 1' Universo dionisiano; cioe
alla struttura gerarchica del mondo, secondo lo pseudo Dig
nigi. Essa & uno dei pil importanti, per tutto il Medioevo,
sebbene anche in qualche modo dei pili curiosi, esiti della
filosofia greca. Sotto le influenze combinate, spesso an-
tagoniste, della filosofia platonica e aristotelica, di Fi-
lone, della gnosi, e dei neoplatonici, in parte anche dei
neopitagorici, sulla fine del mondo antico s'era venuta im
ponendo una concezione particolare dell'universo e della sua
intelligibilita: quella che comunemente ha preso il nome di
"visione alessandrina del mondo". Essa consiste, essenzial-
mente, in una rappresentazione graduale dei diversi ordini
di realtd a partire dal primo principio, dal quale procedo-
no tutti, sia direttamente, sia con 1z mediazione degli or-
dini pih elevati. In questa tradizione di pensiero si situa
il mondc gerarchico dello Pseudo Dionigi. Bisogna tuttavia
intendersi su questa gerarchia.

Gerarchia non va intesa nel nostro senso corrente,
che & prevalentemente sociale o politico; e nemmeno in sen-
so cosmologico; il mondo dionisiano & essenzialmente 11

mondo delle intelligenze e la gerarchia che gli corrispon

de & una graduazione di intelligibiliti, per cui insomma
si pud dire che la struttura gerarchica & per Dionigi 1l mo-

do, per mezzo del quale il mondo diviene intelligibile; quel
che sarebbe informe e incomprensibile cags, diventa cosmo.

Vi & certo noto che a differenza di altre filosofie e cosmo-
logie =~ 1l'indiana, la cinese, etc. - c¢id che & caratteri -
stico del pensiero greco, ed & divenuto poi fondamentale per
tutto il pensiero europeo, si pud dire, fino ad Einstein e-a
Planck , & che il mondo & un oggetto dato, che noi possiamo
comprendere perché ha un ordine in s&: un ordine razionale;
vale a dire, la culi struttura corrisponde alla struttura del=-
la nostra ragione, ed & percid che & comprensibile. Se non
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vi fosse questa corrispondenza, noi uomini - pensavano i
greci e in fondo tutti dopo di loro - noi non potremmo
capire nulla dell'universo. Di conseguenza, l'anima del-
1'uomo e le sue espressioni, fino all'assetto sociale, fi-
no alla cittd ed allo stato, per essere quel che debbono
essere, debbono riprodurre, ciascuno a lor modo, 1l'ordine
che regge l'universo; cid che costituisce 1'accordo inter-
no dei suoi elementi, 1'armonia reciproca delle parti e la
coesione dell'insieme, Questo ordine, non solo assicura al
1'universo in s& la sua vera unitad, ma & anche l'unica ga-
ranzia per noi della sua intelligibilitd e della sua bel-
lezza: &, per il nostro pensiero logico, intelligibilejper
la nostra contemplazione estetica, & quel che diciamo bel-
lo. Questi sono luoghi comuni della filosofia, della co-
smologia,della politica e persino dell'antropologia anti-
che; e rimangono alla base della dottrina dello Pseudo-Dio-
nigi. Le strutture fondamentali che assicurano l'ordine

(e quindi 1'intelligibilita) del cosmo greco Sono, anzitut-
to, la tdELo , che possiamo tradurre genericamente ma im-
propriamente con grdine, con maggiore proprietd con dispo-
sizione, vale a dire come posizione reciproca di elementi
in un ordinamento spaziale. Cotesta viene dallo Pseudo
Dionigi Mcristianizzata"™ nella sua gerarchia appunto, se-
condo la quale la tdf,¢ non & soltanto disposizione, ma
(forse per influenza romana), comando, un §éguoo di
Dio. L'ordine infatti & inseparabile dalla stessa natura
divina: Dio stesso & ordine e principio d'ordine; & dunque
chiaro che la 7tdf{i.oc , che si realizza nelle gerarchie,
non & soltanto un accidente felice e fortuito; ma & 1l'ese-
cuzione stessa della volonti divina. Alla nozione di TatLo

@ strettamente legata la nozione di Kédpos « Anche
questo termine significa ordine ma con un'accezione di-
versa, pill ampia e comprensiva di Ttdi.§ , perch& inclu-

de anche un spprezzamento positivo - pil che col semplice
ordine, potremmo renderlo con buon ordine - .

Questa nozione di ndéopos , come saprete, era
particolar ente amata da Platone - probabilmente per quan
to egli aveva di pitagorico nel suo pensiero - ricordate
per es, il passo del Gorgia: " I saggi o Callide, affer-
mano che il cielo e la terra, gli dei e gli uomini sono le-
gati insieme dall'amicizia, il rispetto dell'ordine, la mo-
derazione e la giustizia, e per questa ragione essi chiama-
no l'universo cosmo, l'ordine delle cose, non il disordine
o la sregolatezza ( xbopoo esesese OUX axooulav oUSE
axolaclav ) Tu non ci fai attenzione, io credo,
malgrado tutta 1la tua scienza, e tu dimentichi, che la cor -
rispondenza geometrica & onnipossente tra gli dei come tra
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gli uomini", E nel Fedro, Platone s'avvicina ancor pil a
quelli che saranno gli sviluppi del neoplatonismo e della
stessa dottrina dello Pseudo~Dionigi "Zeus & seguito da
un'armata di Dei e di Demoniy che & ordinata (xexoounuévn )
in undici sezioni....Hestia rimane nella casa degli Dei,
tutta sola. Quanto agli altri, tutti coloro che, in numero

di dodici, hanno ottemuto rango di Dei conduttori ( retayuévor

geol apx8vieo ) sono capi di fila del loro ran-
go, del rango che & stato assegnato a ciascuno ( xatd
1dvo Bv £natoo €tdydn )" ete.

Staggiunga poi Aristotile, 1l quale combatte 1l'o
pinione secundo la quale 1l'ordine dell'universo ( 1l xéopoc )
sarebbe opera del caso ¢ della fortuna. Nella Fisica, per
es., egli afferma che l'ordine & essenzialmente legato al-
1':ntelligenza e alla natura, che precedono fortuna e caso.
In tutti gli esseri la natura & causa d'ordine, e l'ordine
& esso stesso proporzione. Non & 11 caso di continuare con
1'esame di tutta la filosofia greca - che, per guanti di-

I versl attesgiamenti possa avere, conscrva sempre questo prin
cipio fondamentale dell'universo come cosmo. I1 capitolo
al quale attinge lo Pseudo Areopagita & naturalmente 1'ulti
mo della grande filosofia greca, guello delle ultime siste-
mazioni neoplatoniche., Queste hanno fornito a Dionigi una
teoria della conoscenza angelica e umana, che 1la scrittura,
1'insegnamento concreto del Cristo e della Chiesa giustifi-
cava nelle sue linee essenziali, ma che non aveva espresso
con precisione. Dionigi 12 esprime, in termini neoplatoni-
ci certo: per es., il suo mondo angelico ripete il mondo del
le anime deil neoplatonici: & qgualcosa di mezzo tra l'eter-
nitd ( aldv ) e 11 tempo ( xpbvoo ): @& sottomesso ad
una certa durata, che, liberata dalle condizioni materialil
della nostra conoscenza, lascia tuttavia sussistere delle
L probabilitid di progresso nell' illuminazione divina. Cie
deriva senza dubbio da Proclo. Ma Dionigi ha anche qual-
. cosa di suwo, di nuovo: ed & proprio questo che ha maggior
I valore per il nostro problema, per il problema del gotico:
perchg & 2 quest'aspetto della dottrina cosmica, che il pen
siero del Medioevo occidentale e in particolare quello di
Sigieri, aderisce, pill precisauente, & su di esso che fa per
no anche il concetto propriamente gotico (cui abbiamo gia
accennato nelle prime lezioni, e sul quale ritorneremo) del-
1' arte come scienza. Abbiamo visto, che quel che un goti-
co intendeva con gcientia o anche doctrina, riguardo al-
1'architettura e all'arte in genere, era cosa diversa da quel
- che intendiamo noi con scienza. Cid si pud ulteriormente
precisare, nel senso che secondo me anche qui & evidente, che
alla base del concetto di scienza dei gotici non vi & tanto
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un generico platonismo, quanto piuttosto la dottrina dello
Pseudo-Dionigl 1'areopagita appunto (che certo, come s'@
visto, aveva tanto di platonico in s&). Per Dionigi, la
scienza & attiviti umana, che si svolge nella dimensione
non dell'eternitd (aldv ) ma del tempo ( xpdvoo ): la
scienza dunque presupponé insieme lo spazio ed un tempo
spazializzato. La materialiti dei simb¢li e la frammenta-
zione dell'opera nel tempo sbno per Dionigi i mezzi per met
tere 1' Uno alla portata delle nostre intelligenze limitate:
1'inesprimibile & espresso, cid che sfugge ad ogni forma
prende una forma sensibile; 1l'eterno entra pel tempg. Per
questa via il trascendente ci diviene accessibile; ma alla
condizions che, con un movimento inverso, le nostre intel-
ligenze si innalzino dal piano spazio-temporale della forma
espressa, alla contemplazione puramente intelligibile ed
alla perfetta unione. L'anagogia della nostra esperienza
umana non si opera dunque, non pud operarsi in una durata
puramente spirituale. Essa deve vincere le resistenze del-
lo spazio inerente allo ‘schematismo" simbolico, e le re=-
sistenze d'un tempo spazializzato inseparabile dalla fram-
mentazione della forma., Questa & appunto la scienza per
lo Pseudo Dionigi 1'Areopagita; e a questo ambito di pen-
siero, appartiene fondamentalmente anche il concetto di
scienza dei gotici. La vera architettura, essi dicono,
sine scientia nihil est, non tanto perché& abbisogni di una
tecnica costruttiva particolermente rigorosa, quanto per-
ch® nella sua tdiiLoc - nella disposizione dei suoi elementi,
delle sue strutture, dei suoi spazi, secondo un ordine pre-
ciso, fondato si1 rapporti geometrici - realizza un'immagi-
ne del cosmo: ottenuta con elementi concreti, sensibili,
non con essenze immateriali e puramente intelligibili. Non
vi & solo luce in una cattedrale, vi sono pilastri ed ar-
chi e ogive e triforii e finestre: elementi materiali, dun-
que, che in se stessi si opporrebbero alla vera luce della
pura intelligenza, se non fossero disposti appunto secondo
una tdfL,c , un ordine, che & solo esso garanzia della lo-
ro cosmicitd, cio® intelligibilita. Percid, come s'e visto
(ed & evidentissimo, del resto) nel libretto di Villard

de Honnencourt, l'autentica architettura gotica tende ad
essere il pil possibile disegno lineare geometrico, per
ridurre al minimo gli elementi materiali sensibili, e per
dare il massimo risalto invece alla td{io , alla disposi-
zione geometrica dell'insieme e dei suoi particolari. E
questo appunto, & cid che la dottrina areopagitica e i se-
guaci parigini di essa, a cominciare da Sigieri, chiamavano
scientia. S8'intende dunque, come 1l'architetto parigino,
chiamato a giudicare il Duomo di Milano zbbia potuto - ai
suoi contradditori che sostenevano, piuttosto grossolana-
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mente, 1 diritti dell'arte quale immediata adesione della
sensibilitd all'immagine - dichiarare: ars sine scientia
nihil este Dal punto di vista gotico infatti, un edificio
che non realizzasse quella taxis, quella cosmicita che,
secondo lo Pseudo Dionigi, & garanzia della intelligibili-
ta umana della veritad divina, non era nulla, nemmeno esteti-
camente: perch® la stessa bellezza di un oggetto - alme-
no da Pitagora, Platone, Plotino e fino a Dionigi - & assi-
curata dall'armonia, dalla concordanza, dal rapporto equili-
brato delle parti, insomma dalla struttura cosmica. -
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XIe°

LA CATTEDRALE GOTICA NELLA SERIE DELLE ARCHITETTURE

"COSMICHE" ,

A questo punto taluno, giustamente, pud osserva-
re che tutte queste considerazioni possono essere interes-
santi, ma non hanno in realta valore alcuno per una critica
d'arte concreta., Le considerazioni culturali, infatti, per
quanto sottili, per quanto appaiono, astrattamente, perti-
nenti, si rivelano irrilevanti quando poi veniamo all'esame,
e a un tentativo di caratterizzazione critica, di quel solo
concreto, che & l'opera d'arte nella sua realta formale.

E 11 caso della cattedrale gotica senbra essere tra tutti,
forse il pil probante, 2z favore d4i questo assunto. Non c'e
da dubitare, infatti, che il pensiero di Sigieri forse nu-
trito di dottrina pseudoarsopagitica, e ch'egli intendesse
fare della sua nuova cattedrale un "simbolo" formale del
cosmo areopagitico. Ma cotesta intenzione era tutt'altro
che nuova, anzi aveva gia avuto interpreti piu diretti e
ben pid qualificati di Sigieri: come s'® visto, cotesti e-
rano stati i teologi bizantini nella eserchia di Giustinia-
no, € 1 geniali architettl della grande Santa Sofia di Co-
stantinopoli, la quale fu appunto la prima chiesa nella qua
le prendesse forma l'idea di considerare l'edificio di cul -
to cristiano come un microcosmo riproducente il "tipo"
dell'Universo: del cosmo cristiano precisamente secondo la
taxis, la gerarchia dello pseudo Dionigi. Ora, Santa Sofia
esiste; & facile paragonarla alla cattedrale gotica; e non
si potrebbero immaginare forme pil differenti.

lMolti sutori cristiani, infatti, dal IV secolo
in poi, avevanoc paragonato la chiesa alla Berusalemme Ce-
leste, ed evocato il Cielo, parlando del soffitto o del-
1'abside delle basiliche. Ma questo simbolismo cosmico,
ancora sommario e incompleto, non seubra aver trovato una
espressione compiuta nell'architettura paleocristiana, e
a fatica e incertamente possiamo forse riconoscerlo, rifles
so dell'iconografia (soffitti e volte stellate; che tutta-
via, come nel caso delle cupole del Mausoleo di Galla Placi
dia a Ravenna e in altre analoghe, eran motivi di significa
to pil apocalittico, che proprismente areopagitico).
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E' certo possibile, che nelle basiliche primiti-
ve la leggera architettura del ciborio alzato sopra 1l'al-
tare evecasse 1l'Universo: sncora nel III secolo, nel bat-
tistero di Durs Europosy delle stelle su fondo azzurro decg
rano la voltz d4i un baldacchino di questo tipo (al di so-
pra del fonte battesimale), il quale diviene in tal modo
simbolo del firmamento. Ma, in mancanza di monumenti di
sicuro significato, non sappiazmo se questo simbolismo sia
stato applicato sistematicamente ai ciborii delle basili-
che paleocristiane. In ogni caso, l'architettura stessa cri
stiana basilicale, non sembra averlo accolto. Il suo signi-
ficato & diverso; ne ho trattato diffusamente pil volte,
soprattutto nel corsc dell'anno passato; ora dungue riassu-
merd soltanto, brevemente, perché avere le idee chiare a
questo proposito 2 condizione essenziale per intendere an-
che la ragione, (o una delle ragioni) , della differenza
formale tra la cattedrale gotica e la bizantina, sebbene
ambedue siano semanticamente inspirate alla stessa fonte e
voglianc essere ambedus espressioni dello stesso cosmo
areopagitico.

La basilica paleocristiana (non bizantina) anzi-
tutto non definisce una forma obbiettiva di spazio: cie
& evidente dalle sue stesse strutture fondamentali che ap-
paiono singelesnuente sconnesse. La basilica paleocristiana
¢ in realtid (anche per la susa'"formazione™ storica nell'am-
bito dell'architettura glorificante tardoromana, come ve-
demmo l'anno scorsc), una sorte di capannone, di hangar, di
vano coperto da tettoia: il tetto a capriate, per es., sem=-
bra esservi stato aggiunto, per cosi dire "a cose fatte";
non ha la minim2 funzione di conclusione dellc spazio. Le
pareti sonc leggere, sono semplici, esili diaframmi senza
sostanza: i sostegni sono fragili, e cosl slegati, che si
direbbe che l'insieme minacei di decomporsi. E tutto: pa-
reti coperte di lastre di marmi policromi, colonne senza
plasticita, capitelli ridotti a trafori, e infine mosaici,
e le stesse finestre: tutto & colore, senza sostanza pla-
stica. E'dunque negativo, dal punto di vista d'una rap-
presentazione dello spazio; ma percid stesso favorisce la
soluzione dell'immagine architettonica sul piano, secondo
la tipica "proieziones spianata" dell'arte del tardo Impero.
Lo spazio della navata della basilica paleocristiana appare
dunque liberato da ogni sostanzialitd classica. Esso non &
formato, non & nemnmeno misurato: o meglio, le sue misure
non sono nell'ordine dello spazio, ma del tempo. V'® il
ritmo rettilineo dei colonnati - un ritmo monotono, un tem
po di salmeodia dove si inserisce il tempo vivente del fe-
dele, - I colonnati paralleli della navata procedono pro-
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cessionalmente e lo accompagnano nel suo movimento verso
l'altare. Vi &, soprattutto,, i1 superamento di ogni resi-
duo plastico, "tattile", e la2 soluzions totalmente croma-
tica - cioé temporale - dell'immagine.

Ed & proprio perch® sono liberate dal significa-
to struttive e statico, quasi sganciante dalla copertura e
dal rapporto "classico" tra pesi e resistenze (significa -
tiva & 1'inserzione del pulvino tra il capitello e la cadu -
ta degli archi) che queste colonne possono essere disciol-
te, per cosi dire, in tempo. Qui, ancora; possiamo ricono-
scere qualche analogia con la nostra, attuale attitudine
spirituale, Heidegger, per es., definisce lo spazio, in
rapporto al nostro in-der-Welt-sein, in cid che & simul-
taneamente distanza da superare (Entfernung), e disposizio-
ne delle cose in un ordine determinato (Ausrichtung). E!
dunque la nostra azione, & l'impiego del nostro tempo, quel
che diviene la condizione di ogni designazione di spazio.
Qualcosa di simile s'afferma anche nell'arte paleocristia-
na, in particolare nella basilica.

Ma bisogna anche dire che le analogie non vanno
pid in 14 di questo punto. Per noi, oggi, la nostra azio-
ne pud essere determinata da un'infinitd di ragioni, o me-
glio, da un'infinitd di problemi, che non possiamo pii an-
corare alla stabilitid immobile d'una “verita" metafisica

cioé extratemporale, del mondo. Per il eristiano primi-
tivo, invece, 1l'azione si costituisce in una designazione
di coscienza, che ha valore solo per il rapporto con Dio.
Per il cristiano primitivo, come per noi, non vi & pil po-
sto per un'arte della terza dimensione, vale a dire dello
spazio come profondita: questo spazio & evidentemente quel-
lo di cid che nell'Ottocento si diceva la "natura" - e
dell'illusione umana - , V'@ dunque nella basilica cri-
stiana, come nell'architettura dei nostri giorni, una "dis
soluzione dello spazio plastico".

Ma vi & anche una "formazione" nuova, stabili-
ta appunto sul rapporto tra il fedele, l'uomo (dimensione
dell' "esistere") e Dio (dimensione dell! "essere"): di
ragione artistica, sul rapporto tra la teuporalita in at-
to (lo spazio smateriato, disciolto e ricomposto in ritmo
della navata) e la spazialita contemplata (forma di spazio
definitc sottratto alle variazioni del tempo) del presbite-
rio che contiene 1'altare. Il rapporto, in quest'opera d'ar-
te che & la basilica paleocristiana, & inscindibile. Vi &
un punto di convergenza, di coagulazione dello "spazio" e
del "tempo": vi 2 un centro, che & l'altare, inquadrato dal-
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1l'arcosolio, concluso dall'abside. Arcosolio ed abside
legano le due schiere simmetriche dei colonnati, sono il
centro figurativo dell'edificio: tutta la forma di questo,
dunque, definisce una dimensione proiettata oltre quella del
mondo-natura; ma che &, 2 suo modo, formata.

I1 fedele cristiano dei primi secoli ordina l'im-
magine spaziale della sua chiesa cui s'adegua il battere
del suo tempo: entro 1la quale egli non si annulla in esta-
si mistica o in astrazione metafisica, ma attualmente vive,
entro una struttura che lo protegge e lo salva.

Mentre nells cristianitid occidentale si impone la
basilica longitudinale latina, che rimarra dominante fino
a tutto il Medioevo, fino al gotico =~ e in fondo dino ad
oggl - 1la Cristianitd greca, = Bisanzio, passati i primi
due secoli di cultura e di gusto sostanzialmente comuni,
adotta inoltre decisamente, come tipo di tempio per le riu
nioni liturgiche, quello deli'edificio accentrato, crucifor
me, coperto da cupole, Cid sembra, a prima vista, inspie-
gabile, ma lo spiega appunto riflettendo che l'idea di con
siderare l'edificio di culto eristiano come un Crocosmo,
g di dare ad esso quindi una forma conveniente ad una ri-
produzione, ridotta, dell'Universo, venne concretandosi nei
teologi e nei liturgisti bizantini, della scuola dello pseu
do Dionigi 1'Areopagita, verso il ' 500. Cotesta idea sara
espressa per la prima volta da San Massimo Confessore; ma
la troviamo applicata a un edificio conecreto nel VI secolo:
questo edificioc & 1la chiesa di Santa Sofia di Edessa, di
cui ci & pervenuta uns descrizione particolareggiata in
versi, in lingua siriaca, del VII secolo. Questo testo ap-
punto dichiara esplicitamente che la chiesa, nel suo in-
sieme ed in ogni sua parte, ha un preciso significato simbo
lico. L'edificio vuol essere 1l'immagine del Cosmo: riprodu
ce la forma dell'Universo com'e raffigurato dalla scienza
del tempo, come si pud vedere per es., in una miniatura del-
la Topografia di Cosma Indicopleuste: un solido a quattro
facce sormontato da una volta. Quando questo importante in
no siriaco fu scoperto e pubblicato col commento archeolo-
gico di André Grabar, io osservai che, secondo me, la chie-
sa di Edessa, costruita da Giustiniano, non poteva essere
che un riflesso della sua maggiore sorella, la Santa Sofia
di Costantinopoli (e c¢id & stato subito accettato da tut-
ti gli studiosi, a cominciare dallo stesso Grabar). I1 me
desimo imperatore Giustiniano, infatti, aveva fatto erige-
re 1la celebre Grande chiesa, palladium di Bisanzio, capo=-
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lavoro dell'architettura bizantina. B semmai una chiesa eb-
be ragione di simboleggiare il cosmod, questa era Santa So-
fia di Costantinopoli; il principale santuario dell'Impero
cristiano universale, collegato al palazzo del capo di que -
sto stato teocratico, rappresentante in terra del Cosmo-
cratore celeste: santuario colossale; dove l'imperatore ve-
niva a portare solennemente le sue preghiere e le sue of-
ferte al Cristo, suo Sovrano nel cielo. Nessun'altra chie-
sa, per le sue funzioni, insieme religiose e politiche, si
prestava meglio all'applicazione del simbolismo cosmico.
Ora, come Santa Sofia di Edessa, la Grande Chiesa di Costan
tinopoli adottd lo schema architettonico di un cubo sormon
tato da una cupola,

Giustiniano chiamé a costruirla due grandi stu-
diosi (e insegnanti) di matematiche del suo tempo! Antemio
di Tralle e Isidoro di lidleto: architetti, ma soprattutto
uomini di gecientia, doctores - anche in guesto simili a-
gli architetti gotici ch'erano anch'essi dottori - con si
gnificate analogo. Come ricordavo nelle prime lezioni, non
& necessario discendere alle diatribe del Mignot coi co-
struttori milanesi del Duomo, per aver prove di cotesto
loro atteggiamento . Nell' Album di Villard de Honnecourt
si trova una pianta di un "ideale" chevet di chiesa goti
ca, ch'egli e un altro masstro, Pierre de Corbie, avevano

disegnato inter se disputando, c¢ome dice l'iscrizione pg
co pil tarda. Qui dungue noi abbiamo due architetti del-

1' Alto gotico che discutono un guaestio, certamente
dlla maniera dei filosofi scolastici, perché v'@ un terzo
maestro che si riferisce a cotesta discussione usando il
termine, specificamente scolastico, _disputare in luogo
di, per es.,, collogui, deliberare, o simili.

E' infatti proprio in questo tempo, che nel he-
dioevo, appare la figura dell'architetto '"professionale",
uomo di scienza (prima generalmente gli architetti erano
dei monaci, per cosi dire, dei dilettanti). Gli architet-
ti gotiel invece vengono liberamente scelti propter saga-
citatem ingenii, sono ben pagati, autorevoli, onoratij; il
loro ritratto figura spesso insieme con quello del vescovo
fondatore nel "labirinto" delle grandi cattedrali. Dopo
che Hugues Libergier, il maestro della perduta chiesa di
St.-Nicaise a Reims, mori nel 1263, gli fu accordato l'o-
nore inaudito di essere immortalato in un'effige che lo mg
stra non scltanto vestito con una specie di toga accademi-
ca, ma anche rezgente un modello della "sua" chiesa - pri
vilegio questo, di cui prima godevano soltanto i prineipi
donatori.- E Pietro de Montereau - forse il pil '"puro" di
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tutti gli architetti gotici - @& designato sulla sua pietra
tombale in St. -Germain-des-Prés col titolo di Doctor La-
thomorum j; sembra che almeno dalla seconda metd del Duecen -
to l'architetto gotico fosse considerszto come una sorta di
dottore (in dottrina lapidea). Tali erano - naturalmente
in filosofia neoplatonica, e soprattutto in zeometria, come
s%"@ visto - gli architetti della grande Santa Sofia di Co -
stantinopoli; non voglio dire soltanto dei tecnici, degli
ingegneri costruttori, m2 persone di alta cultura, perfet-
tamente in grado di impadronirsi dell'idea di Giustiniano
e del suoli consiglieri teologi e di realizzarla in una2 for-
ma greca - vale a dire, geometrica -. Yer realizzare
alla bizantina il simbolo areopagitico del cosmo in un im-
mensc edificio, la preparazione dei due famosi
era certo la piu adatta. Alla bizantina, dico e dmnqus al-
la greca, cioeé come forma geometrica definita, chiusn , con
templata nells sua integritd plastica; ed & qui precisamen-
te che si ritrova 1a ragione della differenza tra la catte -
drale bizantinaz e la cattedrale gotica. Ambedue attingono
il loro significato dalla stessa dottrina; ambedus vogliono
gssere immagini del cosmo ¢ristiano dichiarato dallo pseu -
do Dionigi; ma cid malgrado sonc diverse, non perché sia
diverso il loro significato, ma perché & diversa 1la strut-
tura della loro verita. Percid dicevo cho qucl cho diciamo
veritd - e qui ne abbiamo una riprova evidente, e si trat
ta di verita assunte come assolute - non & metafisica, ma
dialetticajvale a dire non & assoluta, ma relativa al tem-
po. Percid appunto quella che appare astrattauente la mede-
sima "veriti" - la dottrina areopagitica - ha gtrutture
diverse nella Costantinopoli del VI secolo e nella Parigi
del XII e XIII; e, coerentemente, hanno strutture diverse
le forme di cotesta veritd - lc forme architettoniche, nel
nostro caso, della cattedrale bizantina e della cattedrale
gotica.

I1 "modello" di Santa Sofia ebbe a Costantinopoli
e nell'Oriente greco una lunghissima fortuna, che si spie-
ga ovviamente col fatto che sempre poi nei secoli successi-
vi la cristianiti greca vide nell'edificic e nella decora-
zione della chiesa il simbolo dell' aghia sophia, della sag
gezza, dell'intelligenza di Dio e della sua opera ordinatri-
ce nel mondoj e concepl Dio e 1l'opera sua sempre alla manie-
ra platonica (Dio geometrizza dovungue), ed il mondo come
un cosmo plasticamente chiuso ed equilibrato in se stesso.
Cid portava fatalmente ad una duplicazione, per cosl dire,
delle forme: duplicazions dello spazio, la quale riflette
la duplicazione, ancora platonica del tempo. Ho osservato
pil d'una volta che i Greci, pur divenuti cristiani, non
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seppero resistere a lungo zll'antica tentazione di dialet-
tizzare il tempc in due termini fissi - il tempec di Dio
che & l'eterniti, e il tempo dell'uomo - e di localizzar
1i in uno spazio definito e mensurato; e ricostruirono
1'opposizione platonica tra una postulata contingenza del
presente ed un'astratta immobiliti dell'Eterno. E' eviden
te questa dupliciti in Santa Sofia, anche dall'esterno:
1'edificio & chiaramente composto di due parti distinte, di
due blocchi sovrapposti: l'uno, definito, (a2 pianta quadran
golare chiusa) che 2 il blocco di base; 1l'altro indefini-
to - a sviluppo circolare, aperto - che e la cupola; il
primo & lo spazio tempo, dove stanno i fedeli, gli uomini;
1'altro & lc spazio senza tempo, dove sta Dio. All'inter-
no queste due dimensioni sono ancora pifi evidenti e sono
sottolineate anche dalla funzione della luce, che anche qui
% fondamentale ed ha intenzione areopagitica come nella
cattedrale goticaj; ma quanto diverso & il suo impisgo e il
suo risultato anche formale. La corona fittissima di fine-
stre che taglia la cupola, come una lama di luce, alla sua
base, stacca, questo cielo, lo disancora dalle strutture
sottostanti, lo fa gallezgisre sospeso; €, sul piano del-
1'immagine, ne proietta la wolta, che rimane in ombra, ver-
so lontananze insondabili. Cosl, la luce nella chiesa bi-
zantina ha il compito di separare ancor pili lo spazio ter-
restre della ecclesia, abitate dagli uomini, dallo spazio
della cupola rutilante d'oro: forma auesta dell'Empireo,
donde Cristo pantocratore e demiurgo si affaccia sull'orlo
estremo dell'antico periechon anassagoréo: s'affaccia e guar
da gi%, nel nostro mondo, ma non vi scende, ne rimane, ir-
raggiungibilmente al di fuori,

Il Cristianesimo occidentale, invece, di diretta
ereditd romana, non greca, non fu metafisico, ma storico
- tutta la sua lotta con'ro le eresie primitive, docetiche,
per es., ebbe lo scopo evidente di sbarazzare la storia
della salvezza degli uomini da ogni avvolgimento metafisi-
co ellenizzante - . Percid l'occidente rimase fedele al
tipo architettonico della basilica, dove, come abbiamo vi-
sto, non vi & separazione tra lo spazio umano e lo spazio
divino: cotesti non sono due termini che si oppongono pla-
tonicamente, ma costituiscono un'unita di esperienza, si
saldano nel tempo vivente del fedele. La luce stessa, nel
la basilica occidentale, non distacca la terra dal cieloj;
irrompe dalle grandi finestre al sommo della navata e del-
lt'abside, intride ugualmente tutti gli elementi dell'ar-
chitettura; i quali sono disposti e formati in modo da ag
cogliere appunto guesta Iluce: la quale rimane una luce
unificatrice dello spazio; anche col mutare, nei secoli,
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delle strutture, della stessa forma e immagine della basi-
licas Non meraviglia duindi che un tale modulo archi-
tettonico & un tale valore della luce si ritrovino anche
nella cattedrale gotica, che &,possiamo dire, un'epitome,
un'altissima conclusione riassuntiva dell'intero Kunstwollen
del !.ediovo europeo occidentale; e che la forma di questa
chiesa sia ccsl diversa da quella della chiesa bizantina,
malgrado il comune riferimento semantico al cosmo areopa-
gitico. Si potra in seguito scendere a maggiori precisazig
ni e articolazioni; frattanto, basti por mente alla differen
za fondamentale che sta alla base del diverso modus essendi,
e quindi del diverso modus operandi del pensiero occiden-
tale rispetto al bizantino: differenza in cui risiede la
raison d'etre di Santa Sofia da un lato, e della catte-
drale gotica dall'altro. Essa, riassumendo in poche paro-
le, consiste precisamente nell'atteggiamento contemplativo
(alla greca) di Bisanzio, e nell'atteggiamento attivo (al
la romana) dell'Occidente. L'uno e 1'altro credono all'e-
sistenza di Dio, all'operas di soluzione del Cristo, alla
intelligibilita di questa opera attraverso un ordine cosmi-
co che, nella fattispecie, & quello deseritto dai Libri
Areopagitici, ma mentre i bizantini assumono questa verita
come un a2priori, posto al di fuori di noi, nella dimensio-
ne assoluta delle idee, quindi soltanto contemplabile (e

da c¢id deriva che in Santa Sofia 1la forma visibile del mon
do delle idee, mondo celeste, la cupola, sia cosl staccata
dalla dimensione terrestre degli uomini); gli occidentali
pensano che l'opera di Dio, la sua veritd, la sua stessa
esistenza siano dimostrabili per mezzo della creazione di-
vina, cio@ per quanto di intelligibilitd vi & nel nostro
mondo: nella storia, non nella metafisica: nol possiamo com
prendere Dio - pensano zli occidentali - perché la sua
veritad & garantita dalla nostra intelligibilitid della sua
opera concreta, Per venire al gotico: & chiaro che il pro-
blema fondamentale dell'alta Scolastica (che si sviluppa
con perfetto parallelismoc di tempo e di luogo con 1l'alto go
tico: a Parigi e nel cerchio tracciabile con un raggio di
cento miglia intornoc a Parigi, e nel periodo di circa un ge
colo e mezzo dalla metad del hillecento alla fine del Duecen
to) & il problema del principium individuationis, in vir-

th del quale 1'Unico universale si realizza in un numero in
finito di particolari; questo principium jmportans ordinem
ad actum presuppone evidentemente una dimensione omologa,
che include il tutto: Dio e l'universo e l'uomo: e quindi
la chiesa gotica, dove si manifesta lo stesso modus ope-
randi che nel pensiero scolastico, non ha una duplicazio-
ne di spazio, come la bizantina; ha uno spazio unitario; e
questo spazio & articolato per mezzo delle membrature ar-
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chitettoniche in maniera analoga a quella con cui si atico-
la, anche nel suo schematismo e formalismo, la filosofia
gscolastica.,

E' questa corrispondenza - al di fuori del ri-
sultatc puramente artistico - che spiega la straordinaria
inpressione esercitata subito dalla nuova cattedrale di Si-
gieri. I contemporanei sentirono immediatazmente che essa
aveva il valore di un prototipo architettonico.

I simboli elaborati attraverso i secoli del le-
dioevo, per essa oltrepassavano il loro valore liturgico
o allegorico e si cristallizzavano nelle forme dell'arte.

Era nato gualche cosa, che infine dava forma com-
piuta a quanto il Medicevo occidentale aveva faticosamente,
dolorosamente maturato, pensato, soffetto, sui grandi pro-
blemi dell'esistere e dell'essere, dell'uomo & di Dio.

La cattedrale gotica & infatti, non solc spiri-
tualmente (allegoricamente), ma materialmente (per le sue
stesse concrete strutture) 1'immagine dell'Ecclesia e del
mondo, la sua stessa immensita invita a un tale rapporto ;
anzitutto, per laz sua massa complessiva, avvertibile nella
sua unitd gia dall'esterno, visibilmente orientata verso 1
punti cardinali dalle due navi incrociate, sormontate da
aeree torrl e da quelle torriccelle in miniatura che sono
i pinnacoli, le cui frecce puntano verso il cielo: essa da
1'iumagine di una cittd di Dio guardata dagli angelij; d'un
cosmo costruito da forze soprannaturali. Le sue divisioni
interne e le sue suddivisioni quasi infinite, ma ordinate
secondo relazioni numeriche e combinazioni gzeometriche ri-
gorose; le sue prospettive e le sue circolazioni multiple,
sono a misura della citta celeste. Le sue volte scno 1l'im-
magine, diremmo, della "logicitad" e razionalita del mon-
do "intelligibile", mentre il pavimento -~ dove s'aggirano
le insuperabili ambagi del labirinto, simbolo delle vie del-
la terra, dove ci si perde senza il filo d'Arianna dell'"il-
luminazione" superna - & appunto l'iumagine dell'irrazio-
nale oscuritd e materialitd del mondo di quaggih - . Le "fi-
Nestre solari" - queste immense rose circolari dove stanno
le figure della Genesi e della Fine del mondo, o ancora del-
le summae cicliche della scienza e del destino - riprendono
Su scala immensa, tradotta in luce, cristianizzata, una for-
ma cosmica antica quanto l'umaniti., Se interroghiamo, come
fece i1 Mfle, 1'iconografis dei portali e delle vetrate, o
11 repertorio figurale dei capitelli; ritroviamo nella Cat-
tedrale 12 vasta gumma dell'insegnamento enciclopedico
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della Chiesa, il segno del suo universalismo temporale e

Dando forma ai concetti teologici dionisiani, la
cattedrale gotica inoltre evoca il mistico archetipo dell'or
dine politicc della dinastia francese. E' anche per questo
che lo "stile" inaugurato a Saint-Denis fu rapidamente a-
dottato per tutte le nuove cattedrali di Francia, e divenne
1z espressione monumentale della idea capetingia della re-
galitd (sicché non ci sorprende che nelle cattedrali di Pa-
rigi e di Chartres, di Reims e d'Aniens, il tema reale, evo-
cato non sclo nella Galleria del Re e anche nella scelta di
certe scene e figure bibliche, sia completamente immerso
entro il ciclo cristclogico). Ma la "fortuna internsziona-
le" del gotico fu dovuta soprattutto al fatto che le strut-
ture formali della cattedrale di Sigieri corrispondevano
intimamente alle strutture pil profonde del pensiero occi-
dentale negli ultimi secoli del liediocevo. =~
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XII®

LA CATTEDRALE GOTICA E IL PENSIERO DELLA SCCLASTICA.

Queste strutture di pensiero, al momento in cui
si formano le grandi cattedrali gotiche, sono le strutture
della filosofia Scolastica - la quale si elabora e si ma-
tura precisamente negli stessi decennii, e negli stessi
luoghi, in cui si attua 1l'architettura gotica: con una coip
cidenza di tempo e di luogo che & davvero straordinaria, e
gsignificativa - .

8i deve a E, Panofsky (1) 1l'aver notato e sot-
tilmente indagato tale parallslismo, che ci & di grande
aiuto per la comprensione della forma del gotico. Nen ba-
sta infatti aver chiarito la fonte areopagitica dell'inten
sificazione e diffusione della luce, del principio (anago-
gico) dell'elevazione (wverticaliti) delle strutture, del
1' "agtrattezza" (indifferenza per lo "spazio" empirico)
della dimensione della catte rale gotica, Tutto cid - na-
turalmente innestato sulla tradizione architettonica del
romanico locale, il quale gia, come s'® visto,a differenza
del romanico lombardo e italiano in genere, puntava verso
una "immagine di superficie", disancorata dalla profondi-
td spaziale e dal volume delle masse - c¢i pud spiegare co-
me 1l'imnmegine della cattedrale gotica si risolva nel di-
segno, quasi puramente lineare, di fasci di nervature canm-
pite contro un"vuoto" murario; ma non c¢i spiega ancora

la raison d'8tre (per rimanere in ambito appunto scola-
stico) 1l modus essendi di cotesto traliccio grafico.

L'idea dell'ordine; della t2xis del cosmo areopagitico @
troppo generica: non v'2 dubbio che il disegno dell'im-
menso reticclo di nervature della cattedrale gotica abbia
un ordine -~ e un ordine geometrico: una taxis -; ma di
che ordine si tratta? La possibilitid di disporre ordinata-
mente cotesti elementi (piloni, ghiere, archi, sottarchi,
ogive, etc.) sono infinite. Certamente noi yediamo come
essi sono disposti nella cattedrale gotica; a fascli verti-
cali paralleli che si diramano in alto e infine si incon-
trano al centro delle crociere delle navate; questo pud an

(1) Gothic Architecture and Scholasticism, cit.
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che bastarci per realizzare in noi la '"presenza" di que-
sta immagine; ma rimane senza risposta la nostra domanda
del perch& cid avvenga: un perché, beninteso, che non
vuol rimandare a qualcosa di diverso dalla struttura steg
sa formale di gquest'immagine - e percid & criticamente le-
gittimo - . Noi insomma c¢i domandiamo: qual'® la "lg-
gica" interna che re ge guesta struttura formale, questa
disposizione degli elementi, insieme costruttivi e figura-
tivi, della cattedrsle gotica?

E' appunto per rispondsre a questza domanda, che
giova 1l parallelo con 1z filosofia scolastica: non tanto,
s'intende, ccl contenuto di concetti di cotesta filosofisa,
quanto, appunto, con la gtruttura di questo modo di pen-
sare: insomma, ancora una volta, non con il suo modus co-

itandi, ma col suo modus sssendi. E'! infatti su questo
plano e soltanto su gquesto: sul piano gstrutturale che
noi potremo istituire un parallelismo utile alla nostra in
dagine.

Vediamo dunque quali siano queste strutture fon
damentall della scolastica. Questa filosofia, come sapete
- e come del resto ogni filosofia religiosa, che & sempre
una teologia - si disinteressa del problema ontologico,
anzi lo ignora: essa non mette in dubbio che 1' Essere @&,
che Dio &, 8an Tomaso d'Aquino (i1 pid a2cuto, il pih sot-
tile - come una cuspide, come un'ogiva gotica - di quei
dottori) scrive: "La Sacra dottrina fa uso della ragione
umana, non per provare la fede, ma per rendere evidente (ma-
nifestare) quanto & gia stabilito da essa". Vuol dire
che la ragione umana deve appagarsi del guia - come dice
Dante -; non pud mai sperare di fornire prove dirette di
articoli di fede quali la struttura tri-personale della
Trinita, 1'Incarnazione, la temporalitd della Creazione, etc.;
ma che invece pud, e deve, slucidare e chiarificare gquesti
articoli., In che modo? Anzitutto rendendo il pili possibile
articolato lo gtrumento col quale raggiungere cotesta ma-
nifestatio, ciod la stessa ragione umana,

La ragione pud rendere manifesta la fede, soltan-
to se ha reso se stessa manifesta, ciod se si & articolata
in un sistema di pensiero completo, autosufficiente (entro
i propri limiti umani), 11 pih possbile definito in ogni
sua parte e relazione. Di qul deriva lo spesso disprezzato
e deriso schematismo o formalismo degli scrittori scolasti
ci, che raggiunge 1l suo massimo nella classica Summa,
coi suoi tre requisiti di: 1°) totalitd (sufficiente enu-
merazione); 2°) disposizione in accordo con un sistema di
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parti, e di parti di parti, omologhe (sufficiente articola-
zione); 3°) distinzione e coerenza deduttiva (sufficiente
interrelazione).

I lavori scolastieci, appunto, (specialmente si-
stemi di filosofia, e tesi di dottorato - come si discu-
tevano all'Undversitd di Parigi -) erano dunque organiz-
zati in obbedlenza a quegli schemi di divisioni e suddi-
visioni condensabili in tavole di concordanza o sinottiche,
dove tutte le parti contrassegnate da numeri o da lettere
della stessa classe erano allo stesso livello logico: per
es.: Libro (A), capitolo (I), sezione (1), sottosezione
(a), etce Una classificazione sistematica,insomma, che a
noi sembra (el tutto ovvia; ma dobbiamo ricordare ch'essa
era addirittura sconosciuta prima della Scolastica. Gli
seritti classici (forse con l'eccezione di quelli che con-
sistevano in "esempi" numerabili, come le collezioni - bi-
zantine soprattutto - antologiche di brevi poemi, 0 nei
trattati di matematica, specie nella tradizione araba: la
"strutturazione" paratattica, insomma & anch'essa cosa me
dievale, anche quandc si esercita su contenuti antichi)
erano semplicemente divisi in "libri". Sicché giustamente
osserva Panofsky: " Quando ci mettiamo a fare cid che noi
- non scspettando d'essere eredi della Scolastica - chia-
miamo una citszione esatta, ci possiamo riferire o alla
pagina di un'edizione a stampa convenzionalmente accettata
come autorevole (come faceciamo con Platone e Aristotile) o
ad uno schema introdotto da nualche umanista del Rinasci-
mento...."; ma soprattutto, aggiungo io, non abbiamo idea
che quel che stiamo facendo dipende in ultima analisi dalla
"convenzione razionalistica" che 1la Scolastica medievale,
appunto, ha sistematizzato.

Comunque, da quanto riassunto si trae che la
"Summa" sc<lastica, per ragciungere la sus piena manife-
statio, dev'essere anzitutto omogenea, per poter essere di
visibile: questo "tutto" poi 2 diviso in parti che poi
sono suddivise in pil piccole partes, e le partes in mem-
bra, guaestiones o distinctiones, e questa in articuli.
Entro gli articuli, la discussione procede secondo uno
schema dialettico, che implica ulteriori suddivisioni, fino
a che quasi ogni concetto po:sa accogliersi sotto due o pil
significati (inten test iciter, tripl , etc.)e
L'esposizions potrebbe proseguire, fino alle enumerazioni
pill minuziose. Sembra perd gia di qui abbastanza evidente,
che cotesta struttura @ quella che governa anche la for-
ma della cattedrale gotica. Il principio, fondamentale,
della manifestatio & quello che Sigieri stesso denomina
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"trasparenza": vale a dire piena visibilita, evidenza as-
soluta di tutta la forma architettonica, ottenuta per mez-
zo di una luce il meno possibile schermata o attenuata
dalle pareti dell'edificio. L'architettura romanica, anche
quella francese, anche quella normanna, con le sue strut-
ture sempre massicce, piene di '"sostanza", non si era li-
berata da una impressione di spazio determinato e impene-
trabile. La nuova cattedrale di Sigieri crea un blocco spa
ziale dato - cioé chiuso e soltanto accettabile, come un
articolo di fede, dall'esterno -; ma pieno di luce, tut-
to manifestato, penetrabile e comprensibile - discernibi-
le fino alle sue ultime connessicni - dall'interno.

La cattedrale gotica &, infatti, all'esterno,
una Suwuma, una sintesi, che si impone nella sua totalita
assertiva, disgiunta dal gaeculum che la circonda; ma
all'interno & una forma luminosissima e articolatissima:
tutta espressa , si direbbe, nel grafico che divide e sud-
divide uniformemente l'intera struttura: in ume disposizio
ne che realizza veramente un sistema omologo di parti, e
di parti di parti, e ancora di parti di queste parti.

In luoge della varieta di strutture, di vdlte della chiesa
romanica, che spessc appaiono insieme nello stesso edifi-
cio (vdlte a botte, a mezza botte, a crociera, cupole, mez
ze cupole), abbizmo, nella cattedrale gotica - e sempre
pill accentuatamente, di mano in mano che il linguaggio
gotico si =llontana dal romanico, epura e articola la
propria sintassi - una straordinaria uniformita di strut-
ture: non vi son pil che archi acuti, che variano per gran
dezza, non per forma; e la vdlta a crociera costolonata, a
crociere di ogive, diviene cosl esclusiva, che persino 1l'ab
side col suo semicatino, le cappelle e il tornacoro, seb-
bene di pianta diversa e pil modulata, finiscono tuttavia
con l'essere coperte da un sistema di nervature del tut-
to analogo a quello della navata e del transetto.

Qui & opportuno riprendere - e concludere - 1l
problema dell' ggiva, dal nuale siamo partiti, gia nelle
prime lezioni, e ne abbiamo seguito le interessanti emigra
zioni e trasmissioni: dalla pr _babile origine nell'archi-
tettura delle cisterne tardoromane e bizantine, di qui nel-
le volte delle cisterne (gubb) degli arabi che la portano
in occidente, col passaggio degli Omeyyadi al Califfato di
Cordova, e la cedono all'architettura mozaraba della Spagna,
dove la volta a crociera costolonata prende quel nome ap-
punto di boveda de aljive (= arco di cisterna) da cul de -
riverd il termine francese augive o ogive. Le corporazio-
ni vagabonde di costruttori lombardi, attive in Catalogna
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nella prim= metd del secolo XI, tolgono probabilmente di qui

(secondo 1l'ipotesi verbalmente espressa dal mio maestro G.
Fiocco) il motivo dell'ogiva, lo portano in patria e lo dif
fondono nel resto dell'Europa: certo si valgono di questo
tipo di volta per coprire la intera navata del Sant!Ambro-
gio di Milano - che & l'espressione architettonica prima -
pil piena ed gsemplare della civilti del libero Comune i-
taliano.

Furono poi, come abbiamo visto quest'anno, proba-
bilmente questi costruttori lombardi, al servizio prima di
Giovanni da Volpiano e poi di Lanfranco da Pavia, a intro-
durre la crociera d'ogive nel nord dell'Europa, e partico-
larmente in Francia e in Inghilterra: non pud essere infat-
ti senza significato che guesto tipo di vdlta appaia neil luo
ghi dove questi due grandi riformatori e ricostruttori di
abbazie e di chiese esplicarono la loro attivitd, ed in cor-
rispondenza cronelogica con la presenza appunto di Giovanni
da Volpiano in B rgogna e in Normandia, e di Lanfranco in
Normandia e in Inghilterra. E abbiamo osservato che la cro-
ciera d'ogive, nell'architettura romanica di queste terre,
conserva la stessa struttura, per l'appunto romanica-lombar-
da, che & attestata nel Sant'Ambrogio.

Ma, assunta come elemento preponderante, anzi co-
me vdolta addirittura esclusiva dall'architettura gotica, la
crociera d'ogive vi assume un =2ltro significato, sull'inter
pretazione del quale, tuttavia, i pareri sono alquanto di-
scordi.

"Qual'@ la vera funzione dell'ogiva (gotica) ?
E' essa portante? Sostiene, alleggerisce la vdlta? E' una
membratura essenziale, oppure un semplice organo di rinfor-
z0o? Oppure non & che un coprigiunti della vdlta a crocie -
ra, e il suo ampio sviluppo non ha che un valore puramente
plastico (= figurativo): di continuare nelle parti alte, sqt
to le vdlte, il disegno e il modellato dei  pilieri, in un
sistema dove le spinte sono gia ripartite agli angoli della
campata dalle crociere, e dove la copertura di pietre si so-
stiene anche senza di essa? Per Viollet-le-Duc, per Choisy,
l'ogiva porta, e da questo fatto deriva, per una concatena-
zione necessaria, tutta la struttura gotica, che si comporta
come un ragionamento. Per altri studiosi e soprattutto per
Pol Abraham, che d& alla sua critica un rigore incisivo, 1l'g
giva non porta (come 1l'arco rampante non spalleggia).

Tutto il sistema & pura plastica e tende ad impor-
re alla vista una sorta di illusione sull'ufficio reale dei
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pilieri compositi e delle nervature......

Per questi avversari della te=si di Viollet-le-Duc,
dunque, l'ogiva gotica ha soltanto lo scopo di suggerire
una struttura illusoria. Dal punto di vista costruttivo &
essenzialmente inutile, giacch® la crociera, luogo delle
pressioni diagonali, costituisce gii unaz specie di arco vir
tuale...." (1).

Per la maggior parte degli storici d'arte di oggi
questa famosa quérelle tra Pol Abraham e i funzionalisti
pud essere composta nel ragionevole compromesso proposto da
Marcel Aubert e da Henri Focillon.

"Senza dubbio Pol Abraham ha torto nel negare o-
gni valecre pratico a gueste strutture.....Loc scheletro del-
le nervature costruite indipendentemente - molto pil pe-
sante e piu robusto di quel che i graziosi profili ci fa-
rebbero credere - portava il notevole vantaggio tecnico di
rendere possibile 1a costruzione delle vdlte senza impalca-
ture (il che faceva risparmiare molte legname e molto lavo-
ro per costruire le centine) e di ridurre lo spessore del-
le vdlte stesse..... D'altra parte, & ugualmente vero che
cotesti vantaggi dell'ogiva possono essere considerati se-
condarii, e che 1l'effetto principale della nervatura & quel
lo di dare wuna decisa accentuazione lineare all'immagins.
Ma, conclude giustauwente Panofsky, '"l'intera discussione &
sfocata. Se ci riferiamc all'architetturs del XII e del XIII
secolo, l'alternativa "tutto & funzione - tutto & illusig
ne" & cosl pocec valida come sarebbe riferendoci alla filo-
sofia del XIT e del XIII secolo, l'alternativa "tutto & ri-
cerca della veritd - tutto & ginnastica intellettuale e
rettorica", Le ogive di Caen e di Durham, non ancora gin-
gulariter volutae, cominciarono a dire gqualcosa prima di
essere in grado di farlo....Infine le ogive impararono a
parlare, e a proclamare che lo facevano in un linguaggio
pilt circostanziato, pili esplicito, pili ornato di quel che
fosse necessario per l@ semplice efficienza....!'.

Noi non abbiamo che fare n& col '"razionalismo"

in un sensc puramente funzionalistico, n2 con 1' "illusipg
ne" nel senso delle moderne estetiche dell' art poul'art.

Noi abbi=mo che fare con c¢id che pud essere definito una

logica visuale, d1illustrativa del nam et sensus ratio guae-
dam est di S. Tomaso d'Aquino. Un uomo dalla forma mentis

(1) H. FOCILLON, Act d'Occident, 143 segg.
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abituale della Scolastica, guardava al modo della presen-
tazione architettonice precisamente come guardava al modo
della presentazione letterariay dal punto di vista delle
manifestatio, Egli assumeva per garantito, che il primo
compito dei varii elementi che compongono una cattedrale
fosse quello di assicurarne la stabilita, precisamente co-
me assumeva per garantito che il primo compito dei vari
elementi che costituiscono una _Summa fosse di assicurar-
ne la validita,

Ma non era soddisfatto, se la membriTicazione
dell'edificio non gli permetteva di rifare l'esperienza
dell'intero processo della composizione architettonica,
precisamente come la membrificazione della Summa gli per
metteva di rifare l'esperienza dell'intero processo della
cogitazione. Per lui, il couwplesso dei fusti, delle nerva-
ture, archi volanti, trafori, pinnacoli e fioroni, era una
autoanalisi ed un'a utospiegazione dell'architettura, quan
to il consueto apparato di parti, distinzioni, questioni e
articoll era, per lui, un'autoanalisi ed un'autospiegazione
della ragione. LA dove la mente umanistica del Rinascimen-
to avrebbe richiesto un massimo di "armonia" (dizione im-
peccabile nello scrivere, proporzioni impeccabili -quelle
di cui il Vasari lamenta cosl aspramente la mancanza nelle
strutture gotiche - nell'architettura), la mente scola-
stica richiedeva un massimo di precisione, di evidenza.
Essa accettava, anzi esigeva, una spiegazione, che pué sepm
brarci eccessiva o0 superflua, della funzione per mezzo del-
la forma, allo stesso modo come accettava, anzi esigeva,
una spiegazione meticolosa, del pensiero per mezzo del 1ip

guaggio" (1). -

LU I

(1) PANOFSKY, c t, and lasticism, cit.
PP. 53 e segg. -




- Y91 «

Naturalmente a questa estrema, quasi cavillosa
articolazione del linguaggio architettonico, non si arriva
subito. La Cattedrale di Saint-Denis aveva fondato un les-
sico ed una sintassi nuovi, m2 non sappiamo fino a2 qual pun
tc 1i avesse elaborati. Questo lavoro di elaborazione e
di maturazicne avviene nelle opere successive del secolo
XIII: nelle chiese che si costruiscono intorno a Parigi e
segnano l'apogeo dell'arte gotica. E' in esse, e soprat-
tutto nelle tre grandi cattedrali di Chartres, di Reims e
di Amiens, che il linguaggio architettonico gotico si ma-
tura, si precisa, si articola fino a divenire esemplare per
il resto del regno daprrima, e poi per il resto della Fran -
cia e dell'Buropa, non solo, ma si carica di wvalore poe-
tico.

L'elaborazions avviene appunto nell'ordine di u-
na sempre piu accentuata precisszione di quei "principii "
di cui dicemmo: della m gstatio, cio® luminosa eviden-
za dell'insieme, in primo luogo, @ poi di una sempre pin
definita connessione delle singole parti secondo la logica
visuale., Quindi, per es., la disposizione interna si sem-
plifica, adottandc deecisamente il numero di tre piani, e
rinunciando alla tribuna per il triforium, che porta ancor
pil 1l'iumagine in superficie e media pil coerentemente il
passaggic dei valichi delle arcate al pianterreno alle fi-
nestre superiori. Queste diventano sempre pih alte e pil
ampie: per la2 prima voclta a Chartres occupano tutta la cam
pata. Chartres, che & la prima delle tre (iniziata subi-
to dopo 1l'incendio del 1194, consacrata nel 1260; ma le
volte erano gia terminate nel 1220) segna un passo deci-
sivo in guesta maturazione di linguaggio: per es. la navata
si slancia d'un sol getto finoc a 37 metri. La cattedrale
di Reims, pil recente di una quindicina d'anni, ci da per
la prima volta i nomi degli architetti, anzi doctores, che
la costruirono (erano iscritti nel pavimento, in un labi-
rinto di cui si & conservato il disegno: Jean d'Orbais,
Jean Le Loup, Gaucher de Reims, Bernard de Soissons): eg
sa precisa ancor pil il linguaggio di Chartres - per es.
nelle vdlte che sono divenute regolarmente quadripartite;
nelle campate, che non sono pill quadrate ma rettangolari;
mentre una campata della navata centrale corrisponde ad una
navata delle collaterali. Ma forse il punto massimo di ma =-
turazione e di coerenza linguistiche 2 raggiunto da Amiens,
costruita dagli architetti Robert de Luzarches, Thomas de
Cormont, Renaud de Cormont (inscritti anch'essi nel labi-
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rinto) tra il 1220 e il 1250 circa.

I caratteri generali di Chartres e di Reims sono
interpretati con ardimento ancora ma:giore. Le grandi ar-
cate salgono d'un sol volo a pil di venti metri e le vdl-
te maggiori a2 43 metri. Le finestre occupano tutta la
campata; in pill han questo di nuovo, che si prolungano in
basso anche dietro il triforium, che cosl diviene anch'eg
so trasparente alla luce.

Di questo linguaggio, ormai pienamente maturo, e
di gquesta poetica, naturalmente, come sempre aviene, ozni
architetto esprime il propric gusto, afferma la propria per
sonalitid di artista., Uno dei maggiori, se non il massimo
tra cotesti, fu Pierre de lontersau, che nells seconda
metd del secolo, rifece, con un triforium a giorno, ampie
finestre ed immensi rosoni nel transetto, la navata ancora,
possiamo dire, balbettante le prims parole gotiche della
cattedrale di Sigieri, a Saint-Denis, forse il capclavoro
di tutta 1l'architettura gotica. Nell'ordine d'una sto-
ria linguistica, va poi ricordata la chiesa di Saint-Ur-
bain di Troyes, costruita tra i1 1262 e i1 1266, che
annuncia una modificazione dell'ordinamento stesso dell'e-
dificio, perché sopprime addirittura il triforium, anche
traforato. Il suo architetto, Jean Langlois, riduce 1
muri ad una semplice ossatura di pistra e fa discendere
le finestre fino a tre metri dal suolo. Gli archi volanti
non sonc pit che esili steli, Tutti 1 membri della costru
zione scno di una delicatezza estrema,sono si pud dire pu
re linee quasi immateriali, campite sulla luce. Dal punto
di vista tecnico-linguistico, 1l'architettura gotica non ap
dra pil innanzi.

Ritornando dunque, per concludere, al nostro e-
same, anzi al nostro parallelo con la struttura del pen-
siero della Scolasticas & ormai, ecredo, evidente che, ol-
tre al principio generale della manifestatio, & il prin-
cipio Scolastico, appunto, della divisibilitid (o, vista
dall'altra parte, moltiplicabilita) che investe progressi
vamente 1l'intero edificio fino al pil piccolo particolare.
Nel pieno dellg sviluppo dello stile gotico in queste cat-
tedrali dell' Ile de France, i sostegni sonoc divisi e sud-
divisi in pilieri principali, fusti maggiori, fusti mino-
ri, e fusti ancora minori; il reticolato delle finestre,
dei trifouris e delle arcate cieche in régoli e profili pri
marii, secondarii e terziarii; nervature ed archi in una
serie di modanature.. E' chiaro che guesto principio di
divisibilita virtualmente infinita, implica il fondamento
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dell'omologia: tutte le parti, dalle pil grosse alle pil
sottili, e tanto dello spazio quanto delle strutture de-
vono essere allo stesso livello logico per poter essere
cosl divise e classificate: e infatti tutto quanto costi-
tuisce una cattedrale gotica appare d'una sola identica
materia, d'un solo identico colore. Cid si pud osser-
vare soprattutto in quelle parti, diciamo decorative e
rappresentative, che, 1in architettura corrispondono alle
similitudines di S. Tomaso d'Aquino: esse vengono sempre
considerate come membri o articuli di una sola 'classe":
di modo che, per es., la grande varieta di forme, ma so-
prattutto di grandezza, dei baldacchini e tabernacoli, la
decoraziovne degli zoccoll e degli archivolti, e soprattut
to, 1la forma (ancora in gualche modo autonoma nell'archi-
tettura romanica) dei pilieri e dei capitelli, tendono ad
essere scoppresse in favore di tipl gtandard, che ammetto-
no soltanto delle varieta paragonabili a gquelle che in na-
tura intercorrono tra individui di una sola specie. E s'in
tende come anche le sculture - di cui le cattedrali goti-
che sonc cosi ricche, nei portali, per es., etc. - venga-
no condotte sott- il significato formale dell'architettu-
ra: anche le sculture, a loro mode descritiive e rappresen
tative, anche quelle antropomorfiche. E non tanto perché
siano inserite nella cornice architettonica e vi si adat-
tino ( per cui si dice che una statua gotica non pud sta
re senza il suo tabernacolo), ma perche la loro stessa
sostanza ® cmogenea con guella delle membrature architet- ‘
toniche, e la loro stessa strunttura formale (profilo, 1li-
nee dei panneggi, etc.), attua la stessa logica inter
della struttura architettonica: anche la statua gotica &
la varieta individuale di una sola specie, per cosi dire,
l'articelc di una 'classe"., -

I1 frazionamento virtualmente illimitato dell'e
dificio gotico & tuttavia arginato da quel che corrispon-
de alla terza esigenza d'un trattato di Scolastica: "di-
stinguibilitd e forza deduttiwva". Gli elementi indivi-
duali, mentre costituisconc un tutto non smembrabile, deb-
bono proclamare la prcopria ilentita rimanendo chiaramente
separati 1'uno dall'altro - i fusti dalle pareti o dal
tronco del piliere; le ogive dalle cappe delle crocisre;
tutte le membrature verticali dai loro archi, etc.: e
tra essi vi deve essere una correlazione inequivocabile.

Noi dobbiamo essere in grado, ed effettivamente
lo siamo, di dire quali elementi si legano con quali al-
tri, o da essi derivano; in maniera che risulti quel che
si pud chiamare un " postulato di reciproca deducibilita"
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- non nella dimensione, come nell'arte classica, ma nella
conformazione -, Panofsky ha sottilmente indagato come
questa connessione si vada facendo sempre pil legata e pii
evidente, per es., nei piloni, o nell'evoluzione del tri-
forium e del rosone, etc., = ’

Stintende che, in ordine ad una storia dei lin-
guaggli artistici medievali, l'arte gotica non sarebbe po-
tuta arrivare a cotesta struttura, se non avesse avuto a
suo fondamento la dimensione dell'arte romanica, anzi pil
precisavente, dell'arte romanica francese.

E!' per questo che mi sono soffermato abbastanza
a lungo, nel tentativo di chiarire la fere ut-
ture figurative tra il romanico italiano, c¢ioc® lombardo
(Sant!' Ambrogio di l.iilano) ¢ il romanico francese, Mentre
il romanico italiano, s'3 visto, raccoglie in un'immagine
di superficie e su guesta definisce linearmente ogni dire-
zione dello spazio e con cid distingue la consistenza del
solido gccrpo strutturale dallo spazio che lo circonda,
il romanico nordico, ¢ francese in ispecie, rinuncia radi-
calmente ad ogni illusions di spazi: riduce nello stesso
modo & con la stessa risolutezza corpo e spazio sul piano:
l'uno e l'altro costituiscono un'unica e medesima massa
omogenea, Lo si veds ben chiaro, pil forse che nell'ar-
chitettura, nella scultura: una figura in rilievo d'un
portale o d'un architrave d'un capitello di una cattedra-
le romanica francese, non & un corpo posto davanti a una
parete, o dentro una nicchia: corpo e spazio, cio® figura
e fondo sono omogenei, della medesima sostanza: per la pri
ma volta in Buropa & nata una plastica architettonica, nel
senso che la2 scultura - a differenza dai rilievi delle
metope, o delle statue o delle cariatidi antiche, o delle
sculture del Rinascimento: quelle di Donatello sul campani
le o in COrsanmichele, per es. , - non 2 inserita nell'e-
dificio, n& a questo accostata, ma fa parte integrante del-
la stessa massa architettonica, Il rilievo 4 'un portale
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romanico francese & unz modulazione della ghiera o dello
stipite del portale, la figura scolpita di una parete @&
muro, lavorato plasticamente.

Con questo l'arte romanica nordica ha senza dub-
bio superato, per cosl dire, la pura superficie figurativa
dell'Alto Medioevo ed ha raggiunto un yolume, a tre dimen-
sioni: ma - come ho fatto notare e giova insistervi -
questo volume nel Nord Europa non & corpo, & massa. BE'
una substantia omogenea, insomma non organica. Il corpo si
distingue dalla massa per la sua organicitd: la coesione
d'un corpo & garantita dal cnllegarsi degli organi appun-
to, cio® di parti distinte, di estensione individuale de-
terminata, forma individuale determinata, funzione indivi-
@uale determinata. La coesione di una massa invece & ga-
rantita dalla omogeneiti della sostanza, ciodé dal collegar -
si di parti non distinguibili di uguale funzione.

Lt'arte gotica introduce in questa masss - come
s'e visto - il principio (Scolastico) dslls distinzione,
anzi d'una distinzione precisa, minuziosa, ecavillosa, tutta
via, come pure s'@ visto, 2d & evidente - il criterio di
questa distinzione non & 1l'organiciti ma, anzi , & l'omolo-
gia; e insomma non & distinzione qualitativa, ma quantita-
" tiva., Certo, l'arte gotica distingue la statua dal muro,
per es., me non per questo ne fa un corpo organico. La
statua gutica assuume una forma plastica € si svincola mate -
rialmente dalla parete, ma ncn cessa per questo di costitui
re un'unitd parziale della massa dell'edificio: di quel
tutto ocmogeneo, la cui unitad e indivisibilitd erano state
fissate dal romanico dell' Europa del nord. Al di fuori
di ogni determinismo, si pud comprendere tuttavia come la
nuova visione artistica - cui corrisponde tutta una nug
va struttura dell'intera civiltd - che prende il nome
di Rinasciumento, abbiz luogo in Italia, e non, per es., in
quella Francia che pure aveva creato lo "stile" pil alto
e pil maturo del Medicevo; lo "stile", appunto, gotico.
La cultura italiana medievale, infatti, gia nell'epoca ro-
manica, ma pol anche nel secolo successivo, quando fu an-
ch'essa profondamente permeata di gusto gotico, non rinuncid
mai alltespressione di corpli - non di masse - cioé all'Qr
ganicita della forma, che anzi andd sempre pil accentuando:
sicché gia con Giotto, agli inizi del Trecento, potea fare
di cotesti corpi appunto il fondamento stesso del proprio
linguaggic. E si spiega che i trattatisti del Rinascimento
- Vasari per es., - ¢ dopo di essi in genere tutta la sto-
riografia artistica, abbiano veduto in Giotto un precursore
del Quattrocento toscano (Masaccio) e gilt fino allo stesso
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Michelangelo: non certo, evidentemente, perché l%arte di
Giotto si esprima con la prospettiva albertianaj; ma perche&
le sue figure sono autonome, sono emancipate dall'unita e
uniformita della dimensione gotica: non sono insomma mas-

se, ma corpi.

Tuttavia,® anche giusto rilevare,(sempre al di

fuori di ogni determinismo) che la visione prospettica

del Rinascimento fiorentino presuppone precisamente, oltre
che 1l'organicitd dei gorpi singoli della tradizione bas-
somedievale italiana, anche 1l'omogeneita della dimensione
che 1i include: omogeneitd, la quale assicura anzitutto la
possibilitd di intendere questa dimensione come un tutto

che possa essere reso rappresentabile (dall'arte) e co-
noscibile (dalla scienza) col mezzo, appunto, della pro-
spettiva, come un tutto in prima istanza yigibile e per-
tanto uniformemente illuminato, e riducibile al piano per
mezzo del disegno prospettico. E' dubbio che a cid si sa-
rebbe arrivati senza l'ssperienza gotica. La guperficie
gotica,infatti, seppure composta di unz summa di articuli
separati e limitati, & da considerarsi per sua natura in-
trinseca atta ad un'estensione illimitata; questa sua acce -
zione @& una novitd rispetto al mondo antico, e non & da
questo - dal quale il Rinascimento pretendeva di trarre le
"leggi" della propria visione - <¢he i grandi fiorentini
del Quattrocento poterono assumerla; mes, invece, dalla tra-
d izione gotica.

Non & da dimenticare, infatti, che proprio la
civilta gotica - con Vitellione, Peckham ¢ Ruggero Ba-
cone - diede un'interpretazione nuova all'ottica anticaj
cosi come la filosofia Scolastica, pur accecgliendo la di-
sciplina spaziale del pensiero greco e particolarmente di
Aristotile, diede a questa una muova e fondamentale inter-
pretazione, discendente dalla premessa che, al di 13 della
finitezza del mondo empirico, vi fosse 1'infinita dell'e-
sistenza divina e della sua azione. Questa infinita, il
pensiero gotico - a differenza iel pensierc moderno -
non considera ancora realizzata nella natura: nondimeno
essa significa, a contrasto con la genuina visions aristo-
telica, una vera e propria evépyeLa dareipov (infini -
to per effetto), che pur essendo limitato ad una sfera so-

vrannaturale trascendente, potra estendersi anche alla sfe-
ra umana & naturale.

Questa estensione, certo, & opera del Rinascimen-
to, non del Gotico.
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"L'infinitd in atto, che eras assolutamente incon--
cepibile per Aristotile, ¢ .per 1l'alta Scolastica unicamente
comprensibile nel sensc dell'onnipotenz2 divina....prende
allora la forma della "natura naturata", La visione del-
l'universo & in certo modo steologizzata, e la priorita
dello spazio di fronte alle singole cose, un concetto che
Pomponio Gaurico aveva espresso cosl tangibilmente, diviene
ormal un " quantitas continua, physica triplici dimensio-
ne constans, natura ante omnia corpora et citra omnia cor-
pora consistens, indifferenter omnia recipiens". Non me -
raviglia quindi che un uomo come Giordano Bruno rivesta
questo accordo (infinito nella sua spazialita, che, innal-
zandosi in certo modo al di sopra dell'onnipotenza divina,
resta essenzialmente mensurabile) di una imponenza quasi
religiosa, e le presti , " con l'estensione infinita del
democritéo kendon , la dinamica infinitd della neoplatoni-

ca anima mundi". (Duhem, cit. da (1)).-

(1) E. PANOFSKY, Persggigive als symbolische Form, in
'"Wortrage von Bibliothek Warburg",

1924-25, pPp. 259 segg. -









