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INTRODUZIONE : LA FINE DEL MONDO ANTICO

Torse non vi & mai stata un'epoca favorevole, quanto la nost> ,
11la comprensione dell'arte del Medioevo : una comprensjone cri’ .-
.-, intendo, che vada oltre il probloma archoologico o 1l'esorci’ =
ziznc ormdita, ma sorga da una adosiono dol gusto a quollc GSLT .-
~_-=i di colore; giacchd tali sono sompro quollo dell'arto modili- _
1., anche quando essa non sia pittura, ma si valga di altrc toci.-
c-z - fino alla stossa scultura - di pid, un coloro mon "naturslil.
2c", ma, a suo modo, "astratto"; non atmosforico e tomale, ma " .. _
=izs"; vale a dire, rifuggento dalla rapprosontaziono jillnsiv-
~rofonditd di spazi, di corporoitd di figuro, o risolto sullc
-+wcnsioni del piano. -

Un'arto inoltre, che si avvieina a quolla doi mostri giorni,
..~ norchd ha abbandonato (o non ha ancora fatta sua) la protoe:. ..
csoro Arto, con la maiuscola : la gratuitd di ossero monumcn*~, ..
sunso, pid cho classico, ncoclassico : ciod di porsi come foxr. 3]
23 chiusa, fatta por osscro soltanto contomplata nolla sua id 7.
surfoziona.

L'arto modiovale come dol rosto tutte le arti "mon classi...” -

5 un'arte che non prosumo d'avere una dimensiome a 88, astrati.
Joelle dimensioni di spazio o di tempo della vita in atto, con ¢
%+ lo esigonze, anche pratichs e "funzionali" che ¢id comport: :

z2a ha di mira valori non puramente estetici : particolarmounte,
--lori religiosi, intesi nella duplice accezione di attinenti a’.”:
~-ligione cristiana, al suo messaggio, ai suoi riti, alla sua 1.7
«’ s : o, scprattutto a Bisanzio quell'altra religiome, eredo dcll.
-il matura struttura amministrativa e politica dell'Impero rome:x -,
..meno da Diocleziano in poi : la religione cesaropapistica dell'.
~oratore, deus praesens, o della sua corte e delle due effigi ; o= o
.s8a con le sue sacre immagini di culto, il suo cerimoniale, i &~ .
vorpli = i1 Palazzo - per il dispiegarsi di una complessa & imm 7. °_
¢abile liturgia profana.,

-—

Arte asservita, dunque, s8'é detto; ma questa sua qualificazi -
pud suonare restrittiva, soltanto se ci si pone da un punto dI - -
sta, appunto, neoclassico. A mnoi, oggi, forti dell'esperienzs dsi''.:
tc dei nostri glorni : dall'architettura "funzionale" all'"Indust—i-i
Jesign", codesto assarvimento non ha altro significato, che quei.
di qualificare una forma non strutturata in uno spazio-tempo ids ~:,
astratto, ma che determini le proprie strutture mel campo dell' -
tuale esporienza, deélla concreta storia,

L'Architettura medievale in effetti, non & mai "monumento" : usa:
% carto una forma data allo spazio, ma ad uno spazio che "serwi" -3
12 vita : & tempio, palazzo, fortificazione. E la pittura medisval:

non & mai"quadro da museo®: a Pisanzio & anche effige imperials,



“.ncer vultus", con tutto, il valore, anche giuridico, di una " =

~~uza" ; in Occidente & quasi esclusivamente immagine di culto .=
s5a sugli altari, al servizio dells liturgia; & illustraziome di 1
=i sacri, evangeliarii o salterii, por l'esercizio del culto; % & |
‘rattutto, decorazione delle pareti, delle volte, delle chissc

i palazzi - ; sebbene il termine decorazione, per il 8ignific-t ,
.. tradizicne fieoclassica, che include:di qualche cosa che si ¢ [~ .
. 2d una forma gia ottenuta : qualcosa quindi di esornativs, .-
w.nzmiale e marginale - sia termine improprio : qui, come in tu:t- 3
-=%i non classiche. E in realtd la decorazione scultorea e pitt

.22 Mediocevo non & qualche cosa che si aggiunga alla forma del; =2
“.civ 3 8, si pud dire, l'ultima pennellata, l'ultimo tocco di v~
;:mnglne che gid di per so & colore -~ l'immagine degli spazi J:.-
I'a2dificio medievale - : od & essenziale a questa forma, quantc . .
~ltime velature sonc essenziali al quadro di un maestro venezic.

Nella stessa cultura bizantina - che, non 8i dimentichi cos*:-
ces 1'"altra metd", e non di minore importanza, del Medicevo art..”
¢+ = godesto carattere funzicnale d'origine romana & evidente, mn -
=ads la persistenza del prestigio della tradizione graca,

Una delle riprove della "funzionalitd" della decorazione, per o:.
i una chiesa bizantina (cho la chiesa in se stessa, come edifiu..,
sia "funzionale", & del tutto ovvio), & nella coincidenza di so¢ua-,
in essa chiesa presa nella sua totalitd, tra "contenuto" e "form-":
., 5o 8l preferisce (e che in fondo fa lo stesso) tra sigmnifica® o
styvtiara linguistica.

Lz chiesa bizantina, come vedremo o del resto & ormai pacificn,
12l essere 11 simbolo del cosmo cristiano-neoplatonies, seconi: iz
<cttrina dello pseudo Dionigi 1'Areopagita o di Massimo il confoss:
Tl

E 1a sua decorazione, scultorea e pittorica, riprende, ccmri.™c
2 nrecisa codesto significato: illuminando di splendenti immagi:. i,
campite sull'oro della celeste Gerusalemme, gli spazi di quest:. ¢
smo : dalla figura del Cristo pantocratore, cho guarda gid dal s~
2% ompireo della cmpola, alle gerarchie angeliche, che gli fannc > -_
na alla base; e poi, pil sotto nella navata, c¢iod nella chiesa .>-
rastre, dove stanno e respirano i mortali, i racconti degli Evan u-
listi - dolla vicenda terrena di Dio = & le figure dei santi v ...
Loati, che sulla terra combatterono la loro battaglia, V'@ una 2 .
nossione semantica legata, inscindibile; e ad essa corrisponds ..o
connessione figurativa del pari serrata o connessa. Mentre infatu.
1'architettura, definondo gli spazi con le swe superfici contimu.,
»izne o curve, articolate dal chiarcscuro dei colonnati, dell: coa
ire, & divenuta colore, le rivestiture marmoree, © le stesse sc.l-
“uere del capitelli, degli architravi, delle transemme, piattu o i
forate come una trina, private di platicita, portate sul pian., o
ne anch'esse colore incluso nell'irmagine delle pareti ; ¢ a «in
volta la decorazione pittorica, non soltanto accentua genericwienita
codesto colore, ma lo adegua, eon assoluta coerenza fin noi minimi
wirticolari, al senso dsll'architettura, Non soltantc le fascie she
g2ttolineano le membrature, includenc le pareti e le volts como in



e

2° Jdi una velta a bette - come in San Marco, Venezia per es, - - .

—-.riabile splendore minerale deolle tessere di marmi preziosi,

1 mergolato fiorito, ma le stesse figure umane accennano n &...
sieni "architettoniche" : siano angeli, che ad ali aports 6 wi: o
3 arcfilano una lunetta, come a Dafni ; o cherubini tetramor’’,
..y svasano il triangclo di un pennacchio, come in 8,00fia o © -
siontinopoli o immagini di Apostoli o di profeti o di martiri,z o
2:n le loro figure alte ¢ diritte scandiscono di nervaturc un:

- -la - come nei battisteri di Ravenna, ¢ in chiese di Salcniccz:,
L Dafni, di Arta; o altre figure che, affrontandosi nell'in%i -’
.2tuan2 la volata del valico come archi in tensione : - & ssmy .

.r connessione inscindibile con l'architettura , e con quesin o
-ivettura - cicd con questa immagine di spazi interni ottenmt-

¢ 1 colore di superficie - che la decorazione bizantina si dis .
'~ 3 81 articola.

T 8i comprende, che ad una pittura siffatta, la tecnica che .
. addice s8ia quella del mosaico : cho gid in sé, per il forms, .
=8

6 di smalti : per la resistenza che questi stessi slementi, :
-2 loro materia non “"umanizzabile", e per il timbro "fisso" do.
= =3 colore, offrono a modulazioni "tonali" di senso plastic:,

t.isferico, si oppone a qualsiasi "naturalismo". E' la stessz :
.»ia, del mosaico, che non si presta, ccerentemente, chs ad iry
.21 "astratte” (e una riprove & nell'incongruenze evilente dell..
.mniuzione in mosaico di certoni del Rinascimento, per es. in O ..
.xc2, ancho se questi per s& = sono vere opere d'arte: i Tiz. ..
-w. Lotto, del Pordemone, ecc., ; e, per converso, la nuova o ii .
=. ¢he la tecnica del mosaico ha recuperatu ogei, nel realizz-r
~tture cubiste o astrattiste). Le guali immagini umane, anclc -
=% nell'arte bizantina rifuggcno dal "troppo umano®. Il lor:
-11lato & ridotto al minimo, & solc mmemonico, allusivo, Eitut’
.. sintassi del linguaggic pittorico antico appare dissceciatn,
anta. Ogni punto di colore - campi nettamente urtati; timbri
“.si, ostrosil o attenuati fins all'ultimo limite del sensibile -
~ITOVa, l'accordo con gli altri o con 1l'insiome in un gioec ¢i
omentari o di dissonanze, che non & pid fondato su mna "rapp:..-

< 3*azione“dello spazio, razionalmento, chiettivamente indagal.

.1 che domina & piuttosto il tempo nella sua accezione music-

il colore isolato, cristallino, si comporta come una nots in -3
~.8icme polifonico, Seblbsne con menc evidonza e pild inquietudi: .,
wncio l'arte dell'fOccidente ha fondamentalmente questc sonsc 2.,
'2-ice stossa della sua struttura linguistica.

71 sonov dunque ragioni, per eui 1l'arte dol Medioevec appeoi- wi
J..in al gusto attuale, Si pensi del resto alla naturalozzz, o~
~.. un'ancona, o un riquadrec di mosaico o dvaffresco mediavnl_-
. .:o ambientarsi nelle nostre case. Intendo quelle cass chs = =~

“elitti ottocenteschi, ma opere d'architettura dei nostri .
- = o qualunque "corrente" appartengano, Su quests parcti s.iz-
_s~1t1 plastici : campiture di c¢oclore unito che creanc irmin. ini
i spazio aperto, temporalizzato, un quadro del Rinaséimen®:, 2hu

ﬁz

cun la sua illusione prospettica "fa buco" nella parete - ¢z mm-

.~nestra aperta su uno spettacolo che sia a2l di 13 da essac =, ¢

-



la gusn prepotents piasticita di corpi, la quale si oppone allo
scorrere dslla immagins architettonica, e l'arresta, la ancora
in punti di Immebile convemplazione, non si trova certc a suo
agio., € viens sopraifatto dalla cosi diversa, anzi, opposta strut
tura figurativa Celli'architesttura che lo avvolge ; oppure es8so
stesso aglisce di prepoterza, rompendo tale struttura, che ha la
sua coerenza lingunistica appunto nella continuitd delle superfici
di colore, gquali determinano 1'immagine dei nostri spazi. Ma una
pittura mediovale, soppure & uscita da una civilta cosi lontana
lalla nostra, adegua immediatamente il suo invalicabile fondo d'o
rc, lo sue figure "astratte", senza corpo, senza prospettiva, i
suoi cclori soltento timbrici, privi di chiaroscuro e di toni ple
stici ¢ di allusioni atmosferiche, a quella continuitd di colore
dellc pareti, che sta alla base della struttura linguistica della
nostra architettura. Tuttavia, rilevata questa generica adesicne
del nostro gusto, occorre anche avvertire quanto nell'arte medis
vale vi sia di lontano ¢ di diverso da esso ; che si pud riassur:
re nel fatto, che le forme dell'arte medievale, nella loro strul
tura vwendono presenti (immediatamente intuibili) le strutture nun
lella nostra civilta ma della civilta del Medioevo, quale si man:
Zzsti in ogni sua sfera ; (politica per es., religiosa ecc.) poichd
in tutte vi & il medesimo modo di sentire e figurare la relaziocns
Por ritornars allzs civiltd "esemplare" del Medioevo, quells ‘i
Bisanzio : si consideri la struttura dell'Impero bizsatino, Zes»
&, ceric, 1l'impsro "emano, del quals eredita tutti gii elemeunti ;
del quale anzi, ¢ la prosecuzione diretta, senza soluzicne di can
tinuitd, Ma a Bisonzio si trasforma profondamente. Queslla che erc
stata una costruzicine storica in fieri, temporale, ssistenziele,
siena di sulbugli, di viclento chiaroscuro, divieme un'idea metaZl
gica, fuori del tempo : un riflesso sulla terra della CGerusalemme
calests, r-tto da un'impalcatura geometrica, dove ogni cosa J el
suc posto preciso, dove ncn solo le forme, spersonalizzate, dei
protagonisti, deolliimperatore all'ultimo dei pogonati, ma anche .
atti, i pgesti, sono fissati, in un cerimoniale quasi incredibilmon
te moticoloso, ceavilloso : perchd devono essers sottratti alla vgo
rialbilitd del tempo : dokdono incarnare "idee" immutabili, eterns.
3i riflctte su gquel che diviene il Cristianesimo, a Risanzio. Se
mei vi fu un messaggio "esistenziale", nella storia dell‘fumanit?,
fu quello del Cristo : non vi & in esso il minimo accenno ad una
dottrina, ad una liturgia, ad un rito, ma tutto & soltanto vitae ir
atto : Platone ¢ Aristotsle sono tutti in quel che dicono, nells
loye idee ; Cristo & tutto e soltanto in quel che fa : anche le &m.
parcls sonc aziovns, vitz, L’autentica rivoluzione cristiana, & an’l
motafisica porehd viol far leva sul nucleo della steassa concrete,
storica peysonalitd del singolo : sulla realtd del suc tempo, con

lo 3ua vita € la suz morte, che scno soltanto sue. Nessuna geomstvi
ca. ideale impalcatura motafisica pud sostituirsi alle puntuale dg
cisione che ic debbe prendere ad ogni istante della mia vita, ha
quel coup de das choc jamais ne abolir le hasard, di fronte al qucle

goro io, sclo col mic tompo; cosl come sono io, solo, di fwonte al




"« morte, che & la scadenza del tempo mio : non & un generico wow. .

.o tempo, hé il tempo di altri che finisce quando io mucio :
Lompo mio, e soltanto mio, E' per c¢id che Cristo, pid che teor:.-_
. una dottrina, deve nascere, vivere, morire, in conereto; pizc..
'L Suo tempo possa essere vissuto da tutti gli uomini.

La civiltd romana, invero, che & tutta versata nel "tempus”, .
--u ha prodotto metafisiche, ma solv norme di vita - giuridicli.,
2¢r es. - e, soprattutto, ha concretamente agito, aveva al suc &
ic pratico risolto codesto assillante problema dell'esistere. I:
2ila fine non era riuscita ad eliminars la tensione, 1l'angescia
'sistenziale del singolo : perché non scltanto non ebbe mai, = -
reramente radicato fondamento, il senso della continuitd di un 5.

indirizzato ad un fine (che fu caratteristica ebraica); mz o
“otte, nel tardo impero, all'illusione di un'astratta struttur:
rarchica, la quale non poteva che lasciare disperatamente sola
nnullars la personalitd, il .dasein., Il carattere sostanzialm:o.. .

Jialettico del pemsiero greco in ben altro modo resistette alla ¢ -

ciliazione dell'antico dualismo tra eternitd e tempw,ciod tra il
vempo formato e chiuso nella sua integrita, in un ideals categiz. ..,
3> il tempo vivo della persona umana nella sua emergenza, nasl Z~—"
ro immediato dell'esistere: quella conciliazione miracolosames”
r~gciunta nelle persona stessa di Cristo ¢ che poteva essere 7 o _
tunta non gid ragionando al modo greco : non facendo di Crist.
«-%trina di idee, una dottrinsg cosmica; ma inverando Cristo n:_
v1c tempa, Il pensiero cristiano orientale, di tradizions grec-,
ueto di fronte a questa eterna dialettica tra essege ed esisici .,
scelse l'essere : 8celse, ciod, di annientare il tehpo come es_I.
za, in favore di un'ideale cternitd - ciod di un tempo chiuso &’
immoto, staccato dall'esperiocnza attuale dell'uomo, Quando pei 2
varusia ciod il ritcrno temporale del Cristo sulla terra, ritar..
sull'impazienza delle prime comunita €ristiane, i greci nom se
resistere alla loxo vecchia tentazione, e di nuovo, al modc plas.:
co, dialettizzaronc due termini di tempo - 1'Evo presente (aidn
outos) e 1'Evo da vemire (aidn melldn) quasi fosserc il continger
@ 1l'oterno; e in tal modo, disciolsero ed annullarono la storia
neila metafisica, Ancora una volta, insomma, come nell'antichit:,
i greci divenuti eristiani, fecero del tempc una dimemsione pur-
mente spaziale : e della stessa struttura religiosa una forma c¢ -
tomplata in un suwo spazio fermo ¢ chiuso, Le evasioni mistichs
lo eresie orientali, le estasi apocalittiche, persino i movimer<:.
anacoretici (quegli eremiti che si mettonc fuori del tempo, chc
disprezzano i problemi ¢ lo miserie ¢ le responsabilitd dol tormpi,
cese tutte che sorgono in Oriente, sonc piu greche che romans, -
no altrettante forme che assume questa illobilizzazione, questz ...
sazione greca del tempo in termini di spazio. In Cccidente invz: .,
le cstasi mistiche, le illuminazioni apocalittiche, le evasizui .3
mitiche non solo non nacquerc, ma, trasportstevi, vi ebbero puca
icrtuna, La ochiesa romana le guardd con diffidenza sempre. Ncn iz
la chiesa romana non abbiaz anch'essa avuto presente il problema el
tempo, che & il problema stesso della vita e della salvazicne, [™

5 significativo il modo come essa cercd di risolverlo. Almenc r.._.




sua fase creativa, cio® per tutto il Medioevo, dalle origini fi
no al gotico, essa si guardd dal trasportare la temsione tempora
le tra il nostro presente ed il futuro intenzionato quale Regno
di Dio, in una dialettica soltanto spaziale, appunto alla maniera
greca ; subito risolutiva, tra qui e 13, tra l'evo presente e 1's
ternitd che lo sovrasta, Per la chiesa medievale d'Occidente eroc-
¢e di Roma invece il tempo diviene la storia stessa della chiesu.
E' ciod la vita stessa degli uomini riuniti nella ecclesia, nellc
quale il tempo emergente dalle singole esistenze umane e il tempc
eterno del Regno di Dio, attualmente coincidono. Ancora una vcltcz,
Roma cosi risolveva il problema del tempo non in una dimensionc
spaziale, alla greca, ma in un processo temporale : la storia,.

E' questa differenza profonda che, secondo me, pud spiegare i
caratteri di immobilitd secolare della cultura artistica bizanti
na. le cui forme sono fissate una volta per sempre nella dimensi:
ne immutabile, non incrinata dalla continua variabilita del terr~
e dei suoi eventi, dell'Olimpo cristiano di Bisanzio. Nel quala
anche le singole figure si chiudono in limiti precisi e immutall
1i, e rapidamente si fissano in schemi iconografici, che riman;~
no sostanzialmente identici fino alla caduta dell'Impero. E si
capisce come questi schemi siano stati, durante tutto il Medicevo,
esemplari per l'inquieto Occidente, che ad essi guardd come & loi
punti fermi, sottratti alle variazioni del tempo, ai quali ancora
re¢ la propria inquietudine. E si capisce anche come essi poscano
aprarira. e siano apparsi,per es., al Longhi - fossilizgati, I-n
mani. Abbandonando il tempo umano per chiudersi nella dimensiors
immutabile della Gerusalemme celeste, l'artista greco divenuto crl
stiano rinunecid alle innumerevoli articolazioni e variazioni ¢ sfr
mature del tempo dell'esistenza dell'uomo - delle sue opere dei
suoi giorni di quaggil, dei suoi sentimenti vivi, delle sue passi_
ni, delle sue umane viztd e dei suoi vizi - percid l'arte bizanti
na, oltre che immobile e ieratica, fu anche invariabile nei suoi
motivi fondamentali; e impassibile. Il Pantoeratore bizantino chc
dalle cupole delle chiese d'Oriente si affaccia sul mondo degli
uomini gid di sotto, ha lo sguardo immoto d'uno Zeus cristiano,
che ossefva, e giudica; giudica naturalmente (perchd non & pid
Zous, ma l'eterno Padre dei cristiani) con infinita bontd, ma an
che con incolmabile distacco : Egli pud salvare le anime degli
uomini, ma lo fa soltanto annullandone il tempo, trasportandolo
fuori della loro dimensione, che & storica, nella propria dimen-
sione, che & quella dell'Eterno; e sono due dimensioni che, poic:’
sono in realta di spazio e di tempd, non possono mai sovrapporsi
e coincidere : il tempo di Dio per i Greci non pud mai essere il
tempo dell'uomo. Percid anche, la cosa pin diffieile d'accettar.
dai Cristiani d'Oriente fu il mistero dell'Incarnaziome, ciod qus
sto passaggio dall'eternitd al tempo, questo storicizzarsi di Di:
nella persona umana di Cristo : e da questa difficoltd derivaronc
le infinite eresie "docetiche" che pullularono nella €ristianiti
orientale : la pil grave di tutte, il monofisismo, che staccd ad
dirittura dalla chiesa di Costantinopoli due tra le piid importnr
ti, tra le pid civilizzate e ira le pid religiosamente feconde



crovincie : la Siria e 1'Egitto. Da cid anche il caxatteristic. . :
~itanesimo figurativo che continud pullulare nella chiess Oriexrt-~’:,
. che portd addirittura alla distruziono ed alla aboliziome doll.
_nmagini sacre (la crisi pid grave in quest'ordine fu quelle Z511°%I7
.:clastia) : e che 8i giustificava appunto con la difficoltad 'l -
'at tere che si potesse dar forma umana, ciod storica,acid chd per
.551 ere al di fuori della storia del tempo. E anche quando 1*Iocii
cizstia fu vinta, e a Costantinopoli ritormaromo il culto, e 1o o
Sazione delle immagini sacre, queste wvercaronc di ridurre al mir..

_.mi espressions &1 umanitd nei porsonaggi divini.

I1 valore (la "funzione storica") della eciviltd bizantina & ..o _
iz proprio in c¢id : di aver perpotuato, attraverso le ingertecz::
sl Medioevo, l'esempio di un cosmo ideale, alla greca.

Tra tutte le grandi idee che il pensiero greco ha lasciato in
creditd agli uwomini, una delle pid prognanti mi sembra essere aryt.
t fquella di ocommos, ciod di una W del mondo resn
intslligibilo a misura ¢ grado del smo ordinée raziomale. L'artic .
zione eristiana di siffatta cosmicitd fu fissata, osemplarmente ¥
tutto il Medioevo, dai libri dello pseudo Dionigi 1'Areopagita. ©
no 1la struttura del oosmo areopagitico appunto, cho si fanno inti
5ili nelle strutture form rmali dell'arte bizantina - a cominciare
s.21'architettura della grande Santa Sofia, Ma anche la pitt
santina ¢ un elemento di codestc commo areopagitico; la cuicw Esc
—~iciamc, raison d'8tre, ossondo precisamente la cosmicitd, ecin’ ¢ -
tollipibilitd della forma, ogni sua pmrte; ogni parte non solo ﬁol
1'edificio architettonico, ma anche della decorazione scultore: .
pittorica, non pud essere che scttratta alle variazioni irrazion...
1ol tempo : ed & percid che, por es, l'icona bizantina, non pure

.42l lato semantico, ma anche dal lato propriamente formale, si rac. .
in una struttura pressochd sempro identica, itmutebile, fuori dal
cronos : in quei tipi, o exempla, o avd&foha che; per il lo¥o ear-_
tore categoriale appunto; possorno rimanere esemplari anche 311.12
muistudine, invece, storicas del ledievo dell'Occidente,

La prima a formarsi, in ordine di tempo, delle grandi culturc
artistiche del Medioevo, quella bizantina, segna, come tutta la el
v1itad bizantina, l'assestamento di una erisi : vale a diro, fiss:
in strutture obiettivamente determinate e mensurate, in una immci_
1ita superstorica, 1 dati di una civiltd che pure era stata per s._
¢cli smisurata, perchd incalzata e sommossa dall'inquietudine osi
stonziale, La civiltd romana aveva avutc appunte guesto carattoxr.
antimetafisico : e i tentativi disordinati ¢ convulsi di strutiui..
si, di pacificarsi in una forma stabile - sottratta all'inquiestu.’l
2¢ del tempo - degli ultimi duc seccli dell'Impero, ncn avevano I _
ato, anzi avevano ribadito codesto carattere. Giova considerarl.
in poco .,

/inche al compianto amicc e collega Concetto Marchesi non era
sfuggito il esenso evocativo d'un passo d'una lettera di Gustave
Flaubert a madame Dos Genettes : .,.. "les dieux n'étant plus,et
lo Christ n'étant pas encore, il y a ou, de Cicéron A MarceAurdls,
“n moment unigque ol l'homme seul a été.Je ne trouve nulle parte



S50 grandeul‘. Pe e 2 .

Forse perd questa grmdezza della solitudine umana senza dod 3
i3 in Lucrezio : apostole di Ipicuro ; ma con in pid, di sucyln
ssiritualitd dolorosa dei romani, ¢ il domo della pouesia "roguior
- sminum divomque voluptas"., Epicurc aveva detto "simptoma simporn.’
,.n o Chronos" il tempo é 1l'acoadere Jdepgli accadimenti; con eic

.-1i aveva posto nel tempo una relazione di serie, lo aveva quisi.
_-terpretato come Jurata : lo aveva obisttivato, spazializzato, ©
_nfatti, coerentemente, Epicuro, da bravo greco, aveva finite con
“1.fformare la realtd metafisiocn dell'eternitd, Lucrezio invecc

~:-anunecis questa parale streordinarie : Lempupg Dy 89 %on o8t ¢ -
~ 5 vnol aire che il tempo O ln stessa esperionza in a elitw:

:+ d vita, sentimento, che non snno generalizzabili, non souc
-ilweibili o oategorie, sono sempre di qualeuno, hic et punc, I
i non ci sono pid, eomg diceva Flgubort, o l'uomo & rimostc o'~
~spunto por questo : perchd il suo tempo, la sua vita non sonv .
srantiti da una strutture ideale esistonte in sd. L'angoscia o8

stenziale non & una novitd Gi Kirkegaard, di Sartre.

=]

Anche per il cittadino'dell'Impero romano, non solo lo antich
-iz4zmazioni della rappresentazione del mondo : spazio dilatato,
~e irremisaibilmente contenuto nei limiti del peridchom, hanno d._
‘uto consistenza : anche il tempo "per sd" nom & pifl, o l'uome ¢
rimasto solo eon il "suo" tempo : la sua inguietudine, la suc 80
?yrenze, la sua psura. Contro le quali, i1 greco Epicuro avoeva o_
Zitato la beate riva della serenitd senza turbamento, Ma la nave
91 poeta romano non pud approdare a quell’isola, E' un battell:

fontasma, senza ormai pid timome né bussola,

Questo atteggiamento dunque, che si suol riconoscere propric
dall'epoca tardoantica, ¢ almeno da Marco Aurelio im poi, @& pxe3
%@ in Roma gia prima della nescita di Cristc, in Lucrezio, Foes
tardi, all'epoca di Nerone, lo ritroviemo in Sencoa per es.: noli.
cui tragedie ultimamente 1l'amico Paratore ricomosgeva, sotto la ¢
tro spessa della straripante oratoria, un "senso profondo e traii
co dell'umana desolazione, che sentiva il bisognc di esprimersi i.
m:ei toni esasperati ¢ sltisonanti, perchd }¥ avvertiva conformi
2lla disperata immensitd della sua solitaris ' smarezza", La qualu
d propriamente, angosciz esistonziale : nota dpfatti giustamontie
Faratore che questo poeta ¢ filosofo di Cordova "nonostante moit.
contrarie affermazioni, dubitava dell'aldila,... in un celebre ¢
ro dalle Proiano affermave la mortalitd di ogni cosa e 1'inesiste
iogli Inferi® ecc. Egli fu "il filosofo delle desolate immanenzo".
—a lifferonzz fondamentale tra la sua tragoedia ¢ quella attica c.n
siste "nel fatto che nelle sue tragedie il nodo non & pid costil.i
4. dall'urto tra la persona imanz e la legge divina, dalla neco
%4 di ricostituirs (Eschilo, Cofocle) un equilibric tra ciels . oo
ra o di profilare la sostanziale manchevolezza (Euripide) di ess:,
-a dallo scatenamentc di una passionse in urto con altre consimili
. coi diritti primordiali dell'umana natura. In Semeca tutts nascs,
ei dispera e glunge corruscamente ad una tragica fine entro 1 1iiil
ti della vita e del dostino degli uomini, La passicne sorge ncn o)
me una maledizione e una punizione degli dei, ma come un cicco I -I»



del cuore umano, e si articola sempre nel quadro delle pil =

srico ed epicurso non serbava pid alcun misterxro, Semeca ha ¢
insomma il miracolo di trasferirc la tragedia dal cielo sull-

.
=]

‘i reazioni dell'umana psiche, che ormai all'indagine del morh#ih
=

o, dalla religiosa traseendenza all'immenenza del nudo dato poie
r21a" ece, Vi & dunque in Scneca, se vogliamo scendere ad una <.

sn meno descrittiva, un fondamentale atteggiamento espressionis”

vontre (siamo ancora nel I° secolo), permane in lul moltc dell'_

sionismo naturalistico augusteo, per es. "nell'accensione comni:s

ocom cui, ogni volta che & possibile, ogli si profonda negli spoti®
ccli della natura, anche in quelli pin vasti e pil serenamentc =
ziosi, La stupenda "mattinata che inaugura il primo coro doll'l>
1; furioso & ben degna del filosofo-poeta che colle "Naturales =

s%ioncs" e nella Consolatio ad Helviam ha saputo esaltare la na-
oho Tasserena e subblima 10 spirito dell'uomo". Nom ho biscgnc
ricordare come questi due atteggiamenti trovino rispondenza nol.

~rti figurative., F, Wickhoff, nella sua introduzione alla Wien:»
;nesis, ha considerato quasi esclusivamente 1'"illusiopismo n-' -

wnlistico" dell'arte figurativa romana, da Augusto ai Flavii :
.nfatti questo ne & l'aspetto pid appariscente e pill divulgatc.
vi 3 gia anche 1l'altro accento, quello espressionistige: : acc:
o1 paesaggi del IV stile, vi sono per.;es, - per indicare pittu-
scuperte in questi ultimi tempi, ma non sono le sole ~ le teusic
rmai famose del soffitto del triclinio di una casa di Colle /L.
_3nu. nell'antice Stabiae. Sono opers sulla cui datazione nom
sono sussistere dubbi : esse ncn possono esSsere che gntericr
1'oruzione del Vesuvio, cioé al 7% e il processo di disgrulu;'
iclla forma tattile della Grecia claasica. ¢ qui pid che acce
% igcisamente iniziato. Paratore - noll'introduzione eitata ,lm
tragedie di Senmeca = non ha protratto il suo esams alla lorsc sic
tura linguistica, (ma promette uno studio particolare in quest:
sznss) ¢ si 8 limitatc ad una diffusa ¢ sottile analisi contenv
stica. Da gquanto io posso giudicare, tuttavia, mi sembra possil.
ritrovare nella metrica di Sensca un disfacimento formale : unc
frantumazione, una estrosa successione di _ictus, o cosi via, ¢
corrispondono a questa struttura pittorica., I metri, bem intes-,
coro quelli greci, o assimilati ad essi cosi come al fondo di -
oty pitture vi & il criterio della forme come rappresentazionu
‘anica di oggetti, di origine greca), ma il ritmo & profondamei.:
scenvolto e rinnovato; il trimetro giambico si unisce al saffic
incre all'adonio, all'esametre dattilico, al dimetro ¢ moncmc™:
cnapestico, al gliconeo, all'asclepiadeo minore, dal che risui?d

una affettiva dissoluzione dell'ocrganicitd quantitativa, in fav_

ro dell'accentuazione. Cosi queste pitture di Stabiae non hannc
2il disegno e chiaroscurc "organiei" : sono pitture di macchin,
love & precisata la funzicne prevalente della luce come varial.il
temporale nella costruzione della fcrma. Questa luce infatti ni .

inatride uniformemente 1l'immagine, ma investe lateralmente i vol .

montre le ombre si aggrumano in pemmellate rapide, vibranti, si :

tiche, in due o tre toni estrosi ma precisi: con un'esattezzz .
velori che si oredeva scoperta solo della pittura moderna, Queui
% pittura, dopo tanti sccoli di scultura; o meglio & linguagii.



¢he £i esprins 0l colors, dopo tanti secoli di linguaggio prevy
lentementd, 80 norn esciusivamente, plastico, E infatti dtors in
woi a Koma, al comtarioc di quento avviene nella Grecia classice,
3 la pitturs che ha il passo nelle arti figurative, e anche la
scultur~ si mette al saguito della pittura, o meglic si esprime
somproe piv ccloxisiicamente,

In gquesti capelli scavati da colpi di pemmello vi sonc gii oi
‘fotti che la sculturs otterrd, per es. col trapano, - ma alfuant
pitt tardi; e lo si capisce, perché il prestigio della forma gwoc
& ovviamente pild forte e pild persistente in quell'arte che ers stz
ta tipica della Grecia, ciod nella scultura. Inoltre, ad attcs trr
1a coerenza (i questo discorso pittorico, e la sua comnmessicr: oo
le altre sfere della cultura romana - colle tragedie di Sencca. ac
g3, - questi velti hanno accentuato il significato psicologice & i
dati formali del carattere individuale e pin, mnel gesto, nello
sguardo, rivelano una tensione allucinata : insomma, una carica
espressionistica. I non sard la vena dell'illusionismo naturalisti
co, ma questa vona eopressionistica, quella che diventerad in sg
mito la corrente fondamentale dell'arte romara; e, almeno in Oecci
dgnte, dominerd fino alla fine dsll'Impero. Si pul confrontars pex

e f) ]

¢s8.: una testa di Siahiae, anteriore al 7%; ' can la teata 4i
Abrano, mosaico evistiano degli indzi del V secolo, nslla uevcoic

di ®.Maria Maggiors a Roma, Non & 1ln stessa poetica, ma cexic 2
ia stossa lingna., A 3 Ja lingus bhe dopc Stabise & ximasts in

Oczidente zid lungo il corss 4i pid di tre ge0oli, fimo o Jicely
ziano, fino a Costantino, finc a Teodosio. Altra volia ho soi .
l'evolversi e l'artiscols=si di gaest- lingna,ho cercatc di tr:j
ciarne uns storia complutay il che ormsi si pud fare, ormal, o°
per dire dsocennio per decennic, coa 1n sisssa concretezzn critlics
con eui si disemma vna stordia del linguaggio pittorico moderno L2
Biorgione fino all'Cttocento. Qui, crcz mi limiterd a riassumere
le conclusioni 31 quel lavero, c¢he & stato oggetto di corsi pag
sati; ma pei & riwasto inedito. L7 un richzamo nscessario; perch’
non si eapira mai veramente 1laxte del mediocevo 8o non 8i partiil
appunto da una ecnsiderazione criticamente concreva e storicigzn--
ta del tardoantico,

Sypazio 2 tempo sOonC Ae dimensicni dells arti; ma non certo uno
gonzis ed un tempo genericl e astratti, Lo spazio, a Roma, non
potova sdattarsi ~ uol telaic geometrico, mnsl quale gli Elleni
avevano inserito la "natura“, in sd ianforme, per pcierla rIdlurre
a formg Tappresoniabile : ciod per vendarlia intelligibile nei ter
mini della raziomalitd grsca, Ma poi anche la validitd dell’ imne
diato experiri - ch'era svata alla base deol "maturalismo"” od "il
lusionismo® delliarte rcmana da Augusto ai Flavii - si scredita,
a (istanza di appema un secolo. Non soltanto 1l'idea vergilians del
gasonlum ("tempe® ciclicoj, ma anche cuella d'una impregiudicata
seriec temporale - gnale aveva assicurato la calma obiettivitd di
(nellsa lunga eronaca, che & ii fregio dslla colonna {i Traiano -
perdcno valore. Quasto “"stile storicc-narrative-continue’, cuirs

1l ha definito Wickhoff, si esaurisce nei settant'anni che corror:
tra la colonna di Traiano e quella di Marc'Aurelio. Poichd il tup



15 in 83 non esiste pil, sulla seriazione dei fatti in un ordiz.
samporale obiettivo prevale la compresenza del loro significatl. .
Zrorgono punti assertivi di richiamc : s'accentua 1'"espressicn_
gac" romano, Malato di una malinconia immediecsbile : quella chc
sembrava allo stessc Flaubert "plus profonde que celle des mol.x
-zs, qui sous-entendent tous plus cu moins 1'immortalité aum doll
u trou noir, Mais pour les anciens, ce trou noir éteait 1'infirl
-8me : leur réves se dessinent ¢t passent sur un fond d'ébénes i
~walle”.

Nell'arte, cid si fa covidente soprattutto nel periodo tra Mor
co furelio ¢ Costantino, E' allora che l'espressionismo 8i impcio
~ocisamente; mentre si assiste ad una progressiva, crescente cor
~asione della forme e vanificazione della rappresentazione delic
"srazio obiettivo" geometricamente razionalizzato, che l'avvol -
-2 in passato; quindi all'eliminazione dell'ambiente atmosferi:

. scenico e alla riduzione del campo a2l "fondo d'elano immutabil:ol
I'immagine affiora e si Dblocea in superficie, vi sono senza dul-
-io delle riprese neoclassiche, dells resistenze, delle rinascenz.,
come s'usa dire : ma quel che guida l'evoluzione linguistica & v
cto decadere progressivo della vecchia sintessi "organica" e, ypage.
lelamente, il costituirsi dopgli schemi fondanentali d'una nuove
lingua.

La decorazione pittoriea, frattanto, si fa sempre pid "funzi g
~s" vale a dire collabora sempre pid strettamente com l'architei g
=2, che definisce gli spazi interni col mezze d'una parete matari:s
monte traforata, ma di ragione artistica, ciod sul piano dell'iIi:
sine chiusa verso l'esterno - talmente chiusa, che le stesse fin_
stre non sono pid dei buchi, ma delle macehie di colore sulla &
~grficie unita -. Il sistema decorativo s'innesta :ulle forme .
Z'architettura e ne serfue lo sviluppo : sottolinea ¢ diagonall
~31le volte a crocicra o le nervaturc convergenti delle calotic -
~adiglione ecc. Non c¢'d bisogno ch'io faceciz prescent quante Tu.c:
disposizioni, qui ancora schematiche, divenganc poi { . adamentzll
ser l'arte paleocristiana e bizantina.

Le riduzione dell'immagine alla superficic avrd con:esguenzo or:
iogho 2 quelle dell'arte dei nostri giorni prima della sparizionc
delle immagini, vale a dire : allineamentc delle figure loro = -
talitd (i tre-quarti, lc stesso profilc indicherebbero u.a prcs ..
21itd), disgregazione ¢ spessc inversione della prospetti: a ouci.-

no a ventaglio e si dispongono in suporficie); proporziona itl UL
7id oliettiva, ma gerarchica {le figure che hammo maggiore 1ii’l
352 divengono preminenti anche per le loro dimensioni); st 1lizze
zione dei motivi, che sono ricomposti secondo prinecipii non 1in
organici e spaziali, ma ritmiei (di egquilibrio araldico, per -s.
¢ di "rapporto infinito", per usare una denominazione di Riegil.

Gli stessi colori si trasformano, diventano via via irrealiis®i
ci, 81 pud dire, fatto lea Adedhite differenze, che tra i colori
una pitturas romana dsl iV secolo e juelli “'un naesanzio in 4C
stile pompeiano, vi sia una difrercusa 22=" noe » mella cae po-



<ra i colori di Monet, per es., e quelli di Braque. Un verde d. ™ :
-¢t ¢ un verde di Braque anche presi in sd, avulsi dal contest: .°
suistico differiscono sosfanzialmente uno dall'altro, perchd il -
de del pittore impressionista include la lace-dell'ambiente, doll:
spazio - natura, ment®e il verde del pittore cubista lo escludu. .
3 in guesto, una coerenza di struttura linguistica, che molti - 1. _
ri non cubisti - per es. i futuristi italiani - non hanno comz .-
- non comprendono (e infatti conservano ancora residui tomall I _
pinistici in senso impressionista, nelle loro tinte), ma la lvc.
fusa nel colore impreossionista &.profonditd di spazio atmosforic:
a.variabilita di tempc ; naturalistico, ® vdicenda di luc-.

¢i ore, di giormni, di stagioni; laddove l'arte cubista astrzcs dc
guosto spazio e da questo tempo : proietta l'immagine sulla suy
cie ¢ ve la blocca : il suo linguaggio non sarebbe coerente, s¢
togliesse allo stesso timbro dei colori ogni variazione di lue
sfcrica, ogni contaminazione di ambiente - e dunque quei col =i ..
chiiudono in campiture unifdrmi, si fissano in un'opaca durczz:c.
Fissiamo rapidamente © sommariamente le fasi di quest'evoluzi =
linguistica. Scendiamo a verso la fine del II secolo, ¢ rivedi. .
1 noto Silvano del Musec Laterano. Esso non & certo, dal pun?

- cta tecnico, una novitd nell'arte romana, la quale, concscev:
w=mno il mosaico parietale, o posto non gid in riquadri isclzi’.
.mblomata ; ma a decormre intere superfici anche curve, speci:z -~
chie od esedre di edifici termali, ninfei, fontane (prestand:c:
rebilmente a sposBarsi con l'acqua); e volte e, con ogni prou:.
cupole, - Questa tecnica pittorica ¢ la pid adatta ad innesto:-
13 pareti continue di un'architettura che, come quella romarc
sempre pid risolvende 1'immagine degli spazi interni su una sc .
cie "ottica" di colore, Anzi & solo entro un'architettura siff: -
- di pareti unite, a structura cementizia - quindi dJdi essere r.
stite - di volte che la concludono senza interromperme 1'uniti,.
- che il mosaico parietale assume pienezza di significato ; nor -~ -
%0 in una architettura di tipc "classico" a blocchi marmorei chc
valsono per sé, per il loro valere plastico, a forti aggetti di . -
-roture, che frazionano la superficie; qui il mosaico deve limi. -
8i ai pavimenti, o ad isolati embldmata. E corto giad in pericd. -
cristiano se ne intese anche il valore di esaltazione sacrale; 7.
astraziono mistica. E, prima di presentarci le teofanie cristian
splendenti nelle grandi absidi delle basiliche, diede forma alle
immagini sacre ai misteri nelle absidiole in penombra dei picer !
templi e di mitrei. Lo attestano per es. i resti del Mitrec so. .
S.Clemente a Roma e di quello di Cepri; i ricordi della basilic..:t
ta privata del 3° sec., per il culto lupercale, scoperta a Roma
nel sec. XVII e poi distrutta; la basilichetta neopitagorica di
Porta Maggiore, ecc. Anchc questo Silvano era llimmagine di eui®.
nell'abside di un mitreo di Ostia. Osserviamola frattanto da quo. ..
lato, semantico, e notiamo la stretta coerenza del suo significute
con la struttura linguistica. La rosa del tutto pitterica del v
t2, unita a un appiattimento quasi lineare del corpo sono ormai
c0o8e ovvie nella pittura romana (e puntano sensibilmente vers- ..
"linearismo" del tempo di Settimio Severo, dei primi anni del 2¢
secolo). Ma su questa superficie la figura si coagula per cosi .1
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. una presenza di immagine di culto, Giad il nimbo di cui si avi
1~ questo dio dei misteri ha significato sacrale, ¢ costituiscs 1i°
c,ﬁuro di attenzione, cui doveva correre lo sguardo degli adcpti
* 1la setta proprietaria del mitreo - come piu tardi lo sguardo -
“to dei fedeli correrd alla figura di Cristo campeggiante nell's
:de delle basiliche. Sicché abbiamo qui un corrispondente p;**w*,
o, di prefigurazione almeno semantica, di quanto si ha in arcxly
nra per es. nella basilichetta neopitagorica di Porta Maggiorc;
i% ancora, nel sacello lupercalc ricordato dianzi: una piceol:
-silica a tre navate, sboccanti, attraverso l'arco trionfalse, n _
-'3J51d9, dove campeggiava il mosaico con la lupa allattante;inc_
t=s anche ai lati vi erano figure e il sottarco aveva un'imago !
-Vuta. o 1'arco trionfale altri mosaiéi con motivi di viticei ¢ =
~4%i vendemmianti : gid dunque alquanti dei motivi, specise di.i..-
’;31, del repertorio paleocristiano, e usati con analoga distrZ.
isne, © con significato affine.

ncﬁ‘!'

7' da osservare la posizione centrals, asslale di questc Silv:
~-: punto di convergenza degli sgmardi, L'immagine poi, essendy
csituata nel cavo della nicchia, partecipa della conformazicme zFci..
~+le concava della composizione : in tal manisra guesta fecfani:
tonde ad afferrare la totalitd del campo vieivo (con un ospedier.
sho & stato in qualche modo ripreso dal pil esistenziale dei 1lix-

~napgil figurativi dei nostri giorni, il cinema col cinemascope},
-1 attirars idealmente 1o spottatore nello spazio stesso dove s:
+w»ava i1 dio : ed & noto quanto quesio intento sard coercntemenc.
~-rseguito da ogni mosaico delle absidi ba&ilicall paleccristiar
. Lizantine, Le evidenti sconessioni prospettiche, naturalmente ~
womne, come s8i & detto "errori"; ma contribuiseono a questo seonc,.
-ar osse preludono alle dissociazioni bizantine. E vi somo giZ ;”.
rrati di nuvolé delle absidi cristiane e vi & il cielc di un tv_
hinc intemso, quale rivedromo per es. nel fondo del Patriarchi
Aquilinc a Milano. Su guesto fondo sovrannaturale, che cederl

. fine allo splendore neoplatonico e arsopagitico dell'oro, 1':
.Lata non ha ancora inventatoc le interpunzioni ritmiche del col
ma le tessere stesse sono disposte in un'interminata serie di axr_
chi, dal pid ampio al margine esternc fino al glomerulo centralc
cha si rivolge su se stesso : un irraggiare di curve intorno ai

noco dell'aureola, Qui dunque abbiamo una pittura senza dull:i

nslla tradizione romana, quanto al puntuale lessico pittorlcd ¥l
Jdove il linguaggio va assumendo, non soltanto un significato, »=
anche una struttura, che sono chimramente precristiani e prebizar
tini,

o 1.') u "J

Lasciando di considerare alt®l esempi ~ affreschi del trielini:
sctto via di Cerchi,Filosofo di Ostia, ecc, = possiamo riassurur.:
il processo stilistico che porta alla crisi del 3° sec., & nelia
pittura - come nella scultura del resto - legato, articolato, =
cisabile decenmio per dscennic.

~
—

Earma rappresentazione nell'arte, fu la chiesa primitiva,



-2 una presenza di immagine di culto, Gid il nimbo di cui si avz
1o questo dio dei misteri ha significato sacrale, e costituisca I
contro di attenzione, cui doveva correre lo sguardo degli adopti

" 1la setta proprietaria del mitreo - come pid tardi lo sguardo -
“to dei fedeli correrd alla figura di Cristo campeggiante nell':.
side delle basiliche. Sicchd abbiamo qui un corrispondente pittor.
cc, di prefigurazione almeno semantica, di quanto si ha in arck.\ _
tura per es. nella basilichetta neopitagorica di Porta Maggiorc;
~ilt ancora, nel sacello lupercalc ricordato dianzi: una piceol-
.z8ilica a tre navate, shoccanti, attraverso l'arco trionfale, n _
“'alside, dove campsggiava il mosaico con la lupa allattante;inc_
“re anche ai lati vi erano figure e il sottarco aveva un‘imago <°°
“wata, o 1l'arco trionfale altri mosaidi con motivi di viticei ¢ .
~2%%1 vendemmianti : gid dunque alquanti dei motivi, specie di._._.
gicei, del repertorio paleocristiano, e usati con analoga distri.
nione, e con significato affine.

' da osservare la posizione centrale, assiale di queste Silv-
=2; punto di convergenza degli sguardi. L'immagine poi, essendy
gituata nel cavo della micchia, partecipa della conformazicne go..
rale concava della composizione : in tal manisra questa feofani-
tende ad afferrare la totalitd del campo visivo (con un ospediern ..
she & stato in qualche modc ripreso dal pil esistenziale dei lin-
maggl figurativi dei nostri giormi, il cinema col cinemascope},
~1 attirare idealmente 1o spottatore nello spazio stesso dove s:
+rova il dio : ed & noto quanto questo intento sard coercntemenc..
~orseguito da ogni mosaico dolle absidi badilicali paleccristian
: 2izantine, Le evidenti sconessioni prospettieche, naturalmente -
s.ne, come si & detto "errori"; ma contribuiscono a questo seconc,.
“ar esse preludono alle dissociazioni bizantine. E vi sono zi2 ;..
girati di nuvolé delle absidi cristiane e vi & il cielo di un tr_
chino intenso, quale rivedromo per es. nel fondo del Patriarchi
C.Aquilinc a Milano. Su gquesto fondo sovrannaturale, che cederd .
ia fine allo splendore neoplatonico e arsopagitico dell'oro, 1':-
tista non ha ancora inventatc le interpunzioni ritmiche del ecol
=a le tessere stesse scno disposte in un'interminata serie di a-_
cii, dal pid ampio al marzine esterno fino al glomerulo c¢entralu
cize 81 rivolge su se stesso : un irraggiare di curve intorno ai
Zuoeo dell'aureola, Qui dunqgue abbiamo una pittura senza dullic

Jove il linguaggio va assumendo, non soltanto un significato, =1
anche una struttura, che sono chimramente precristiani e prebiza:
tini.

Lasciando di considerare altxi esempi -~ affreschi del trielini:
sotto via di Cerchi,Filosofo di Ostia, ecc, - possiamo riassurc-.:
il processo stilistico che porta alla crisi del 3° sec. & nelia
pittura - come nella scultura del resto - legato, articolato, LHG
cisalile decennio per descennioc,



. ="' Veramente
1'ultimo limite, cui giunge la disscluzione della plasticitd ani _c..
Ma, fino a qui, non possiamo dire vi sia, parallela a questa diss:
luzione del linguaggio plestico, l'affermazione di una nuova sini.:’
8i - gquella del colore. -

Megli anni tra il 305 e il 315 vediamo soltanto, anche in piti==-.,
il persistere e il lento addoleirsi di questo "ocubismo" tetrarciicu,
2ino ad espressioni che sono l'esatto parallelo pittorico dolls sea.
Lturo dell'arco di Costantino .

Questo & forse il punto di massimo disfacimento della forma ;' 1:
atiea cui arriva l'arte antica : le cui analogie con le viconde
dell'arte contemporanca Si fermano qui. L'arte antica, veglio dixc,
aon giunge a quel completo annullamento della rappresentazione fi-
murativa, cui siamo arrivati noi oggi con l'arte astrattista. Cid
8i pud spiegare del resto, ablLastanza facilmente con la divers: ccr
Jdizione storica e spiritmale, che caratterizza questi due mcmenti
eritici della civiltd : il tardcantico e il contemporanec. Ogpi,
noi non abbiamo nulla cui aggrapparci : non troviamo pid alcuna {in
stificazione per mantenere l'uomo a1l centro della torra, padronsz
del suo regno del tempo e dello spazio., Dopc il fallimento filosui.
cec (@ politico) della mediazione di Hegel, la nuova temsions, ccn
1a guale si era cercato ancora una volta di dialettizzare la dist-i
za platonica tra l'eternitd ¢ il tempo,dfinitc col proiettare 1'u:
me fino ai limiti di questo, por poi abbandonarlo spaventesamente
80lo, nell'angoscia metafisica il tutto di Kisrkgard, o il mulla
degli esistenzialisti.

Anche nell'epoca tardoromana, si & visto, s'ebbe uma rottura lel
tempo : 1l'arte del III secclo ci mostra forme perdute in uno suazi.
senza possibilitd di misura, inconsistente, e in un tempo infrant.,
puntualizzato in attimi di angoscia. E persino il cristianesimc wri
mitivo giunse fino alle soglic dell'annientamento del tempo cou o
to dslle eresie che pullularono, spocie tra i1 III e il V secclis.i™s
¢id che salvd la consistenza del tempo come durata, o quindi della
forma rappresentazione nell'arte, fu la chiesa primitiva,

(3]



2 5715

il Cristianesimo, in quel suc momento di formazione, fu tan-

% conereto, quanto pid temne fede alle fondamentali premess:
14Laism0 dal quale usciva, e quanto pill seppe inverare questa : -
1i¢8s8e entro la realtd storica, sociale, dell'Impero Romano. L s el
"srenza della filosofia delle religioni greche, che ei portau: I
~n mondo di idee fuori del tempo, il giudaismo, come ha ben vis' =
sopra tutti il Laberthonnidre, & storicc, & tutto calatc nel t.:
la Bibbia risolve immediatamente la dialsttica tra l'eternits . 7.
~empc, che resta invece insolutz nell'idealismo platonico : gi .
Jonesi O una cerniera che aggancia la terra, con i suoi orizzo:.:
5 le sue ombre notturne, con la faticosa vita dell'uomo, all'’ -
r>. E' tutta la Bibbia una storia, non una dottrina-di idee. °
cuessa figura di Cristo non & quella di un Dio dell'Olimpo, i w.
Dis senza storia : ma & la f¢gura Jdi un uomo storico, che & nal:
: vissuto, ha patito, & mortc in un 1uogo determinato del mond-,
~2 un tempo ben definito degli Evi, ha risclto in s3, non con un-
_“trine metafisica di idee astratte, ma nella sua sostanza ai =

vivo la contraddizione tra 1'eternitd o il tempo. Per cid 8.1

ripete due volte, nella lettera degli Efesini e in quella oi 7
soesi, quell'esortazione apparontemente oscura, ma densa i ;.-
wificato : riscattate il tempo ! Cicd, in parole povere, ncm i
~tovi nelle metafisiche, o nell'lnmobllita del misticismc, ma .-
ZiE? conseguentemento il tempo come 1'ha vissuto Cristo. Perci?
~nche il Cristianesimo assume la sua piena conoretezza a Romo
virchd la civiltd romana, lo abbiam visto tante volte, o stox  ~-
non idealizzante come quella greca, ¢ (mindi 3 a Roma che I1':._ =
zigle carattere di "storiciti" del Giudaismo, passato nel Cr.: 5
nesimo, pud realizzarsi concretamente o soeialmonte noll'DLec.o: ..
L riprova : tutti i movimenti volti 2 "spersomalizzaroe? Cristo, .
rzsie del docetismo, le impazienze apocalittiche del montanioni,
222, sorsero in Oriente, in ambisnti di cultura ellemistica : ~ -
.unto perchd i greei. anche quando divemnero eristiani, non se
*6 Lealstere alla tentazicne di dialsttizzars, al modo ﬁlatonl

“3, in due termini fissi, localizzati in unc spazio definito e c. ..
ou, il tempo; e ricostitulrono l1'opposizione tra una postulut o
“ingenza del presente e un'astratta immobilita dell'Eterno, ¢ .-
7158t0 modo disciclsero o annullarono la storia nella metafisic: .
- chiesa romana, invece, finchd tenne fede a se stessa, volle -
csmonto rimanere storica : tutta la sua lctta contro le eresic - =
“itive ebbe in realtd guesto scopo : di sbarazzare la storia .-
Salvezza degli uomini da ogni avvolgimento motafisico ellenizzaxn. ..

=

Ma per tormare all'arte : si pud capire como la vittoria dal
cristianesimo, a Roma, abbia frenato quel processo di dissoluzi
-0lla forma rappresentata che allbiamo vistoc accentuarsi duranic
il IIT socolo. Questa vittoris poriava ad una conciliazicns dai
sristiani con la societd romana, di cui esesi accettavano la stru’
wurs,

Cristo ha vinto il mondo, e quindi il mondo non 2 pin Sprosovy
~2, perchd & il luoge della sua vittoria torrestre : 1o BStato non
» pil il nemico, ma il sostegno provvidenziale e la difesa Julln

iaigsa ; l'Imperatore non & pid 1'antieristo, ma il riflessc dsl-



~1toritd divina sulla terra. Anche le forme dell'arte antica, cho
in quello Stato e in quell'Imperc aveva avuto, e aveva tuttore, il
suo storico appoggio, possonc essere nuovamente amate. Quindi ir-
zsmpe, nell'arte tardoromans divenuta cristiana, i motivi delle
cultura antica ormai conciliati alla nuove fede e, per cosi dirg,
s@oreizzati. Sono anzitutto del culto momarchico romanc quelle
2orme che -in tutte le arti, dall'architettura alle arti minocri,
srano state accolte e sviluppate da Roma, per creare una cornice

1i glorificazione al sovrano divinizzato., Il nuovo tempio del CTri
stisnesimo che & tempio o teatro insieme traduce in termini eri-
stiani la basilica per corimonie auliche, la quale, dalle sue 1in .
tone origini orientali passata attraverso gli anaktora ellenistic.,
s'era infine maturata nei tribumnalia, i praetoria, i palatia.

\
o

Sotto il grande arco sacrale - l'arec di trionfo - contro lu odo:
1. Zoll'abside, che avevan gid messo in valore i tromi, o lo eff!
i imperiali, o i vexilla, vi & ora 1l'altere, tromno di Dioj e &l
-08to del baleone dell'apparizione dol sovrano, a separare il "o
sistorium alicum" di Dio dalla sala di riunicne doi fedeli, vi s.uz
i capcelli, o la pergula, o templon,che conservano spesso la for--
¢=211'antico triphorium del tribunal.

Questi elementi di "architettura glorificante" (e mon soltenws
i architettura) perchd guest'intendimento investe tutte le arti,
~articolarmente, una zona di esse, che si viene tuttavia indag-ndos
~or o8, quella in scultura e pittura costituisce la "grande traliizicne
Zimseriale" (Cfr. per es. P,.C. HAMBERG, Studies in Roman imperi:zl
axt, Uppsala 1945), si maturano a Roma dove accompagnanc l'ocvolvoz
ci del culto dell'imperatore come deus praesens evoluziono 1i enl
% stato dimostrazto, dall'ALFCLDI soprettutto, il carattere scstan
~iolmente originale romano, contrc le teorie che ne postulavexn.
'imnmediata e Massicceia derivaziono orientale (servitus persica),

Yeneralmente, vediamo che a Roma 1'arc¢o o la nicchia incornicis
20 la immagine cultuale nei templi, nei lararia, nei caeesarea; nu.
tribunalia, l'effigie dell'imporatore o i vexilla si trovamo sciin
un areco, contro il fondo d'una nicchia e d'un'abside; 1l'imperator:
ctesso, quando si presenta quale deus praesens ai soggetti, si mg
stra sotto un arco, nel "balcone dell'apparizione" (es. il missi-
rium di Teodosio a Madrid). E gid gli archi di trionfc, cosi carni
teristici dell'arte romana, hamno questo significato glorificanto :
quando 1'imperator passava, durante la cerimonia del trionfo, scit:
il grende fornice centrale, la sua figursa veniva por c¢id stessc BNk,
tata, quasi . divinizzata.

In questo momento, il "tempc" storico, umano, cho regge lo sv:1
,ors8i della cerimonia, si ferma : la figura dell'imperator appare
irgictile e frontale ciod soenza rapporti con la terza dimensi.ne,
cho & 'quella della natura e della storia umana; - ed appare incor
~iciata, nimbata dall'arcc = cio¢ messa in rapporto, non conm uodta
Zluide dimensione "terrestre", ma con la dimensione ferma e contaom
“lata dell'infinito e dell'eterno, Abbiamo dunque gid qui ,ents.
ia storica continuitia dello spazio-tempo della cerimonia(che & pur
382 una "forma"),un "punto di coagulazione metastorica" che chinde




“n spazio e ferma il tempo : uno di quei nuclei, che saranno dets:
- inanti per le strutture dell'arte bizantina.

L'intenzione glorificante romana, nell'ambito del culto monar-
¢hico, che sviluppa i riti del processo consclare e dei trionfi,::
-~0i una particolare 6 matura espressione architettonica nei tx. I -
~alia dei tardi palazzi imperiali, con la loro "basilica ipetrel .
_sr cerimonie auliche" quale appare formata, sebbene in grado .-
-,rs0 di sviluppo, nel palazzo di Diocleziano a Spalato e 0. guills
3i Teodorico a Ravenna {Cfr, Ej. DYGGVE, Ravennatum Palatium Szcii,
‘caenaghen 1941). Essa, dopo i suoi primi spunti ellemistici, ¢ =2
che preellenistici, aveva avuto la sue evoluzione nell'ambito 4. -
:.architettura palatina e castrense (praetoria) romana (Cfr., C.41
"1, Precedenti dolle basiliche ipetrali nei palazzi imperiali tir
in-romani, "Atti e Memoric della Societd Istriana d'Archeol. & 2%.
-i~ Patria, vol. I, n.s,"}) : e la sua forma pil matura era venute
-~ ayvicinarsi singolarmente a quella d'una basilica paleocris®’-
n. Parallelamente, in ambito funerario, dalle semplici memoric.
-1sidate s'era passati alle cellse e infine alle vere e propric In
~iliche, come quelle di Giulio Pisone (es. soprattutto a Salomna}.
* 2s1le elementari tricliae per i refrigeria (es. ad Catacumbzs)
5'-srano venute sviluppando le basiliche discoperte, del tipo C._Z.
“.gilica Apostolorum sull'Appia o della basilica Anastasis a Tui
s-lsmme. Sono queste le forme di "architettura glorificants" c...
2i portano immediatamente alla soglia della basilica tipica, 7 ..
3i viene costituendo dopo la pace della chiesa : eod & appunte 1'.-
.. ~cssione pid  coerente, in architettura di questa vittori:s ¢ &4
—2usta pacificazione del Cristianesimo, il gquale assume ormai I ;
tivi della tradizione imperiale, ma 1li trasfigura in una strutir~
she risponde al suc senso. Infatti, nella basilica cristiama il .
sacro, che contiene l'altare, e nel quale si svolge la pAEnrr_,
presbiterio, & evidentementc un‘assunzione cristiana dell'ax..
il glorificazione : tutto, dalle formoe architettoniche, ai cancc
i o templa del presbiterio, ai mosaiei del catino absidale, vi ...
-no8to significato. Lfaltare & sctto una volta, talora sotto uzn:o
sumola o in mancanza di queste, sotto un baldacchine voltato; of
3 incorniciato da un lato dall'arco di trionfo, dall'altro dall'..
zide ; marmi mosaici intridonc lc spazio cosi formato d'un color.
fenso e ricco, esaltato dalla luce diffusa ¢ filtrata dalle graxd:
finestre absidali : le quali sono schermate da vetri e da alalhzatx
porchd la loro apertura non "feoeia buco" nella parete (introdus...
aovi un accento, che sarelkhe incongruo, di profondita prospetiica,
ma s8i insecrisca nclla superficiec, saldandono l'unitd cromaticc.

S

Questa parte della chissa & dunque una tipica forma di architc:
tura (anzi di arte, poiché tutte le arti qui ccncorrono imscindiu

mente nells totalitd dell'immagine) glorificante tardo romana : o
ci) spiega le analogie coi monumenti che avevano 1o stesso sens~

in ambito pagano.

c.n
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3' facile notare, che lo spazio di questa parte della basilioz,
‘zfinito romanamente dalla continuitid delle pareti e delle vol®.,
. uno spazio ancora "rapprescntatc" : ciod concluso, modellatc
n1clle sue compatte e curve masse atmosferiche dell'abside, cells




r>1te della cupola.

I' uno spazio in qualche m>do fermo : perchd in questa partc o._
"a chiesa, che & la sede del civino, il tempo stesso si fissa n.ll:
Timensione dell'eternc ; ed aache 11 "tempc personale" del feds .
nhe pssiste alle liturgia si stacca qui dal suo emergere esist..
¢ o dal suo fluire storico per immobilizzarsi nella contemplau. =
5 nell'adorazione della divini:2, dell'"essere". Questa parts pi.

sera od arcana della basilica jaleocristiana presenta dungue,ne. .
-ma struttura, una "coagulazion:" della continuitd spazio-tempcx
. saragonabile alla figure immob.'le ieratica, frontale, dal"‘r~,"_
« - w3 gui dittici eburnei, o a quo.la di Cristo in maestd nei w~. _..

. nolle icone dell'epoca.

I1 tempo del .romanc divenuto cristiano, nel IV secolo, non &

~e.tti - & ovvio osservarlo ~ il tompo storico e naturalisticeo
1'apooa di Augusto : il meraviglioso tempo di Vergilio (la cul gr
.czza poetica non ha paragoni nelle arti figurative contempozarJ
aregno dei succhi di nutrimento terrestre, variato dal volgere J.
dolei lueci diurne e di profonde oscuritd notturne, e dal ritcrn

1s stagioni possedute dall'uomo, e dalla storia di una dede di <
vivonza terrena conquistata passo per passo dall'uomo - nd il .-
cterico-religioso, cosi vivo di "illusionismo", di Orazio nel T -
~cn Saeculare. - Quel tempo, scprattutto dal eritico III seccl. -
=i, si 8, con 1l'impero universale di Roma e con la cittadinanu-
-%:88a romana, dilatato fino ai limiti cdell'orizzontoe o dei see: __:
;281 perduto ogni vivo legame col "tempo personale" dell'uomc, ¢
3's ritrovato abbandcnato e sclo, in una disperata angoscia, Il Ur .
ztignosimo lo riscatta, codestc tempc, facendo leva sulla perec~ .’
<3 concrata dell'uomo vivo (non su astratte categorie ideali), ..
™aloe ricostituisce il nucl:ia unitaric, Eeeco porchd 1'Occidon®s o
“oano divenuto cristiano rimance fedsle alla basilica ; montro, c.
vedremo, il neoplatonismo del cristianesimo greeo abbandoncri, r.
stringendosi a quella sola sua parte accettata e cupolata, love .
"spazio" si chiude nella contemplata theoria ed il tempo si for.
crpunto perché, come ho detto, il Cristiamesimo greco annulle L.
"tempo esistenziale", umano, in una dimonsionc metafisice, -

A Roma e in Occidente, invece, prevalse, romanamente appuniu,
il senso esistenziale del tempo : la basilica cristiana romana ¢
esrvd la sua struttura basilicale : nella quale alla forma "row: '_

sica" del preshiteric si salda cocrentemente lo sviluppo dells » -
vata longitudinale.

Questa non & sede divina, ma & il luogo "terrestre e secclar
“olle riunione dei fedeli, dove il loro tompo umano coneretar. "
~ulsa e respira, ha una strutturs nettamente diversa da quell:
oTesbiteric., Nom vi somo volte, ¢ nemmeno, in fondo pareti chin =iium
‘ano e fermino lo spazioc. La navatc & coperte da un tetto a e xi-te,
> una sorta di tettois assai semplicoe, che vivamente contrast:, il
zunto di vista costruttive, c@l presbiterio. I1 contrasto & coes

L

volmare, che 81 & cercato Ji giuastificarlc con la fretta, o 13 - .a

- - snd
ey

c~nza di mezzi, delle comunitéd cristiane del IV secolo. Il chu -
~ssurdo, Basti riflettere, cho gquoste basiliche erano spessoc 7.
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~:oni imperiali (eerto le prime e le maggiori od "esemplari') v _
4 largemente dai sovrani (cid & documentato), ricchissime por i
rvimenti, le decorazioni, le suppellettili ; costruite dagli s®._
i architetti sulici, che nel medesimo tempc innalzavano edifici
“‘una grandiositd monumenfale e di una coerenza struttiva quel:

-nelle per es. della basilica di Massenzio o delle terme di Costr

-:indo a Roma ete’

748 invece una ragioge meno materialistica « che giad Riegl av.-
_-:ravveduto nel suo Spatromische Kunstindustrie, I Cristiani rr.
~.vi, ssservava, "mon vollero creare, con la navata dl mezzo ,...
~-sguno spazio intermc chiuso, e percid nessuna sezione di spazl
- wuspettiec, quale invece solo un osservatore moderno crede di t
ceemri,eses Noi distinguiamo un muro sopra le colonne, sul mur:> .

“%» piano, senza ohe appaia, tra quaste aingale parti, un lcsc
v .ronte. L'inserzione del muro tra le colonnse & il tettc peoria ..
~or 88 ad una frattura nel rapporic necessaric tra la copertur:
: suoci sostegni ; con netta differenza da quel che & un ecdifici.
sTeCO a cclonne ,..... E' como se s'avesse voluto deliberetamont.
sliminare ogni materializzaziocne del rapporto complessivo causcl.
“ra lo parti .....". = Di quoeste , e di altre numerose, ccmstatai..
=i strutturali di Riegl, molto pertinenti o precorritrici, noi 1 .
sismo, oggl, ricercare pid a fondo, e forse ritrovare le "ragicn. .
Z:re a me ch'esse abbiano la lorc radice nella “"temporalita", I1i -
“Zcemme pild volte, dell'arte romana, o nella distruzicne dells r-
-mzsontazione prospettica dellc spazio tridimensibmnale che avvio:.
~viltlarte tardoromana e paleveristiana precisamonte sotto la solil
sitezione di tale temporalita,

lLanvisione dello spazic alla fine dell'antichitd non B, s's =l
ietto, una visione prospettica. Cid & evidente per tutti nelle = ..
ii arte figurativa; meno facile o cogliere forse mell'architotiux
vorchd in un edificic noi siamo immersi in uno spazio cho &, siir .
veneamente, il luogo della nostra attivitd pratica e la forma 4%
immagine artistica. Ma anche la basilica cristlana in quantc onoo
d'arte, non & una rappresentazione di spazio tridimensionale. I .
8razi realizzano una immagine a due dimemsioni, o, per dir megli..
an'immagine che non & estensiva, dove, c¢id che domina, & il te&r—,
2@l che noi abbiamo del resto delle riprove alquanto faecili, in - _
rsechie riproduzioni contemporanee di edifici, basilicali o di .
jonore; resi con una "proiezione appiattita”,

Un eseompio tipico, in ambito paganc, & offerto da rilievi do_.!
co di Costantino, secondo l'acuta interprotazione di L*CRANGE, [..
1'esempic pid significativo & forse la rappresentazione della "I
ilca ipetrale per cerimcnie auliche" del Palazzo di Teodoricc a 73
vennz, quale appare nel mosaico di Sant'Apollinare Nuovo,

Zj. DYGGVE, cui 8i deve l'interpretazione, ha ricostruitc qu...
srikunalion secondo la visiono "classica", c¢iod@ secondo una visinn
orospettica dello spazio : ne & uscita una forma architettonica ~scos
simile a guella di una basilica eristiana (salvo che la "navata con
trale" non & coperta da tetto). Ma tutti rammentano com'essa 3

]
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figurata nel mosaico di Sant'Apollinare. Qui la sua immagine & ~il:*-




1la superficie non prospetticamente, ma divaricando, per cosZ &
»3, le sue ali : queste s'aprono a ventaglio e si portano scl :
22 : 1'immagine che ne risulta rinunéia a rappresentaro la tor:-.
_imonsiono . Ancho la basilica paleocristiana, la cui forma < © -
51 simile (salvo che la sua navata contralo & eoporta da un tCu ..
- capriato) : se noi, benintosc, la consideriamo, non como un °
<o d'esperionza fisica, mz come opera d'arte, vale a dire, co:.
irmaginoe, & bidimensionale, & un'immagine di superfieie. 8i -~.
Carne facilmente (e 8i dd infatti in oporo figurative del teuy ',
-na riproduziona appiattita, che risulta siracwdineriamente sl

16 o quella del mosaico di Ravonna.

E', credo, ovidente, che questa riproduzione dell'immaginc
154 basilica cristiana d possibilo, precisamente in ragione 4o_.
"iwsooranzg® struttive, cho sono state osservate tante volto ..
©50 tipo di edifiocio. Sarebbo ben diffiecile dare una ripr.iuz’
5iffatta della basilica di Massenzio, per es., : dove la pres.n-
‘i onormi volte, la forza o la sostanza delle mura, la logiel”?},
1a connessione dei rapporti di equilibrio danno il senso d'un: .
td di spazio definita : il totte a ocapriate, che sembra esscroc
to aggiunto "a cose fatte", non ha la minima funzione di comcl =
no dello spazio, Le partl sono leggere, sono semplici, esili
“rarmai senza sostanzo : i sostegni sono fragili, o eosi sle;:’
cho 8i dirobbe che 1'insiemo minacci di decomporsi., E tutto :
~5t1 coperte di lastre di marmi policromi, colomnme senza plac. ...
td4, cdpitelli ridotti a trafori, @ infine mosaici, e le stess.
rostre : tutto & oolore. - Tatto questo & negativo dal punto ..
sta d'una rappresentazione prospettica, ma percid stesso evili.
-.wonte favorisce la soluzione dell'immagine architettonica sul -
w2, Lo spazio della navata della basilica paleoceristiana appai.
iungue liberato da ogni sostanzialitad olassica, Esso non & for
v2, non & nemmeno misuratc : o meglio, le sue misurc non soax :
~'ordine dello spazio, ma del tempo., V'é il ritmo rettilinec ..
colonnati -« un ritmo monotono, un tempo di salmodia dove si in:
8¢5 il tempo vivente del fedelo. I colonnati paralleli delle .. _
“a procodono proceasionalmonte e 1lo accompagnano nel suo movii:
orsc l'altare. Vi &, soprattuttc, il suporamento di ogni res:-
slastico, "tattile", e la soluziono totalmente cromatica - ci
vemporale - dell'immagine.

Ed d proprio perchd sono liberate dal signifiocato struttiv
statico, quasi sganciate dalla copertura e dal rapporto "clas..
tr2 posl o resistenzo (significativa & 1'inserzionc del pulv.:
tra il capitello e la caduta degli archi) che queste colonne -
sono ¢ssere disciolte, per cosi dire, in tempo. Qui, ancora, . =
siam> riconoscere unzs analogia con la nostra, attuale attitu..
spirituale, Heidegger, por o8, - come nota G.C. Argan a prop -« ..
~1 Gropius - definisce lo spazic, in rapporto al nostro in . -
W51t sein, in c¢id che & simultaneamento distanza da superarc .
fornung), e disposizione delle cose in un ordine determinat ‘. :
»ichtung), E' dunque la nostra azione, & l'impiego del nosix:
~~, quel che diviene la condizione di ogni designazions 4i =;
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Lo stessa cosa, senze dubbio, s'afferma ancho nell'arte palocii
stiana, in particolare nella basilica.

Ms bisogna anche dire che le analogio mon vanno pid in 1. 4
T288to punto. Per noi, oggi, la nostra azione pud essere detex T
i~ da un'infinitd di ragioni, o meglio, da un'infinitd di prcil . -,
.o non possiamo pid ancorare alla stabilitd immobile d'una ro
- sinfisica, cicd® extratomporale, del mondo, Per il cristianc [~ . .

tivs, invece, l'azione si costituisce in una designazione di c .7
za, che ha valore solo per il rapporto con Dio, Per il eristion
primitivo, come per noi, non vi @ pid poste per un'arte della % "=
iimensione, vale a dire dello spazio come profonditad ; quest. =~ .-
> svidentemente quello di cid che nell'Ottovento &i diceva 1o "
wa¥% ~ o doll'illnsisne umana,¥*® dunquo nella basilica crizt’

zome nell'architettura dei nostri giorni una %disscluzione Jo_.
spazio plastico™.

lia vi & anche una "formazione" nuova, stabilita appuntc sui - _
porto tra il fedele, l'uomo (dimensione dell'"esistere”) e Di.
mensione dell'"essere") : di ragionsc artistica, sul rapport: -
temporalitd in atto (lo spazio smateriato, diseciolto e ricom: .
in ritmo della navata) e la spazielitd contemplata (forma di -
~ofinito sottratto alle variazioni del tempc, del presbiteri. ¢
contiene 1'altare).

Giova soprattutto osservarc, anche ai fini di wna minuta .0 °
~ia, e del riconcscimentc delle caratteristiche formali pecuil
~1 linguaggl artistioi dells due grandi zone,; l'ocoidentale ¢ "'
riontale, del moddo cristiano primitivo che questo rapporto,n.__ .
Lasilica cristiana occidentale, non & un rapporto di opposizirm.
rotafisica; ma di unificazione storicamente concreta, vi & un ¢
tro"fisso", uno spazio fermo : esso 3, come s8'3 visto, il luoc: . _
c¢ro dell'altaro, inquadratce dalltarcosolio, conclusp dall'esis_... -
1o “spazio "plasticamente” formato e rapprosentato, quindi c i -
»lato ; ma esso non si oppone allo spazio della navata, all. = ...
terporalmente vissuto dagli uomini; anzi ne riassume e ne conc_.: ..
il tempo. I cclonnati della navata, privati di plasticita, si .-
sciclgono in tempo : questo tuttavia & misurato in ritmo, ed -
ritmo processionale, che rimnova il tempo del fedele, gli a2 ~-: -
"forma" od una direzione precise : esso infatti guida e accor -
verso l'altare. Cui, nel presbiterio, arcosolio ed abside rii:z
no> e "formano" cotesto tempo : legano in un nodo centrale iu .
schiere simmetriche; e peréid questo spazio; sebbene "divino", i
& i1 simbolo di un'idea metafisica, ma il punto terminale, concl:
sivo, di un'esporienza in atto : l'esperionza della ecclesin =l
stiana, della comunitd degli spiriti, Cosl il romano divemmi. =~ _
atiano ha ordinato 1'immagine dolla sua chiesa, cui s'adeguz ..
tattere del suc tempo : entro la quale egli nmon si annulla in 20
si mistica o in inerte contemplazione metafisiea; ma attualmouio
vive, "riscatta", il tempo, entro una struttura che lo protei u ¢
1o salva. '
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' ora pleno di significato osservars il fatto che, mentrs I
Jceidente si impone 1a basilica longitudinale latina, la CrisiZ:
nitd greca, a Bisanzio finira con 1'adottere, almeno dal Vi soo l.,
ceme "tipo" di edificio per le adunanze oucaristiche, quello i
1'odificio accentrato, cruciforme, coperto da volte e da cupals
cicd un organismo che usciva da una tradizione architettonice, °
struttiva, e persino tecnica, che ers quanto di pid romano, 5 . -
eno greco, fossoc possibile immaginare. Il che pud sembrare i’
icssalo specialmente a coloro che sono ancora legati, nell'escc.
Jelle opere d'arte, & progiudizi deterministici, e mon hanno L.
inteso la lezione del Riegl : ciod & sempre il Kungtwollenm & ...
.‘nare la oroazione, o l'adozione, di forme artistiche ; o cce®
ergino di smentire una tradizione secolare.

lia. questo "paradosso" & cosi vistoso, che richiede gqualchs T .7
1~ in pid, e qualebs condisceondenea alla "archsealagia',

Uno dei risultati pid notevoli dell'archeologia tardoantic:
snleoeristiana , non legata a schomi antistorici, di questi ulit_ .
decenni, & stato la constatazione della quesi inesistanze dell: - - _ -
tura a cupola (cupola vers, in muratura) nell'architettura doll.
vrovineie oriemtali dell'Imporo romano : persino su quegli ¢ ..
cko, per la loro planimetria accentrata, pareva dovessero ricli....
ro, come il pid ovvio, codesto tipo di copertura. 8i & comsi.u-
chae quei monumenti, che s'eoranc ritenmuti correntomente cupolat:,
roaltd non eran tali : Marmeion di Gaza, Anastasis di Gerusaler . .
Tttagono di Costantino ad Antiochia, cattedrale di Bosrs, San °
i5 di Ezra, prime chiese armene, occ. Siachd 1o mi crodetti n
rizzato, in un mito vecchioc libro, a concludere, che prima dol ... _
do giustinianeo, a Costantinopoli, e di riflessc nelle provinc..
1611'Criente cristiano il tipc di copertura indigeno, usaic ~ .0 o
su piante accentrate, non fu la vera cupola in muratura, ma 1:
gurétpovi[A]og la tradizionale copertura ellenistica su ©to -
ture di legno, a spioventi, o a profilo piramidale. Affermazi . _ .
impegnativa, ma non avventata. Era infatti facile prevedsre ci'
so avrebbe urtato contro una communis opinio archeologica,

Fu appunto per questo che credetti necessaric sorreggerla c...
imolla che il Ward-Perkins amabilmente chiamd una "documentaz.....
snciclopedica™. Non & affattc tale, naturalmente; ma non pud ma:. .
v8sere demolita per mezzo delle "due recenti scoperte in Siric",c...
" larabberc una migliore soluzione al problema". Una di esse, ii. ..
{Con Simone Stilita) porta semmai un'ulteriore prova al mic assuii,
~incoh® lo stesso Ward-Perkins consente che " it was roofad wii:

a double wooden cupola", ciod procisamente con unc EuAdtpouA[Ajog.

L'altra ddavvero troppo tenue, Si sono trovate nel 1932, zo:.- ..
1o certe Torme ad Antiochia, le fondazioni d'un ambiente a2 i-...»
v-ligonale con nicchie agli angoli, forma del tutto ovvia in oall
complesse costruzioni. E' possibile che quest'ambiente, di tradlisziy
ns romana, fosse coperto da cupola : ma non 8i vede come c¢id powsa
spostare i termini del problema, e infine come una cosi romoin @
inverificabile possibilitd abbia maggior valore di innumercvili
fatti storicamente accertati, Ancora piu irrilevante appare 1'.ccy
zione a proposito dell'cttapgono dl Costantino ad Antiochia. T.ato



~-'opinione di Creswell e mia ~ sorretta da induzioni piuttosto 3\5
tanti, e comunque non discusse - Ward-Perkins afferma che : "it .o
surely wrong-headed to argue a priori that he must have meant, nct
a dome, but a conical timber roof", e cid in base alla oapllcitn

fraseologia di Evagrio". Questa osplicita frasoologia si riduco nl
fatto, che Evagrio indica la copertura della chiesa col termino

furogarplov.

"

~ | JeBy Ward Porkins "Tho Italian clement %g lato roman and
modlov 5¥'§§oﬁlfocture. "Procsogings of thu Brit.Acadivel,

XYXIII (Annual ital.loeturo of tho Drit.Acad,,1947),pag.
15.

L'opiniono risalo al KHENCHER (War das W, Lo

: E {a forticri'

wur ossa por roggersi ha bisogno di trascuraroc, o di sottoporrc 24

nn'intorprotuziono di comodo, 1'ospressiono - qui veramonto osplicg
va - di Evagrio (I,14), che chiama 1'ottagono di S,Simoono Stilit:
ukh Unal9prog Cfr. S. Guyor,Zur Kunstgoschichtlicho Stolimng

Lor Wallfahrtskirche von Ralvai Bim' in "Jahrb,.dos Doutasch,

. rchaol.Inst,", 49, 1934, pgg. 90-96). E* da docidoro s¢ 1'.iiflelc
o8¢ ipotro o coporto da tottoia : ma in nossun caso vi p.toeva 883
.»» cupola, Ch'ic sappia, non un solc oscmpio di cupcla oricntals, »op
i1 poriodo che qui intorcssa, ¢ stato frattanto seoporto : i scng
~"-eco acorosciuti gli,osompi di mancanza di cupolo. Ai mor :nti

;il racecoltl si pcssono aggiungero : S,.8tefano e S.8orgic ¢ "sza,

la chiesa della Stod di Adriano ad Atene (Cfr. M,A.B8isson; 7 Stoe
af Hadrian at Athens", Papors of the Brit. Scho3l at Rome" X ,} ndom
'929 page. 50 sgg.), il martyrium di Bolucia Piria (W.A. Gomplolly |

L martyrium of the Vih cont, in Soleucia Pieria", "WelITIIZ¥ 3'!103&'
1a chiesa di Apamea scavata dalls missione belga ; con ogni DEOL
bilita, data la planimetria pressochd identica a quella della cq
talrale di Bosra, la cattedrale di Aleppo pol trasformata in mand*n‘
sa Halldwiya (H, Ecochard, Note sur un édificie chrétie a'Llep,s dn
"S8yria", XXVII, 1950, pgg. 27C egg.). S1 vedeano sopratuttc, rer

lé¢ conclusioni sull'occidentalitd della cupcla : A,Grabar, L~rtv~iuq.

Taris 1946 ; Lo stesso in "Cahiers Archéologiqueﬂ'f"'---'

Por la scarsa importanzs del probloma della cupola, e persin. aal
la volta e degli archi, mell'architettura cristiana siriaca, veli
_ncha J.Lassus, Sanctualraa chrétisns de Syris, Paris 1947, Anche
Z. Baldwin Bmith, The Dome, cit., sl vede soltanto xylotruli finc
QIITE§EEE'E1u'¥In1anea : le prove materiali e letterarie trovanc n-.2
appogglo nella persistenza delle copertura lignea nell'architottura
izlamica : vedi qui anche la recensione di E.Will, in "Syria", 1951,
LTTIII, pgg. 300 egg., ece. . Pacciare di "fendénza romanistica®
queste ormai ovvie constatazioni, sembra dunque ingiustificatc; o
ncn sembra troppo serie nemmenc l'atteggiamento amletico di ehi,
~or non far torto a nassnno. non si dacida ad avere un'opinicna
Jrr ﬁria. T . G : H ? 7
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il quale, perd, purtroppo, & tutt'altro che esplicito,

» in generale, non si raccomanderd mai abbastanza agli archccls i
di porre la massima attenzione nell'interpretare in modo logittims i

tormini architettonici prctobizantini. Questa necessitd ora sctt
lineata recentemente anche dal Downgy, che per parte sue iniziava
un lavoro assai benemerito di revisione, che speriamo sarid portato
innanzi (1). "Certain problems in Byzantine architectural ter—inZ
logyte.g.the use of both ogavplov and fuiogaiplov  ° to mesn o
“sme) must now be restudied, ecc." (2). Per rimanere, per es.,nc_
1tesame del termine usato da Evagrio, se esso fosse davverc c.uel
espliéito dovremmo credere che anche il Martyrium costentinianc
lal Santo Sapolero - une tipica basilica a capriate : nessuno 1'ua
-.~i messo in dubbio, né & possibile dubitarne, di fronte alle r=
merose e davvero esplicite testimonianze - era invece coperto <
cupola, giacchd Euselbio, o chiunque sia l'autore della Vita &i C_
stantino, parla, a proposito di esso, di Muiogaiplov o Es'la
questo caso l'evidente impossibilitd di interpretare il termii. -
cctesto modo ha fatta fiorire vario ipotesi : Heisenberg. Baunw-
strark, Vincent han pensatc che  MriLogaLpiov stesse qua a _
signare 1'abside dell'ecclesia major del Golgota; altri hanno ...
sato ad un ciborio; infine il Piganiol (°3) ha presentatc una = _
va ipotesi : che con fuiLogaiptlov s'indicasse un omphalcs os:-
tnato nell'abside, del tipc dell'omphalos che si trovava a Delll,
rnel Sancta Sanctorum. NCn ad ogni modo una cupola (:4). Persin:

il termine tpoUAioo o) TpoUAAa d ben lontano dall'-~wovy,
noi primi tempi bizantini, l'ovvio significato di cupola chs sz -
sa poi.

||

[N STCRM E

{1) 6.Downey, On some post-classical greek arehitectural terms,
"Trans.of the Amer. Philclogic.Assoc," LXXVII (1946), poi.%.-
34 del medesimo Autore ved. anche : Imperial Building Rec = .
in Maladas, "Byzant,.Zeitsch," XXXVIII, 1936, pgg. 1-15 o 27 "=
311 ; Procopius, de Aedificiis, 1,4,3, Class.Philology,43,."
pp. 44-45, Pappus of Alexandria on architectural studies,”.sic®,
XXXVII, 1948, pp. 197-20C,

(2) G.DPowney, in "Byzanticn", XVIII, 1948, pp. 99-118
{3 )in "Cahiers Archéologiques", I, 1945, pgg. 14.

(4 .)Anche per la Domus anrea di Antiochia e per il S.Stefanc 2i Ga
za, che era sicuramente ccperto difuAdrtpovroo i testi parlan.

di  Auiogarplov.
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E' superfluo continuare , ed anche, ritengo avvertire che, sep
pur si trovasse in Oriente qualche esempio indubitabile di ecupcla
vera in muratura dopo la conquista romana di quelle terre, cid non
sposterebbe i termini del problema. Rimarrebbe inmnegabile, che la
copertura voltata, soprattutto concreta, & affatto eccezionale
nell'Oriente cristiano prima dell'affermarsi della cultura biz
tina; ed anche in questa, anche a Costantinopoli voglio dire, si
tenne nei primi secoli cristiani sostanzialmente fede alla basili
ca paleocristiana romana, ed al suo significato, che abbiamo ceIr
cato di chiarire. Il primo monumento grande e coeremte, e di struf
tura "esemplare" di basilica cupolata orientalse, fu con ogni prola
bilitd quello della ricostruzione giustinianea della grande Santa
Sofia di Costantinopoli : gli antecedenti dell'Asia Minore, hanno
un evidente carattere sperimentale, di scarsa coerenza; e del rg
sto si pongono in epoca cosi avanzata, da confermare, pid che smem
tire, la loro derivazione occidentale. E in ogni caso, & tutto 1'q!
ganismo dell'edificio a cupola, nella sua piena connessione costrut
tiva, con tutti i suoi problemi di equilibrio e tecnici, che sl po
ne alla base del modulo, che diverrd poi sostanzhlmente immutabile,
del santuario eucaristico bizantino, e in primo luogo di Santa Sof
Dobbiamo dunque pemnsare che, quando Antemio di Tralle e Isidoro da =
Mileto per progettare e costruire la Grande Chiesa per ordine di
Giustiniano, assunsero a nheleo fondamentale di essa un tipo di edl
ficlo accentrato, voltato e cupolato, che era sorto e si era elako
rato entro la pid schietta e la pil legata tradiziome costruttiva
e architettonica romana occidentale, per far questo dovetterc in
certo modo opporsi alle abitudini costruttive e di gusto della trg
dizione locale,e quindi lo fecero per una ragiome ben precisa.

Tanto pid, che quel modulo architettonico s'era venuto costituen
do ¢ articolando, non in relazione ad edificii con funzione di ag
cogliere una comunitd (quale la basilica occidentale); ma quale edi
ficio funerario : mausoleo pagano, che poi divemnne martyrium ori
stiano. Di esso poesiamo seguire l'evoluzione punto per punto,en
tro laitradizione romana. E' in questo infatti - e dovrebbe non e
sere necessario: rammentarlo - che non soltanto 1l'uso, e lo svilup
po del sistema di coperture a volte e a cupole hanno una elalorazig
ne logatissima, e del tutto coerente con le esigenze romane di daxr
forma a particolari immagini spaziali, da un 1-"3, e con il maturaz
si ed articolarsi delle tecmiche costruttiv #lle stesse strut
ture (opus caementicium), dall'altro; ma v'g s linea particolar
mente coerente e continua proprio nella "classe di edifici mauso~
lei-martyria. La possiamo vedere chiaramente correre questa linea,
senza solugioni di continuitd, dalle tombe a tumulo repubblicans,
al mausolei imperiali, al Pantheon, a Santa Costanza, a Ban Loren
zo di Milano e infine al San Vitale di Ravenna,

La tomba accentrata non manca certamente all'architettura greoa
ed ellenistica; ma a chiunque rifletta senza pregiudizi, appare
evidente che un tipo di edificio come cotesto - a cominciare dalla
stessa planimetria - non poteva elaborarsi, nemmeno dal punto di 4
vista costrattivo, in una cultura architettonica che escludeva '
l'impiego delle volte e della cupola, : insomma, al di fuori della

i R v
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cultura romana. E' chiaro, che una tettoia di legno sovrapposta ad
un perimetro murario circolare o poligonale non presenta un prolble
ma di statica costruttiva pild complesso o diverso da quello dell'cle
mentare rapporto trilitico. La tettoia non spinge all'esternoc : pe
sa verticalmente, e un semplice muro, purchd abbastanza robusto,
tasta a reggerla (e infatti gli heroa ellenistici in tal modo copox
ti non hanno murature articolate). E' il peso assai pid grawe.delle
volte concrete, e soprattutto la spinta ch'esse esercitano verso
l'esterno, che pone il problema del contraffortamento del piedritto,
Le soluzioni attuate dai costruttori romani furono, come & ben noto
{soprattutto dagli studi di Rivoira, Giovannoni, De Angelis d'Cssat,
occ.) numerose @ varie : dall: semplieci lesene ai contrafforti inter
ni ed esterni, alle nicchie, alle esedre, alle concamerazioni latera
1i ¢ infine agli ambulacri continui intorno al vano centrale.

Ne sorsero organismé articolatissimi, nei quali ogni elemento ha
1a sua ragione costruttiva. Il loro sistema di equilibrio (che non si
limita ed essi, ma hanno in comune con ogni altra grande costruzione
romana, anche diverse per sviluppo planimetrico : es. terme di Dip~-
cleziano o di Costantino, basilica di Massenzio, ecc.), & fondato
sul principio dell'eliminazione delle spinte per mezzo del mmtuc cen
trasto delle murature, che si sviluppa infine nel trasferimento del
»ss0 delle coperture al di fuori del vano centrale, sui muri d'ambi
t2 o su pilastrate che contrapportano questi dall'esterno, Ne con
sesue, che le pareti del vano centrale - dove si raccoglie il vulu
»o essenziale dell'immagine architettonica - poichd la loro funzione
rorcente & ridotta al minimo, possono esserc smateriate : divengono
trafori, gratieci, si trasformano in chiaroscuro, in colore : © per
tal via la "forma" degli spazi in cotesti edifici tardoromani pud
iivenire non pil plastica, ma totalmente cromatica : che & uno dei
risultati pid sorprendenti dell'architettura dell'Antichitd al suo
tramonto, V'd dunque una connessione strettissima, inscindibile,
qui, tra soluzioni costruttive e risultato estetico.

Quando le coperture non sono imbotti o crociere come nella hasil
ca di Massenzio, ma cupole, la loro spinta si esercita in direzione
centrifuga. e quindi i muri di sostegno (e infine la stessa planime

+ria) 8i modulano e si dispongono tormo torno secondc schemi raggia
ti stellari. Cominciano le cupole stesse ad articolarsi con norvatn
ro( esempi gid a Villa Adriana) le quali hanno lo scopo di dividere
la massa e di convogliarne il pesc in nodi distinti, cui nel piedrig
to corrispondono puntualmente i sostegni. Questi, a tale scopo, ven
gono conformandosi e contraffortandosi in vari modi - guali pilastri
polistili reggenti nervature interne; come nel tempio di Portunnc
a Porto; o contrafforti esterni legati tra loro da nicochis, come nel
sapolero dei Celventii sull'Appia, ecc. ; mentre anche il sistonma
di illuminazione scende dal lucernario centrale alle finestre nel é'
corpo delle cupola ( es. sala termale di Pisa, ecc.) e infine nel %
Luro (Ninfeo degli Horti Licinieni); e nasce il primecipio del "tibm
ric", ciod del tetto supplementare sovrapposto all'estradossc della £
cupola (es. "Tempio di Siepe" in campo Marzio,ecec.), il quale & com
nesso anche con lo svilupparsi della tecnica di costruire le volte f]f
con materiali leggeri : naturali (lave bollose) o artificiali (vasiy
gt



fittili), S8i giunge cosi, con una proz-zssione tecnicamente, co-
struttivamente, esteticamente coercnvissima, agli edifiei dal IV
al VI sec. quali il Ninfeo degli Horti Liciniani, Santa Costanza,
il Battistero Lateranense nella sua prima forma, ecc.; donde il
passaggio al San Lorenzo di Milano, ai Dbattisteri ravenmati, ¢ in
fine a San Vitale, non segna che l'ultimo grado di maturnzione ©
di sviluppo di una forma spaziale, s di urna maniera di realizzarl:,
che sono giad sostanzialmente in atic nell'architettura romana almz
no dal periodo adrianeo ( 1).

Va soprattutto sottolineato che la disposizione, lo stesso pro
filo dei muri e dei sostegni d'un edificio come San Vitale, si cc2
firurano costruttivamente in rapporto alla copertura. Possiamo {i
rc, che alla presenza ed alla forma d'un'abside, di un'esedra, C'un
ambulaero, di un contrafforte in pianta, corrispondono necessaria-
monte una determinata soluzione ed una determinata ampiezza delle
velte che coronanc l'edificio. Ef quindi, mi sembra ovvio, che un
clificio siffatto & coerente, costruitivamente ed architettonica-
mente, se & coperto da volte e da cupola : mentre, se queste non
vi sono, manca una vera ragione, costruttiva ed architettonica,an
cne per i singoli elememti, Percid, se noi troviamo qualche odifi
cio in Oriente, che mostri una disposizione di spazi analoga a quel
1a di San Lorenzo ¢ di San Vitale - cowe per es. il San Giorgio di
Tzra o il martyrium di Seleucia Pieris - ma troviamc anche che qug
ste disposizione in 8d, anzitutto, & as=ai pid elementare o sconnes
sa; che in quelle terre non osiste , come a Roma, una tradizionc so
cvlare di architettura a volte ; che la stessa tecnice ignora o ri
duce al minimo l'uso del cementc, rimsanendo nel pil dei casi all'p
pus quadratum che limita le possibilitd di complesse trasmissioni
el pesi; che quei monumenti, pur essendo posteriori, talora anche
di secoli, almepo a forme maturisceims occidentali come il Ninfeo
Zegli Horti Liciniani, Santa Costanza, San Lorenzo (2 ‘le nel piil
lei casi anche Ban Vitale, non sonc inttavia coperti da cupole

(1) Ved. la simile opinione "in partilus" di N.MAVRCDINOV, L'ori;l
ne de la construction et du pian de Sainta Sophie 2 {:oart,an’f“~
ple, in "Actes du VI Congrds intormational d'Etudes byzantines",
II, Paris, 1951, pgg. 278-300.

{2.) La prova persino materiale, che il S2n Lorenzo di Milano non pud
essere in ogni caso opera posteriors al V sec.@ stata raggiunta
e dichiarata da CHIERICI o CLCUHELLI, V'era stata (p.e.MONND
DE VILLARD, Antiochia e Milano nel VI sec. “Orientaliaﬁﬂhriﬁii
na Periodica", 12,1946,pgg.374-560) 1'opinione che S,Lorenzo
fosse un edificio del VI sec.,costruito ad imitazione d'un monyu
mento orientale probabilmento dal martyrium di Seleucia Picria:
e c¢id per la "ragione" che a Illilano erano penetrati culti antig
cheni, Ma le forma architettoniche non sono necessariamente 13
gate all'accoglimento della vencrazicne d'uno o pid santi orion
tali o no., Ed un edificio cosi complesso, organico, coperte da
volte e probabilmente da cupcla, come S.Lorenzo, non pud, cvvig
mente, derivare da costruzioni pil semplici, disorganiche,prive



Ma da tettoie lignee, che infine la stessa immagine dei loro spac?®
interni & ancora intorpidata da fortissimi residui plastici,non :.
risulta del tutto in colore : rimane ciod "indietro" rispetto al .=
do di smateriazione spaziale raggiunta in Cccidente, non possiamo
concludere che in una maniera; e ciod : che quei monumenti della
pars orientalis sono riflessi provinciali, spesso malintesi dal 1ot
costruttivo come da quello estetico, di forme, che sono nate e si

sono coerentemente sviluppate entro la tradizione costruttiva ronaz-,

o che 1'"Oriente" ha accolto con ritardo e senza entusiasmo, cerc-z .
per quanto possibile di tradurli in una struttura che non era qucll:
del cemento ma della pietra concia; in una sintassi che non era
quella degli archi, delle volte e delle cupole, ma quella del nesc.
rettilineo architrave-colonna ; in una lingua, che definiva gli erc
zi non per mezzo del continuum di pareti risolte in colore, ma dell:
scacchiera di singoli elementi isolati e plasticamente accostati :
in una parola, cercando di tradurre forma romane in linguaggio &l._
nistico,

Ma, dopo queste constatazioni, il "paradosso" di cui si diceva
appare sncor pill inspiegabile, perchd & un fatto, quello dell'effaf
tiva adozione e diffusione della copertura a cupole a Costantinoro
1li e nelle provincie d'Oriente, da un'epoca che possiamo fissare -

torno al VI secolo in poi ; & un fatto notorio, che nell'architot® «:

bizantina e in genere dell'oriente cristiano, il tipc di chiesa o
schoma accentrato e coperto da cupola diviene, dopo Giustiniano,
nredominante, quasi esclusivo : cosl da scppiantare, nel medic e,
10 schema basilicale anche per i templi del normale culto eucaris<_
co ; mentre questo scheme rimane prevalente nell'architettura mec._
vale dell'Occidente. Queste due decise preferenze sembrerebbero in
netto contrasto con quantc si & riassunto qui sopra : e forse eszc

hanno contribuito all'accreditarsi dell'ipotesi di un'origine "oxi

L]

-

di cupola e per di pid posteriori, come il martyrium di Seleu~
cia e monumenti affini della pars orientalis,

Ma infine i recenti lavori di restauro agli edifici lauron-
ziani (efr. CALDERINI-CHIERICI-CECCHELLI, la basilica di S8an I _
renzo maggiore in Milano, 1951) hanno stabilito, senza possibi
1lita di equivoci, che la Cappella di San Sisto & del tuttoc stac
cata in fondazione e in alzato, dalle strutture della basilica
lnurenziana, sulle quali si appoggia : San Sisto dunque fu co-
struita dopo San Lorenzo. E poichd Sarn Sisto fu sicuramente erci
ta dal vescovo Lorenzo Morto nel 489, rimane indubbio che il cor
plesso laurenzianc sorse tutto prima del 489 : & quindi opera
che, nel suo insieme, non supera il secolo V., Io penso poi,
per altre numerose ragioni che non importa dichiarare qui, che 1a
basilica vera e propria di San Lorenzo sia di poco meno che un
secolo anteriore al San Sisto, che si debba porre sulla fine 2.1
IV, In ogni caso, anche a lasciare le pur fondate ipotesi, 3
accertato che 8an Lorenzo & anteriore, non solo a San Vitelz, =
San Sergio e Bacco, a S.ta Sofia, ma anche, e pid, a tutti gli
altri monumenti orientali dai quali s'® voluto farla derivare.



tale”, o almeno bizantina, della cupola,

L2 spiegazione del paradosso ci & stata cfferta dallo studio dol
la cattedrale di Santa Sofia di Edessa, fondata nel 313, distrutte
da un'inondazione nel 584~25, ricostruits al tempo di Giustinian\,
dal vescovo edesseno Amidonio insieme con certi Asaph e Addai con
siderati generalmente come gli architetti del tempic. Della chﬁeu.
nen esists pild nulla ; ma ce n'd stata tramandata la descrizione
in una sugitha siriaca, conservata nel Cod. Vai. Syr.95 (XIII sec.)
fol, 49,50, e scritta intormo alla meti del sec., VII, Traiamo da
essa che la chiesa, costruita completamente in pietra, era compostia
da un blocco cubico con abside sporgente ad est e coperto da cupola
su trombe d'angolo. La cupola, che dobbiamo credere piuttosto mas
siccia, era estradossata e coperta di piombo all'estermo : all'in
terno poggiava non su colonne, ma con ogni probabilitd sui trattii
di murc intercorrentiitra.le quattro grandi arcate a foggia di ar
cosolii aperti nelle pareti in modo da disegnare una pianta a cro
¢o poco sviluppata : forma simile a quella di sacelli paleocristia
ni quali il San Prosdocimo a Padova o la Santa Maria Materdomini a
Ticenza. La cupola - di foggia evidentemente pittusto immatura -
era priva di finestre alla base. L'edificio ers piccolo, masplendi
damente decorato di marmi - fino alla radice delle volte - e di mo
saici, all'interno. Tornano a mente la chissa ambrosiana di San
Nozaro, e la sua imitazione ravemmate : il mzusoloo di Galla Placi
dia ; ma si faccia attenzione alla cronologia, Anchs la chiosa edles
sena, infatti, non aveva ambulacri, nd altri locali periferici, I
ce la possiamo immaginare, nella sua forma wattra nita © maszicela,
ricordando certe chiesette a cupole della ManowoJ inia settenirii mg
le e dell'Armenia - che son le pild anticks dahﬁn regione, pur ci.en
do di qualche tempo posteriori a questa, famosiseima all'epoea ciir,
di Ecessa, che fu probabilmente il loro modsllo : San Giacomo ui :
sibis (dove la cupola cade direttamente sui guattro muri esterni
dell'edificio cubico), la chiesa della Vergzing @ Khakh (a piants
trifogliata all'interno, ma cubica all'esterno o anche i tetran
conchi deol tipo di Mastara o di Artik, o le chlcaa a croce inscri*
ta di 8.Croce a Mzchet e di S.Ripsima a Vagarsciapat in Tranacauc'
sia.

La descrizione della sugltha dd anzitvitto 1'immressione, che -
struttura della chiesa edessena, ¢ particclaziisnto le sus volte e
la sua cupola, fossero una novitd per la Mesopotamia : il posta i
sistc noll'esaltare il fatto mirasbile che 1'edificio era coperto
da volte e, soprattutto, da una cupola (impiegando in cid einque
strofe sulle dieci che dedica alla des,?;z_ura delil'architettura
dal monumento) e nel sottolineare che "non ¢'d nemmeno un po' di
legne nella sva copertura, che & tutta intera come colata (sebbeno
sia ) di pietra" (X,2). L'archeologia, dai rosto, s'd visto, confox
me cotesta "novitd"™ : sicchd al propositc auche A, Crabar ossarvava §
"a seguito di Strzygowski e di Geltrude Bell, molti storici dell'ar
te attribuiscono alla Mesopotamia del nord una parte di primo pianc
nell'elaborazione dell'architettura cristiana, e in particolars necl
la formazione della chiesa voltata. Cra, quale che sia il valore
di questa ipotesi, il numero del monumenti ¢i questo paese,anteriori



alla conquista mussulmana, & infimo, e le loro volte, specialmentej
sono sempre rifatte. Salvo errore, non rimane pil nella Mesopotamia
del notrd nessun esempio di cupola cristiana preislamica". Non sembrs
dunque temerario ritenore che la Santa Sofia di Edessa sia stata il
primo monumento di questo tipo in quei luoghi : "Il santuario de-
scritto nella sufitha & anteriore c¢i circa un secolo a tutti i wQ
numenti anatolici e transcaucasici che gli sono apparentati., La eua
arte doveva essere molto avanzata per l'epoca, e ¢i fa intravvodere
l'origine degli antecedenti immediati dell'architettura armena", E
giova ancora una repida ricognizione di cronologia comparata con
monumenti occidentali.

Di edifici eristiani antecriori, a Edessa, di cui conosciamo la
forma architettonica , non ve n'd che uno : la chiesa dove nel 3%4
fu deposto il corpo dell'apostolo Tommaso. Era una normale basili
ca a tre navate ( ). Santa Sofia, nella sua prima forma (iniziata
nel 313, ingrandita nel 327,28), doveva pur essere una basilica nor
male. Sicchd & da oredere che la sua ricostruzione in foggia di edi
ficio accentrato e cupolato dopo 1'inondazione del 524, da parte dol
vescovo Amidonio, sia avvennrta sotto 1'influsso della "nuova" archi
tettura costantinopolitana del tempo di Giustiniano : quest'imperatore
infatti diede ad Amidonio i fondi per i lavori, ed anche in semuito
una cronaca attesta il contributo di altri imperatori di Bisanzio
per la sua decorazione. Pare lecito concludere, che la cupola compa
re nclllarchitettura cristiana della Mesopotamia per la prima volta
nel VI sec. in Santa Sofia di Edessa. per influssc diretto di Costan
tinopoli.

8'd visto tuttavia che anche per Costantinopoli le chiese cupolate
sono una "novitad" del VI sec. . Ed & la sugltha, che ci offre la
spiegazione dell'adozione d'un tale tipo di chiesa, non solo ad Ldessay
ma nella stessa Bisanzio.

Cid che indusse i costruttori orientali ad accettare, dal VI see,
in poi, un sistema di copertura romano rimasto finallora sostanzial
mente estraneo alle loro abitudini costruttive, & insito nel sipgni
ficato simbolico, che da allora viene attribuito alla cupola e a tut
to l'edificio del tempio in relazione ad essa.

La suglitha c¢i attesta esplicitamente e con tutta chiarezza che la
chiesa, nel suo insieme ed in ogni sua parte, ha un preciso signifi
cato simbolico. L'edificio vuol essere 1'immagine del Cosmo : ripro
duce la forma dell'Universo com'® raffigurato dalla scienza del te
po, come 8i pud vedere per es. in una miniatura della Topografia d
Cosma Indicopleuste : un sclido a quattro facce sormontato da una
volta, Quest'ultima figura il cielo, anzi il cielo dei cieli"™ {sue
githa, V, VI) : poichd la chiesa, ispirata da Dio (I,II) 3 immagine
dell'Universo, ma in quanto questo & forma dei misteri divini {"chia
ramente vi sono rapprecentati i Misteri, sia della Tua assenza che
della Tua volonta" : III; " sublimi sono i Misteri di questo tempic
i quali riguardano i cieli o la terra : in esso & rappresentata ti
picamente la divina Trinitd, ed anche il Piano del nostro Salvatore®,
XX, ecc.). E' appunto per questo, che il sacro edificio dove avere
quella forma cubica ("simile al vasto lMondo; non per le sue dimemsioni
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ma per il tipo", IV); deve avere tre facciate uguali ("unico & il
tipo delle tre facciate" perchd & il "tipo della Trinita", XII,
XII1); soprattutto, deve essere coperto da cupola ("il suc tetto

& teso come i ciegli : senza colonne, voltato e chiuso ; e inoltre
ornato di mosaici d'oro, o come il firmamento di stelle brillanti®
V), perchd "la sua alta cupola...... & paragonabile al cielo dei
cieli"™ (VI). La cupola poi dev'essere spalleggiata da quattrc aroc
ni perchd "i suoi arconi, vasti e splendidi, rappresentano i quht
tro lati del Mondo, ecec." (VII). Altri numerosi particolari dascrit
tivi e interpretativi della sugitha (! ) confermano che le pnaunm
cupazioni simboliche risalgono agli architetti della chiesa, & qug
sta constatazione merita di essere sottolineata, perché c¢i mette in
guardia contro la tendenza attuale a considerare tutte lo spiegazip
ni simboliche degli edifici di culto alla stregua di commentarii ap
plicati post factum a monumenti innalzati senza intenzioni di que
sto genere" ( ). L'intenzione simbolica degli architetti di S.ts
Sofia appare invece ben precisa o deliberata.

8i riconosce senza fatica la dottrina che ha ispirato cotoesto
simbolismo architettonico : "essa risale agli Areopagitica, che
appunto avevano appena conquistato il mondo cristiano greco-orxien
tale nel tempo in cui si innalzava la chiesa magnificata dalla
sugitha, La loro influenza fu grande sui teologi di lingua siria
ca, nel VI secolo "(~ ).

Non v'd dubbio, che tanto i costruttori della chiesa di Llessa,
quanto l'autore Gella sugitis ifvssero lupragnati dal simbelisme del
la teologia dello pseudo Dicnigi. Ambedue, chiesa ed inmno, ris;.ndg
no a due simboli generali :la raffigurazione di Dio e del Cosmo :
simboli che rorrispondono esattamente alle idee della Mystagogia di
San Massimo Confessors : al celebre trattato (dove per la prima vel
ta vediamo il pensiero mistico dello pseudo Dionigi 1'Areopagita ap
vlicato all'interpretazione simbolica dell'edificio di culto cri-
stiano), sulla cui importenza per la determinazione della forma ar
chitettonica o dell'apparato decorativo delle chiese bizantine del
Medioevo, non & certo necessario insistere (basti pensare all'inpoz
tanza ch'esso ebbe anche per 1'idea delle prime cattedrali gotiche
quella di S.Denis dell'abate Sigieri). Poich® san lMassimo muore nel
662-63, nella chiesa di Edessa vediamo una delle pid precoci appli
cazioni delle dottrine areopagitiche ad un edificio di culto deteg
minato : applicazione concreta, che dovette inspirare insieme 1la
Mystagogia e la sugitha edessena.

Riman da chiedersi:la Santa Sofia di Edessa, sorta in ambiente
"provinciale" fu la prima chiesa "arecpagitica" . nella quale si
sia voluto dar forma al tipo dell'Universo (cubo sormontato da cu
pola), quale espressione dell'ecssenza e della volonta di Dio ?
Credo che la risposta lasci pochi dubbi : se vogliamo riconoscere
una iniziativa, conviene c¢i riferiamo ad un'altra chiesa, assai pid
grande, ricca, famosa ed "esemplare”, messa sotto il voeabolo (pur
esso di chiaro significato "areopagitico") della divina saggozza :
Santa Sofia di Costantinopoli, Intendo, naturalmente, nella forma
definitiva che le diede 1'imperatore Giustiniano : la quale fu ben



diversa da quella ch'essa aveva avuto, a cominciare dal IV secolc,
gpoca della sua prima fondazione.

Riassumiamo brevemente queste vicende, Come & noto la prima Ig
gali Ecclesia (la Crande Chiesa per antonomasia) di Costantinopcli,
nota sotto il vocabolo di Aghja Sofia, non fu rvostruita da Costanti
no., Questi scelse il luogo, dotermind l'orientamento, dié forse Iii
zio alla costruzione, ma legd a suo figlio Costanzo l'onore di con
rletarla. Socrate Scolastico (II°, 16) serive : "in questo tempo
1'imperatore (Costanzo) costruiva la Grande Chiesa, oggi chiamatc
Sofia", E Cedreno oonforma ok'ossa ers chiamata "Santa ando ClLI-
sa di Dio".

Non sono inutili queste picecole precisazioni, non & inutile soi
tolineare che la chiesa fu dapprima dedicata al Salvatore, e inau .
rata il giorno di una grande festa teofanica, che tuttavia ora un
natalizio, commemorava una data storica : il 24 dicembre. Anche
Santa Sofia infatti nasce con un significato tipicamente romano,
Situata ai piedi dell'Acropoli di Bisanzio, collegata al Palazzo
imperiale, essa faceva parte del vasto "complesso glorificante"

di Costantinopoli che seguiva la tradizione tardoromana dei pala-
tfa di Antiochia, di Spalato, di Saloniceo, ecc. : espressione non
solo architettonica, ma urbanistica, del culto monarchico dell'Impg
ro di Roma; nel quale soltanto, alla glorificazione della persona
storica dell'Imperatore, divinizzato come deus praesens, si era af
fiancata la persona (storica tuttavia anch‘esaai di Cristo Salvato
ro degli uomini,

In accordo con gquesta tradizione ancora tardoromana, la Grando
Chiesa nacque senza dubbio come basilica di tipo latino, con tetto
a capriate ; e tale tipo mantemne finc alla sua completa ricostru
zione ad opera di Giustinianmo, pur attraverso le vicende delle nu
merose rovine, deil restauri, dei rifacimenti susseguitisi tra &
IV e il VI secolo., E' opportuno precisare anche questo : giacchil
il lavoro di esplorazione in corso ne di piena conferma : con qual
che meraviglia degli archeologi. Che appare tuttavia ora del tuttio
giustificata, quando si abbiano presenti quelle vicende, attestatg
ci dagli storici., I quali dicono anzitutto che il rifacimento di
Giustiniano, almeno per c¢id che riguarda la chiesa vera e propria,
si attud sopra una completa tabula rasa degli edifici preesistonti,
Non pud dunque meravigliare che, di cotesti, non si sianc rintracei
ti vestigi. Ogni nostra conoscenza su quei precedenti si fonda sol
tanto sulla tradizione scritta; la quale mnaturalmente ncn o priVa
di incertezze, Accennerd solo alle pid gravi. Per esempio, a cteo
dere a Cedreno (ediz, Bomn, 531,14) la prima Megali Ecolesia sareb
be stata dedicata da Eusebio, quindi probabilmente nel 339, la vi
& anche notizia di una dedicazione di Eudossio, il 13 febhraio 360
(Sozomeno, IV, 26 ; Socrate, 11,48,c0l1.355-356). Spiega Cedrenoc
"Budossio fece una seconda dedicazione della Grande Chiesez perchd,
essendo stata una prima volta terminata e dedicata da LCusebic, si
dovette rifare : essa crolld di nuovo e fu ricostruita dallc stessc
Costanzo®.Poi Cedrenc aggiunse : "Nel 361, al tempo della pr)rlama
zione di Giuliano in Gallia, improvvisamente § tpoUiia (ella San




crede di trovare dei "precadenti" orientali : senza rendersi conto,
pare, che si tratta di precedenti soltanto figurativi, non ccatrut
tivi. Il motivo, in s&, dell'esedra, pud essere ritrovato duve si
voglia : 1l'importante & stabilire quale funzione esso abbia ncll:
sintassi costruttiva dell’'edificiu, Che vi possan essere esedrc o
lscorare un vano ooperto da xylotrulos non significa nulla : & Ean
ta Sofia di Costantinopoli sono mezzi di contraffortamento della cu
pela. Ed & proprio l'uso delle esedre in questo semso, , che & romg
no : gli esempi che si potrebbero addurre, fin dal periodo adrianov,
sono numerosi (n. Cfr. N, Marodinov, "l'origine de la constructi-n
ot du plan de Sainte-Sophile & Costantinople", "Actes du VI Congrés
Intern. d'Etudes bizantines", II, paris, 1951, pgg. 279-300). Secon
dc questo Autore, la "combinaison d'une construction centrale avee
des exddres ayant la mdme largeur que cette construction" si trovg
rebbe per la prima volia nella villa Adriana di Tivoli. Due mezzc
cupole ad affiancare una uwupola centrale s'incontrerebbero, in cpcea
ccstantiniana, nel cosgddetto Tempio di Minerva Medica., Infine in
S8an Lorenzo di Milano abbiamo un edificio accentrato, coperto di cu
pola, spalleggiato da ¢quattro conche. Vi son dunque gid tutti gli
elementi del lessicc di Santa Sofia ; e sarelbe facile rintraceciarc
numerosi altri precsdenti. - Per quel che riguarda la forma ovale
data allo spazio, & particolarmente significativo il precedente il
la Chiesa di San CGerecne a Colonia (efr. A.V von Gerkan "Der Urlan
der Kirche St. Gorecon zu Koln" "Forsch, zur Runstgesoh., u., chriscl,
Lrohlol. Neue Beitrage zur Ku...,.z~» des I.Jahrtaus.0.Halband,
Spatdntike und Byzans, Baden Baden, 1942,pgg. 91 e sgg.);

Ma pid importante, almeno al nostro scopo presente, & rilevare
che gli architetti di Santa Sofia accolsero le quattro esedre preci
samente allo scopo di portare un complesso architettonico di evidon
te origine "termale-martiriale” sotto il significato "areopagitico®
{(z1i archi ..... reppresentano le quattro parti del Mondo; e inoltra
essomigliano per la varietd dei colcri, all'arco glorioso, quello
delle nubi....." (sugitha, VII). (n. Sul "simbolismo cosmico" di S.ia
Sofia di Costantinopoli) & tornato recentemente A. GRABAR (in "Sym>o>
lisme cosmique, etc. ,pEg. 65 e sgg. : "Bi jamais une église avait
des raisons de symbolieier le Cosmes c'dtait Sainte-Sophie de Eysan
ce, puisque, sanctuaizz primcipal de 1'Empire chrétien universel,cl
le se rattachait au pelnis du chef de cet Etat théocratique,lisutcs
nant du Cosmocrator céleste....". Alla possibile precedenza della
Santa Sofia di Bisanzio sulle azltre dedicate alla Divina Sapggezza
(Edessa, Salonicco, etc.) avevo accenmnato in "La critica d'arte”,
III s. A. VIII, n, 2 fasc, ZXVIII (luglio 1949) pgg. 155 sgz.).

Fu dunque, con ogni probabilitad, nell'ambito della raffinata ¢
cavillosa cultura teologica della corte e del patriarcato di Costan
tinopoli, che sorss 1l'idea di concretare in una chiesa, dedicata al
la Saggezza Divina, l'immagine areopagitica del Cosmo. Per la quale
era essenziasle la presenzn delle volte e della cupola ("tesa come
i cieli dei cieli", "similie a un casco", V,VI). N3 meraviglia che,
ccnsigliato dai suwoi teologi e venuto in queste idee, Giustinianc si
sia valso di uomini come Antecio di Tralle e Isidoro di Mileto,



Antemic, infatti scrive Procopio (De Aed. I,1,2), era "l'uome
pid insigne per il magistero della umyavixt , non soltanto
di tutti quelli del suo tempo, ma anche di quanti erano viséuii
es8sal tempo prima di lui : interpretava l'entusiasmo dell'impera
tore, regolando nel dovuto modo i compiti dei vari artefici, of
approntando prima i disegni della futura costruzione; e con Iui
era un altro pnxavomoidg di nome Isidoro, di nascita Milesic,
uome 4i grande intelligenza e degno di assistere 1l'imperatore C’%.

stiniano®, Agathias (ca, 536-582) : Antemio " xatgle pev_adtld
Onnexev at TPAANELG % xbALg, t€xvn & 1d Thv pnanO oL@V

eUPTIHATaQ.

Antemio apparteneva ad una famiglia notevole (figlio di un ¢ i

co insigne, Stefano, ebbe un fratellc, Alessandro, che fu unc ‘ol

medici pild famosi dell'etd sua; un altro fratello, Olimpio era un

celebre avvocato ed un terzo, Metrodoro, un rinomato professcrc 11
letteratura). Scrisse trattati : c¢i rimangono Mepl napaddiav
unxavopdTwy ed un frammento del suo trattato sugli Specchi v« -

rii, Non era, voglio dire, soltanto un costruttore : era ancio u.
toorico, e un uomo di vasti interessi e di profonda cultura ; cori:z

mente aggiornato su tutto le possibilitid, ellenistiche e romans, .vrien
tali ed occidentali , dell'arte di costruire , e in grado di servix

sene. Isidoro era pure un maestro di goometria, Nel commentaric di
Eustochio su Archimede si ricorda & MuAdoiLog puxavixdg Ioldopcc ﬁuftcpqc|
$e8doxcdgeaoro infatti aveva riveduto 1l'edizione di Archimede usata .o “uw
stochio, Egli dbitato anche nel secondo dei due libri che furcmu
aggiunti ai Libri di Euclide. Notava recentemente il Downey clic il
libro XV, seritto da uno scolaro di Isidoro, mostra come inscriv:
re certi solidi rogolari in certi altri (un tetraedo in un cu_u,
un cubo in un ottagono, un dodesaedro in un icosaedro, ecc.) od -2}
tri metodi attribuiti ad Isidoro, che & chiamato "il gran macstro”,
Scrisse anche un commento al trattatec Kapapuxad di Herome, dg
scrivendo uno speciale compasso che egli aveva inventato per disc,
re le parabole.Si trattava dunque, di persone che, al di fuori I:
una tradizione architettonica e costruttiva tramandata, erano iz
grado di impadronirsi dell'idea di Giustiniano e dei suoi consi 7.
ri teologici e di realizzarla nella sua traduzione “"geometrica",
Per dar forma al simbolo "areopagitico" del Cosmo in un immensc ¢ :
ficio, almeno in disegno, la preparazione dei due famosi umnjavix.?
ora coerto la pid adatta. E, quanto a tecnica costruttiva ¢ a disu:-l
buzione di spazi, essi potevano attingere agli esempi dell'arcli<.__ .
tura tardoromana : pid che a quella cristiana (che localments nun
poteva offrir loro che basiliche, o martyria o battisteri ccper::i
da xylotruli), a quella, come pensa Sas-Zaloziecky, degli edifici
civili (Grande Palazzo, Terme, ece, )., 8Se riflettiamo al modec i
fondazione della Nuova Roma, ed al tempo in cui questa divenne co- i
tale e fu costruita quasi interamente ex novo, possiamo facilmou’c
immaginarci quela fosse il carattere generale delle sue fabbricl:
civili esso doveva dipendere da quella fase veramente grandissinc
dell'architettura romana che si svolse a cavallo del secolc (Terus
di Diocleziano, basilica di Massenzio, Ninfeo degli Horti Licinia:i,
Santa Costanza, ecc.). Al momento costantiniano di cotesta fase -

vette appartenere anche la prima architettura civile di Costaniing

-
- o ul
-



poli ed in Oriente, una lunghissima fortuna : la quale si spiega
senza difficoltd, sia col carattere strettamente conservators del
la civiltd bizantina, sia col fatto che sempre poi mnei secoli sugc
cessivi la cristianitd greca vide nell'edificio nella forma é nel
la decorazione della chiesa il simbolc della saggezza di Dio e
della sua opera di salvazione nsl mondo.

L'assunzione si tradisce del resto per alcuni caratteri, evidon
ti in Santa Sofia e in tutta l'architettura bizantina del VI secol.,
nella quale rimangono, bene avvertibili, residui di spazialit2 "tot
tile", di senso ancora plastico nelle membrature etc.che vedremoc
meglio tra poco.

Riassumendc, dunque :

S8.8cfia di Costantinopoli dovette essere la prima, ed esemplare,
chiesa "areppagitica". Sarsbbe difficile sdpporre che un edificio
di cosl pxeciso significato e di valore cosi determinato prendesse
forma pri ani Costantinopoli che era la vera capitale , non solo
politica, ma anche "teologica" dell'Impero romano d'Oriente :
le prescrizioni ecclesiastiche ed auliche, precisate fino agli ul
timi particolari, nella forma delle chiese, nell'ordinamento icong
grafico, ecc. vi eblero sempre valore determinante.

Vi fu dunque un ricorso alla cultura architettonica propriamente
romana occidentale, da parte di Antemio di Tralle. Non soltanto
l'esaltato senso di romanitd di Giustiniano, o i legami familiari
di Antemio con Noma ; ma anche la necessitd di dar forma ad un simlp
lismo siffatto, guidarono l'architetto di Santa Sofia ad ispirarsi
all'architettura romana. Messo di fronte alla necessitd di creare
un tempio, che desse 1l'immngine "areopagitica" del Cosmo scrmontato
dalla volta del cielo, Jntemio Jdovette necessariamente attingero
alla cultura architettonica dell'QOccidente latino, dove - si ricoxrdd
soltanto il San Lorenzo di Milano o il San Vitale di Ravenna - 1o
forme voltate e cupolate avevan raggiunto una maturitd escmplarc.

Cosi pud trovar spiegazionc anche quel ché poteva sembrare un
paradosso : che c¢iod la forma architettonica accentrata, voltata o
cupolata, s'adottasse in seguito di preferenza dal paesi greco-orisn
tali, per quali essa era senza dubbio d'importazione, e divenisso
infine tipica per 1l'edificio del normale culto eucaristico ortodessog
mentre, proprio in quei paesi che l'avevano creata, doveva averc nsl
Medioevo una fortuna non csrto superiore a quella della basilica
longitudingdle a capriate. E' insomma secondo me evidente chc, fino
a quando in Oriente le costruzioni accentrate o cruciformi rimasere
limitate ai martyria, da' quali ogni intenzione simbolica di quel
genere esulava, si poteva fare tranquillamente a meno delle volte
e della cupola, come di fatto si fece, e riportare il maturoc model
lo romano press'a poco alle strutture degli antichi herSa ellenisti
ci coperti da tettoio lipgnee ; ma quando tutta la chiesa rappresentd
il Cosmo ; © i quattrc arcon:i simboleggiarono le quattro parti del
mondo ; e la cupola, proprio per la sua forma emisferica, il Cielo
dei cieli, non fu pill possibile far a meno di volte e di cupolsa :
altrimenti quel simbolismo non avrebbe pidl avuto alcun senso,



2uell'intenzione simbolica, pressochd assente in Occidente, [ urid
la cristianitd orientale ad accogliere necessariamente le volt:u 5
ls cupole romane, e a conservarle per secoli,

Possiamo dunque concludere riaffermando che contrariamente al-
1'opinione diffusa dello Strzygowski e poi largamente, quanto log
sermente e indiscriminatamente accolta dai manualisti, la croazig
le e la maturazione dell'edificio a volte e a cupola fu cosa tutta
romana © occidentale ; mentre le provincie orientali, non soltanto
non contribuirono alla sua creazione, ma anzi respinsero pild che
roterono tali forme costruttive ed architettoniche, eseludendc per
lunge tempo la cupola persino da quegli edifici a pianta accontra-
ta, pod quali essa apparirebbe il sistema di copertura pid ovvio.

In Siria, in Asia Minore, in Armenia, gli edifici ocupolati prima

del VII sec., nella stessa Costantinopoli prima del VI, sono prog
sochd inesistenti. Quanto alla Mesopotamia, la stessa sughlts su
Zanta Sofia di Edessa, con lo stupore che manifeata per le formo
voltate di questa chiesa (una delle "meraviglie™ del mondo),atte-
sta quanto queste ovvie strutture romane fossero, ancora nel VI
sec., rare e srtane in un paese che l'archeologla romantica potd
postulare addirittura come la patria dell'architettura cristiana ¢
volte. Anche Grabar, non certo temero per la Romanitd, ha potuto
finalmente accorgersi che non esiste traccia né ricordo di chiesc
voltate in Mesopotamia prima del VII sec, : i pid antichi esempii,
ciod, vi sono posteriori di circa un secolo alla cattedrale di Edes
sa, e probabilmente derivano da questo primo modello locale, Il rio
iesimo pud essere facilmente provato per 1l'Armenia, la Transcaucasiszg
ete, + I primi edifieci cristiani voltati e cupolati della pars orien
talis, furon dunque, a parlare seriamente, quelli costruiti a Costan
tinopoli da Antemio di Tralle al tempo di Giustiniamo : 88, Sergio

e Bacco, 88, Apostoli, S.Sofia; ed essi furono esemplari per tuttse
le provincie, compresa la Mesopotamia,

Cid avrebbe poco significato - o avrebbe soltanto un significato
"archeologico" - se non fosse necessario per storicizzare, ¢ dunquc
ner . comprenderé : Criticamente le strutture formali delle civiltd
artistiche che costituiscono il fondo di tradizione del Medioevo.

Per questo, appunto, bisogna innanzi tutto rendersi contec del fattoc
senerale che, in periodo tardoromano, la direzione delle "influsnzo"
¢ invertita rispetto al periodo classico, Non sono pid, allora,gli
elementi plastici dell'arte greca, che vengono accolti a Roma o (qui
vengono, con un lungo ma chiaro processo, trasformati in semsc pit
torico per adattarsi alla spazialitd romana (press'a poco como rar‘
poi 1l'arte veneziana con lo forme del Rinascimento toscano); ma somc
le forme spaziali romane che penetranc nel mondo ellemistico, il qug
lc le accetta ma, per quanto pud, corca di dar loro un significato
grocc, vale a dire plastico. Per far cid, il costruttore della "pars
orientalis" tende, in primo lucgo, a respingere tutto quantc nell'ar
chitettura romana abbia un senso irriducibilmente spaziale. Le volte,
quindi, e sopra tutto la cupola, che col suo libero e altoc volo econ
clude la definizione d'uno spazio interno sottratto a quel limite geo
metrico, che 3 la base necessaria d'ogni espressione ellenicamenta
plastica, Percid la constatazione, fatta su dati archeologici inoppyd



gnabili, che le provincie orientali ~ Siria, Asia Minore, I'.oo o
tamia, Armenia - anche quando accolgono il modello dell'edific o
romano accentrato e cupolato, evitano, fino ad epoeca stracrdina-
riamente tardiva (VI-VII sec,) di coprirle con eupeola, non pud 3
ravigliare lo storico obbiettivo ed avvertito. Né pud meraviglia-
re, che la cupola romana sia accolta dapprima , in Oriemte, in ro
do organico e monumentale, dalla pid romana delle g¢ittd orientsli
Costantinopoli, e durante il dominio del pid romano degli impera-
tori d'Oriente Giustiniano.

Altra riprova, del raesto, & in c¢id, che anche quandp gli archi
tetti orientali, persino eostantinopolitani, aecolgono imtegral-
mente quei modelli romani, essi nom rinunciane suttavis ¢ darna in
qualche modohina traduzione plastica, Il procedimente, fomdamentzle
per la comprensione di quest'architettura protobizantina,dstato
studiato e precisato con acutezza sopra tutto da Zaloesieeky, In
genere il costruttore orientale ottiene i suoi effestdi 44 plastici
td accentuando le membrature (trabeazioni, capitelli, oto.),restrig
gendo gli spazi, rifacendosi a modelli antiquati (piuttosto mediorg
mani c¢he tardoroman!) perchd in questi gli spazl comservano ancora .
qualche sostanzialita, Percid in Mesopotamia, per.es., vieme accol
to l'edificio romano rotondo nella sua fase flavia, d'una Bpnziali
t4 ancora demnsa, chiusa, con la parete appena modulata da nicchic
(es, le due rotonde del convento Mar Gabriel). La pid maturs chiesd
di E1 Hadra a Khakh "ha un'ornamentazione plastica classicheggiate
oltremcdo ricca, che adempie una marcata funzione tettonica nelli‘es
ficio e articola plasticamente le pareti, Persino le pid tarde itrog
ha d'angolo vi divengono una forma plastica particolare, cho accon
tua la sua fungzione struttiva .... Questa accentuata articolazlono
della parete in senso plastico, tridimensionale, tettonico,sta nol
la pin forte contraddizione c¢on la spazialitd romana occidentale .
risolta inﬁuperfioie.... La suprema legge, infatti, delle costruzips
ni tardoromane, & l'evocazione d'un'illusione di carattere ottica.
alla quale si subordinano necessariamente tutte le forme particola
ri, donde deriva 1'impressione totale dell'intero lpuzio. in netta
antitosi con l'esemplare mesopotamico, ohe distrae da un'impressio
ne unitaria di spazio con 1'accentuare le forme plastiche uingola
+se«”. Un procedimento analogo ha luogo in tutte le altre provincie
della pars oriéntalis : in Siria, in Asia Minore, in Egitto, 1'uni
tario spazio romano viene, per mezzo d'un'accentuazione, di gusto
tenacemente ellenistico, delle membrature architettoniche, frammon
twto in una pluralitd di spazi, pid riducibili a plasticita dello
spazio unitario di Roma. In Siria, per es, si posson vedere lc rg
tonde di Bosra e di Esra (VI sec,), derivate dal modello di adifi
ci romani anteriori di due secoli (es. Santa Costanza a Roma).
significato originale di questi - d'una armoniosa sottilmente chza
roscurata totalitd di spazio - 3 in esse del tutto frainteso, un~i
tutto "la mancanza di volte distrugge l'effetto spaziale dell'arehi
tettura romana. In queste costruzioni rotonde siriache salta agli
occhi una forte incongruenza : mentre la loro disposizione fondamen
tale in piano preparerebbe ad una coerente impressiome spazialo,la
mancanza delle volte poi contraddice a tale impressione in elevato,



Siamo di fronte ad edifici, che sembra non siano stati pemsati cog
roentemente sino alla fine : pare abbianc accettato a un dipressc un
concetto eostruttivo, senza poi pertarlo alla conclusione necsscsaria,
Insomma, manca a tutti codesti edifici siriaci il semnso dell'unita-
ria totalitad dell'intero spazio ; noi possiamo apprezzarli, ma non
per quella totalitd spaziale, sibbene soltanto per le lor forme par
ticolari, o per la razionale conmessione di tali forme. A Roma, la
cosa pil importante era la totalitd, che in sé assorbiva le forme
singole; qui invece sono queste forme, e la loro connessione, che
ci danno, come limitato risultato di somma, 1'intero. Questo preva
lere e connettersi delleé forme particolari si tradisce, per es.,
nella predilezione per il disegno ottagonale delle cormici internc
di sostegno, dalle quali sorgono linee disgiuntive mnella scluziocno
degli angoli ; nella preferenza per i profili netti, isolati, invo
ce che per quelli fondenti o armonizzanti ; tali profili connettuno
linearmente un particolare plastico con 1l'altro, ma non faveriscono
cetto la loro ottica fusione in un'unitaria immagine spaziale....
L'indice di questa pluralitd di spazi & dato in modo chiarissimo
dalla mancanza di cupola sullo spazio centrale e di volte sugli am
bulaeri ... Manca ciod proprio quella parte, che ha il compitc di
raccogliere in una unitd cpaziale tutte le inferiori articolazioni
dell'edificio, e provoca l'effetto artistico d'una totale unitd dai
spazic definita da pareti coutinus .... Percid questi edifici siria
ci si dividono in duwe parti separate, che risultano confusamente
slegate mnello spazio, secbbene derivino dal modello matufissimo d'una
disposizione spaziale giunta dalle terre romane occidentali ...."

Sarebbe eccessivo insistere con gli esempi (molti altri si potran
no trovare nel mic volume sull'Architettura di Sen Marco). Giovera
riassumere in breve. Il principio ellenico ed allenistico & qmello
di dar forma perepicuaa al razicnale rapporto tra peso e sostegno :
donde l'accentuazione, irriducibilmente plastica, delle travature
e del loro appogglo sui capitelli e sulle colonne e insomma del rap
porto tettonico tra le membrature. Il principio romano (la cui "ir
razionalita", chi ci pensi, ha inizio dalla stessa tecnica del cemon
to, che, come in alquanta architottura dei nostri giormni, maechera
lo evidenze tettoniche) & invece quello di ottenere con una massa
murale il pin possibile omogenca, atettonica e priva di articclazic
ni plastiche, la definizions "ottica" d'uno spazio unitario, indivi
go. E' percid, che in ogni costruzione che conservi redidui di gusto
ellenistico (pur entro la parlata ecumenica dell'impero) vicne sot
tolineato il gioco orizzontale e verticale delle membrature, che npo
gono dalla parete, e sono plasticamente accentuate, affinchd risulti
di immediata evidenza il vziporto tra le parti pesanti e le parti
reggenti; mentre ogni costruzione genuinamente romana tende ad og
cultare i rapporti tetitonici e di consegusnza le espressioni plastx
che : affinchd ogni forme particolare venga assorbita nella oontinqg
td della superficie murale, la cui uaitd appunto garantisce lo svi
luppo pieno e uniteric dell'immagine spaziale. N3 vi pud essere du“
tio, su quale dei due principi abbis la prevalenza nel tardoantioo.
e determini la visione del Medioevo.



Tra Oriente ed Occidente, Costantinopolil sembra assumerc uo.
sizione ambigua : essa per lungo tempo oscilla tra romanitd cccli-
dentale e romanitd orientale ; & in certo modo terra di confino, 24i
fusione e di conciliazione. Il momento pild occidentale di Eisanzic
fu, dicemmo, il VI sec,, quando Giustiniano fece ricostruire i grin
di templi della capitale in forme deliberatamente ispirate all'ovcci

dente romano.

Che, per far cid, il geniale architetto Antemio di Tralle sia &ax
dato a Roma (dove risiedeva un suo fratello medico) ; oppure che,
come pensa Zalozipcky, si sia rifatto a quelle forme di architettrreo
romana importate da Costantino, che dovevano ancora sussistere ncl
le costruzioni civili (Palazzo, Terme, etec.,); & cosa di secondar:ia
importanza. Il fatto che la grande Santa Sofia, per es.,accolga, 3 a
pure portandolo a proporzioni monumentali, un grado di “linguargi.*
spaziale” che a Roma & attestato da monumenti costantiniani (es. il
cosiddetto Tempio di Minerva Medica, la cui cupola bassa e deprossa:
ha forma identica a quella di 8.Sofia); mentre nei due secoli succ.:
sivi in Occidente 1l'architettura va parecchio pil avanti nel suc :rg
cesso di "smateriazione"spaziale (confronteremo fra poco, per.es. _u
bassa, massiccia S5,8ergio e Bacco a Costantinopoli, col contemporanec,
slanciatissimo, aereo S.Vitale di Ravanna) deparredbbe a favore piut
tosto dell'ipotesi Zaloziecky. Ma in ogni caso, la veritd & che pri—-a
1i Giustiniano nemmeno a Coatantinopcli esistevano grando templi c.i
stiani voltatli e cupolati : v'eran dasiliche a capriate (es. 1'ancor
osistente 8,Giovanni Studita) oppure piccoli martyria accentrati,
coperti in gemere da EuAdtpoulor (es. 88,Apostoli). Pid cltrc,
nelle provincie orientali s8'0 visto quel che accadeva. Le chiose vol
tato e cupolate sono cold posteriori anche a Giustiniano, e sono,uy
viamente, derivate dall'arte della Capitale del VI sec,

Nella stessa Costantinopoli del resto, ormai tutti sanno che, so
le volte e le cupole continuano, anche dopo il periodo giustinianss,
ad essere usate per la costruzione di chiese che di tali strutturc
abbisognano per realizzare 1'immagine "areopagitica®" del Cosmo, 1a
forma monumentale e la grande, unitaria dilatazione spaziale di Sante
Sofia, per.es., non vi hanno, non si dice sviluppo, ma nemmeno un
vero seguito, Le ereazioni di Antemio’ sono, veramente, eccezioni,
spiegabili in quel momento di esaltata ripresa di romanita, che :

il periodo di Giustiniano. Poi le chiese bizantine s'immiserisco:

8i rattrappiscono : il vasto spazio unitario di 8,Sofia viene con
presso,sezionato in masse, per ottenere mon esso l'effetto d'una
certa "plasticita" dei bloecchi spaziali., La cupola, per es., cho
negli edifici tardoromani, quindi anche in S. Sofia, aveva il compi
to di raccogliere, concludere ed esaltare la totale unitd dello spa
zio intermo, si racchiude sempre pil, si coagula, ritirandosi in urga
picecola zona centrale e innalzandosi, cosl da staccarsi dalle arti
colazioni inferiori fino a divenire una forma di spazio chiuaa,;lo
bosa, isolata, minuta, di valore infine soltanto decorativo,

. Giovera, per maggiore concretezza, confrontare la forma di duc
monumenti coevi, e di planimetria, e di sviluppo, press'as poco si
mili, ancor esistenti nelle loro strutture fondamentali. La chiesa



dei S8.Sergio e Bacco a Costantinopoli, per es., di poco postericre
al 8,Vitale di Ravenna, appare al confronto di questa meno evoluta,
nel senso della smateriazione dell'immagine e della sua soluzione in
colore di superficie.

I1 distacco & sensibilissimo gid dill'esterno. Di fronte alla ni
tida struttura esterna di S.Vitale, alla chiara divisione dei con
trafforti, all'immediata leggibilitad della snodata forma dello spa
zio ottagonale, al rapporto rociproco delle superfici dichiarato dal
le sottili e graduate strutture, alla snellezza della cupola cho
s'innalza col suo liscio tamburo nettamente separata dal blocco sof
tostante, vi & in S.8ergio e Bacco una pesante, depressa, poco arti
colata massa, che nasconde le interno disposizioni spaziali : uno
zoccolo cubico sormontato da una larga cupola dell'estradossc piatio
¢ ancor pil appesantito dai rozzi contrafforti angolari direttamente
derivati dall'architettura romana ancora degli inizi del IV sec. una
forma complessiva poco differenziata omogenea, di spessa durezza ma
teriale, che sacrifica intenzionalmente all'effetto globale dolla
massa le articolazioni architettoniche e soprattutto la congruenzs,
cosl evidente in S.,Vitale, tra ottagono interno ed ottagono estarnc,
Insorma, mentre S.Vitale col suo impulso verticale, e con il carat
tere levigato, ottico delle superfici tende a superare la materi=li
td, S.Sergio e Bacco con la sua massiccia e pesante struttura accen
tua gia dall'esterno l'effettc di materiale sostarngialita,

All'interno le differenze sono ancor pil sensibili, In S.Vitalo
il preponderante sviluppo in elevazione, il maggior avvicinamentc
dei pilastri e la conseguente aumentata profonditd delle esecro d&i
sposte in continua corona e traforate dai due ordini di triplici ax
cate provocano un movimento di risacca che determina non una supor
ficie riposante, ma un'‘inguista, cinstica visions dello spazio; Le
esedre sembrano immergersi in unc strato di spazio senza limiti, In
S.Sergio e Bacoo la larghezza supera l'altezza; manca la corona 4di
esedre, e v'd invece l'arcaica (ancora madioromana] disposizione del
le quattro nicchie d'angolo intercalate con intercolunni rettilineig
i pilastxi appaion bassi, radi, lontani ; le nicchie, beanti; la cu
pela si lega alla sottostante massa delle parete e l'opprime. coal
che le strutture dell'ottagono centrale sembrano compresse ¢ rospin
te ocontro le pareti esterne, sulle quali si campiscono, togliendo
agli ambulaeri il significato di corridoio aperto continmuo ed il loro
effetto ottico. In S, Sergio o Bacco manca l'elastica, oscillante,
continua linea di archi di 8.Vitale, e vi somo invece architravi mas
sicei, che mettono in risalto lo spessore delle pesanti muraglie o
accentuano le strutture orizzéntili pid ancora che nel 8,Llorenzo di
Milano, anteriore di circa un secolo., Ma analogamente, anche in 8,
Sergio e Bacco i pilasiri non si innalzano snodati e ininterrotti
fino alla cupola, ma sono nettamente tagliati a metd dalla linea
continua degli architravi, i quali determinano una disposizione piat
ta, orizzontale doll'intero spazio. Inoltre, queste membrature sono
nlastiche, proporzionate in senso classico, profondamente articclate
e ancora rigidamente impegnate nella massa. Questa struttura plasti
ca, che sottolinea ellenisticamente il gioco tettonico e limita l'of
fetto di superficie ottica della parete, si ripete.mel fregio sui ma



tronei, il quale, malgrado gli archi, si unisce figurativamente =i
capitelli delle esedre in una continua orizzontale, parallela a guel
la del piano inferiore, e in tal modo non pud che accentuare ancoy
7id la piatta uniformitad dello spazio.

Mentre dunque in S,Vitale la tendenza tardoromana all'immateric
1litd spaziale raggiunge il suo pid alto risultato, attraversoc il
iisciogliersi della parete, il verticalismo dell'asse costruttivo,
l'accentuazione dell'irraggiamento in profondita, il superamentc
1'ogni rappresentazione del rapporto tra pesi e sostegni : sicchl
il senso antico della materia e del peso vi appare meravigliosamcn
te vinto, nella chiesa contemporanea di Costantinopoli, sebbenc <3
rivi pur essa, manifestamente, dagli stessi precedenti romani e pur
essa sl inserisca nell'unitario processo evolutivo tardoromano, ri
mangono ancora sensibilissimi residui di omogenei effetti di massa,
di spazialitd sostangialmente definita, plasticamente e tettonica-
mente rappresentata. CGiustamente dunque ripete Zaloziecky che, "mon
tre l'ooccidente romano, nell'unltima tappa della sua evoluzione,la
venna, ha portato coerentemente fino alle sue ultime conseguenze
il processo di smaterializzazione, l'architettura dell'orientc ro
mano & rimasta assai pid tenacemente attaccata allo stadio antecg
dente cotesto ultimo grado di sviluppo; ed ha serbato la massicecia
rigidezza del blocco con le sue tendenze sostanziali~piﬁ fortomente
irresolute. Soltanto cosi o1 si pud spiegare come in S,8ergic @ Zacco
8i trovi una oorriapondonza con l'architettura bloceo-massiva nodloxg
mang aseai pid forte che a Ravenna ....."

L pure nella condotta della luce - che 3 di fondamentale importan

za per la forma dell'architettura : perchd & essa che contkiiuisce

a modulare il chiaroscuroc sul quale si risolve l'immagine - 3 avver
tibile una sottile differenza, nello stesso senso, nelle due chiese,
€id richiedera, fra poco, un pid lungo ed articolato discorso : ng
tiamo frattanto, con una visione globale, che nell'edificio costanti
nopolitano il chiaroscuro risulta assai pid tenue, per il fatto cio,
quasi non esiste dialettica tra l'ambulacro e il vano centrale cupo
lato ; questo, circondato dalle due cinture orizzontali in funzicno
visiva di architravi appare fortemente formato ma anche dilatsato,
inerte, immerso in una luce uniforme. La stessa cupola 3 dol rosto
curiosamente depressa e, quasi a ricordo dei precedenti xylotruli
poco articolata col piedritto., A Roma, ripeto, una cupola siffati:
si sarebbe costruita agli inizi del IV secolo, non del VI, E purc
la cupola di S.80fia & larga, espansa, senza tensione, senza slan
cio, senza quella dinamica aseensiamale che ha la cupola di S, v‘ta
le. E 8i noti, non 3, quella che vediamo, la volta eretta da Antemio e
da Isidoro : & quella ricostruita da Tridate nel X secolo e raccon
ciata nel XIV, La volta giustinianea era assal pil bassa, e non e¢ra
neppure una vera cupola, ma un'ampia volta a vela.

I1 terremoto del 553 ne scosse l'arco orientale di sostegno,che
fu puastato pidl profondamente dal successivo terremoto, del dicembre
557, Sei mesi pil tardi crolld l'arco, trascinando seco buona parte
della volta : la quale fu ricostruita , pild alta di 6 metri o 25
centimetri, da Isidorc il giovane. Il terremoto mon fu che una delle



cause del crollo, e non la principals, E tra queste fu, come & ngo
to da tempo, qualche errore nella disposizione dei sostegni : uno
studio recente di Imerson e Van Nice (1) vi ha aggiunto il difet-
to nella composizione del cemento e il cedimento delle costruzioni,
Cid conferma, che la padronanza almeno della tecnica costruttiva
romana da parte di architetti cosi geniali era tuttavia per qualche
lato imperfetta anche nella Bisanzio del VI secclo.

Gli & ehe i bizantini, non sollecitati quanto i romani d'occiden
te, dall'esigenza di "metter in forma" grandi spazi "vissuti", @
quindi di articolare, in coerente relazione, anche il linguaggio
architettonico e la stessa tecnica costruttiva, tolsero dall'ospa
rienza romana quel che poteva giovare loro o non di pid : quello
che poteva essere tradotto in neocellenico, portato al senso ch'og
81 volevano dare all'immagine degli spazi. Percid una medesima tra
dizione portd a risultati formali, chi ben 1'intenda, diversi : o
basti riprendere il paragone tra i due massimi esempi d'architetiu
ra voltata e cupolata paleocristiana contemporanei, ma 1l'unc romg
nc occidentale, l'altro bizantino : S.Vitale e S.ta Sofia, Ambeduc
discendono dalle stesse premesse linguistiche ; il loro lessico,
z1i stessi nessi sintattici sono quindi in buona misura i modesi
mi (e cid spiega 1'indistinzione “pankizantina™, che nelle loro
analisi & stata, ed 3 tuttora corrente nei manuali)., Ambedue sono
immagini di spazio accentrato, articolatc e coperto da cupola, E
in ambedue lascupola , e la sua luce, maturano gvidentemento i1
"significato" che tale motivo azssumc a ltoma = per es, mel Tcntlicon.,e

Ma in S,Vitale si riafferma il "principio" dello spazio romanoc ¢
accolto, certo, in alto dalla cupola, che & forma e simbolo del diﬁ‘
no ; ma ha lo stesso senso di punto terminale di un'esperienza in
atto, che ha 1'abside della basilica latina : e percid non & imm9
bilmente contemplato, ma corcrstamonto vissuto, partecipato dal
soggetto che vi sta dentro; di ragione artistica, & un'immagine
fluida, mossa, che si determina punto per puntc, con un'intensa dia
lettica chiarocscurale. '

In S,ta Sofia, Invece, lc epazin 2 formato : l%'eccezionalc am
plezza dol vano interno - l1l'inerte enormitd di questo vacuo cui
corrisponde, in piena coerenza figurativa la bloccata chiusura dol
le pareti e l'uniformitd delle sculture dei capitelli dei fregi -
riporta all'idea della forma come assoluto oggetto di contemplazio
ne, e dunque all'astrazione del disegno. Vi domina infatti una 8T8
di astrazions geometrica : 8.ta Sofia & davvero il tempic di un dio
che di nwovo, platonicamente, geometrizza duvunque ; e non meravi
glia che a disegnarla siano stati dei greci, e maestri di geometria,
Gia cotesto arresta 1'immagine che & cosi viva, commossa, cinetica,
nelle basiliche romane e in S,Vitale - o ne fa l'epifania di un'as
soluta idea dimensiomnale, g

(1) Y. Emerson e R.L. Van Nice, Hagia Sophia, The collapse of the
first dome, in 'IrcEaEEIog;'ﬁTghe Archaeolog.Institute of Ame

rica), IV, 1959, pp. 94-103.



Gioverebbe, su questa base, analizzare il sensc dei minuti par
ticolari, apparentemente analoghi, dell'immagine dei due edifici :
vi si ritroverebbe sempre una coerente rispondenza di forma coun il
relativo Kunstwollen,

8i veda per es. come & trattato 1l'acanto mei capitelli e noi fr>
gi delle due chiese, A S,Vitale esso & ridotto a una trina priva ol
qualsiasi plasticit2 : puro oolore chiaro, sul fondo scuro dell'in
cavo ; ed & improprismente, oche diciamo "disegno" o "pieno", e "ciu-
po" o "vuoto"; perchd in realt2 non si pud dire quale sia il camp.
e gquale 11 disegno, se faccia pild disegno il "pieno" o il "vuotu":
vi 3 una perfetta reversibilitd di valore, che attesta, appuntc,ch:
tutta 1'immagine & portata sopra una superficie assoluta, senza s;i>
sore. A S.ta Sofia vi 0 un trattamento dell'acanto apparentemenis
simile ma non & difficile accorgersi che v'® una differenza assal
significativa : la foglia conserva residui di plastieitd, ma, sopr.
tutto appare isolata col suo tagliente contorno contro l'incavo clo
fa veramente da sfondo.
I1 che vuol dire che 1l'immagine ha evitato una totale fusione "otti
ca® ; che si sente il disegno come disegnc di primo piano, e lo sfon
do ocome sfondo, "oclassicamente", su due piani di profonditd diversa,
8i guardi poi la forma dei capitelli. In S.Vitale essi sono "fusi
nello spazio" : hanno forma, persino posizione tali, da inserirsi
nell'unitd dell'immagine, totalmente cromatica, della "parete" cheo
definisce lo spazio in gquel punto : provatevi per es. ad uscire dal
presbiterio di 8,Vitale, e girare sotto la cupola facendo permo sul
la colonna esterna senza perdere mai di vista il suo capitello s vi
accorgerete ché questo capitello & conformato, situato e decoratc
in modo tale, da presentarsi vie via come relativo a guell'immagine
della "parete" che si viene costituendo agli occhi di chi procedos
entro la chiesa, I capitelli, invece, che sono dentro il presbiterio,
e pertanto non possonoc essere veduti che da un solo lato, hannc una
forma geometrica e un disegno fermc, che "non gira" su se stesso, In
S.ta Sofia non trcvate nulla di tutto questo : trovate dei bei capi
telli che potete ammirare in sé, uno per uno : ancora solidi, ancc:a
con uno scheletro di irriducibile plasticitd., Ancora : a 8.ta Sof
i capitelli non hanno veri pulvini, come a 8.Vitale. Perchd ? Per.m.
il pulvino ha, evidentemente, il compito di interrompere figurativ:
mente il rapporto verticale tra il peso e la resistenza (rapporto
razionale, "classico", che infatti l'arte greca accusa plasticamen
te) : in tal modo l'immagina della "parete" si svolge tutta orizzon
talmente, in superficie. Cosi avviene nell'architettura ravemnato;
ma a S,ta Sofia le preesistenze di gusto "classico"™ hanno voluto
far sentire ancora che veramente l'architrave insiste sulle colonne
attraverso 1l capitello, e percid 1'"irrazionalitd" del pulvino &
stata scartata., Ancora : a S.ta Sofia vi sono architravi sporgenti
dalle pareti, che circondano orizzontalmente il vano interno, e in
questo modo chiudono e fermano lo spazio. A S.Vitale non vi sonoc che
arcature continue, e lo spazio viene liberato verso l'alto. Si potred
Le continuare nel confronto, fino ai minimi particolari. Guardate
per es. la differenza nel rapportc tra decorazione a marmi policro
mi e decoraziome a mosaico in S,Vitale e in S.ta Sofia. Ambte?uc hanno




evidentemente l'effetto di risolvere crometicamentc la paru;,.L“
la rivestitura di "ecrustae" marmoree &, tra i due sistemi, guol ]
meno radicale :la.parete non & trasformata in colore dai mormi
la stessa intensitA che dai mosaici, Ora : nel presbiterio di S,
7Vitale la decorazione a mosaico arriva fin sotto le finestre & la
scia al rivestimento marmoreo soltanto un esiguo zoccolo., In tal
10do lo "spazio" che ospita l'altare assume la forma di uno sorigno
chiuso da superfici intensamente colorate, il cui caldo colore si
ruove, fluttua attraverso il presbiterio, accresciuto dalle tensip
ni della luce, che intridono quest'atmosfera densa di colore. Que
sta intensificazione dell'effetto cromatico manca del tutto nel vi
ma di S.ta Sofia, come in ogni altra chiesa bizantina., La rivestitu
ra di marmi copre le intiere pareti, nella loro onorme estensione,
fino all'altissima imposta delle volte, e non pud quindi surrogare
l'effetto della decorazione a mosaici. Si agglunga, che anche 1lo
crustae di S.ta Sofia sono di color uniforme, bianco e grigio per
lo pid, per vaste estensioni : il che "ferma" amncor pid 1l'immaginc
degli spazi, insinua un residuo di plasticitd, attenua comunque lz
soluzione cromatica. Insistendo nell'esamc, esercitandolo su ogni
altro sia pur minimo aspetto delle due chiede (ciascuna in s coe
rentissima) : dalla posizione delle finestre (che determina una par
ticolare condotta della luce) al rapporto tra vano centrale e amin
lacri, si otterrebbe lo stesso risultato. A Ravenna, e in genere in
Qccidente, ogni effetto di stabilitd e di limitazione geometrica man
ca : lo spazio si fa tempo, si muove, & risucchiato verso 1l'alto,
verso la soluzione "ad infinitum"della cupola, senza possibilita i
staticitd contemplativa ; a Costantinopoli v'é un trattamento dellc
spazio freddo e severo, che respinge le ultime soluzioni eromatichas
romane, © ferma 1l'immagine in una immobilitad che & propria ad espri
mere la dimanaionedi"neoplatonica“ dello pscudo Dionigi l'Ao.ro'mglta.
I1 che non vuol), Heninteso, che S.ta Sofia non sia uno dei massimi
capolavori dell'architettura.d'ogni tempo : non si tratta qui ai isti
tuire un'inammissibile scala di valori artistici, ma di determinare,
coi mezzi di cui disponiamo, le caratteristiche dolle opere ¢ di asg
sumere queste, se vogliamo, a indice del "Kuns+d>llen" paleocriatia
no oceidentale, e paleocristiano orientale (o bizantino)
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Giova ora riprendere il discorso sulle arti figurative - pit
tura o scultura - : non senza tuttavia aver richiamato, ch'esso
non di fondera, ovviamente, su categorie critiche diverse da co
teste. Per una spilegazione pil articolata del "problema del me-
todo" debbo rimandare al corso, parallelo a questo, di esteticag
qui non posso che limitarmi a ricordare che, quando dico che un
edificio, una statua, un quadro & un'opera d'arte, non intendo
dedurlo da una categoria ideale del Bello artistico : voglio di
re soltanto che io posso asserire choe & opera d'arte perché pos
so fare un discorso relativé alle sue strutture formali. Niento
altro. Vale a dire : considero questa mia esperienza, che chia-
mo per es., edificio, in rapporto non all'uso comunque inteso,
ch'io od altri ne pud fare, ma alla sua forma, La quale beninte
80, & sempre la sua struttura spazio-temporale : ma di ragiome
artistica, questa struttura viene assunta non per quello che pud
significare di estraneo ad essa, che quindi rimanda sempre ad un
futuro ; ma proprio e soltanto per la sua presenza, e dunque per
la sua forma, o immagine.

Quella sintesi, in cui l'esperienza soggettiva trova la sua
forma, e il mondo obbiettivo il suo senso : in cui si risolve
la vitale antitesi tra 1'io e il mondo - tra esistere od essere =
tra tempo e spazio -, in ogni altro linguaggio, che non sia quel
lo artistico, & qualcosa di  cturabile:@ un mezzo, che rimanda &
significati o a funzioni futuri ; soltanto nell'arte vale por &3,
ha la sua ragione solo nelle presenza della sua struttura - c.iol
nella immagine (che non & necessariamente figura). E' percid che
gid Fiedler, affermava che l'arte non significa, 8i significa; ed
& per cid che giustamente si dics, che nessuna attivita umana &
testimone di una civiltd, quanto 1l'arte; ma badate, non per il ria
vio a quel che possiamo trovarvi di descrivibile concettualmente,
ma per quel che essz & come struttura formale, come immediata in
tuibilitd del rapporto : in una parola, come presenza della formoae

Da questo punto di vista, l'architettura non & diversa dalle
altre arti. Diciamo ch'essa 81 vale di spazi reali, mentre la
scultura si vale di volumi, e la pittura solo 1i finge, cotesti
spazi e cotesti volumi, col colore. Ma cosi dicendo, noi poniamo
una differenza di materiali e di tecniche, non di struttura lin
guistica. Questa nell'arte in gmanto arte, di qualunque materia
e di qualunque tecnica l'artista si giovi, & sempre una forma,
Gia Galileo del resto aveva osservato che la scultura produce in
magini di chiaroscuro formalmentoe non diverse da quelle della pit
tura; possiamo aggiungcro, ovviamente, che anche il linguaggio
dell'architzttura non fa cccezione : anch'esso si risolve in forme
di chiaroscuro, di colore, insomma in immagini.

Queste, evidentementc, sono poste in essero dalla luce : & la
luce, che, intridendo gli spazi e battendo sulle pareti e sulle
membrature d'un edificic, lo trasforma in chiaroscuro.

Anche in c¢id l'architettura non differisce dalle altre arti :
sebbene vi sia chi osserva, ancora a proposito della luce, che vi
d un grado diverso di "fisicitad" tra le arti : poichd, dice,mentre



nella pittura anche 1n luce, fusa nsi coliori, 3 creata dall'artisic,
nella scultura l'artista crsa solo i wiliasvi e gli incavi nel llog
co, @ il chiaroscuro che ne soxgs & prodetic dalla luce reale; s
nell'architetturn infine, non sol%tanio lz luce che intride gli s 2
zi ma questi stessi spazi sono una realtd fisica, Ma & facile accoz
gersi che l'eccezione & dettata da un antico squivoco (quello stog
sc che fa dubitare della permeabilitd all'arte di linguaggi conwo
la fotografia o il cinema): e che, di ragions artistica, anche 1z
luce della scultura, e quelila dell’architettura, non & un fenomc:ro
ii quel che diciamo realtd fisica, ma é struttura dell'immagine;
non & mai luce della natura, ma luce dell'arte,

E' infatti una luce che varis di significaic figurativo, eocl vo
riare della storia dslle arti, secondo i territorii e le epoche :
ed in mzniera cosi ccerente, che sarammo in grado di tracciare unz
sintesi compiuta non scltanto delila storia della pittura o della
scultura, ma anche dell'architettura, in ragione appunto della <i
versa accezione formale che la luce assums nelle opere. =

E valga qualche esempio, La luce che illumina il tempio greco -
il Partenone, per es. - non & diversa dalla luce che intmide e mo
dula i chiusi volumi é21la scaultura o i limitati colori della pitin
ra greche, Essa 3 certo la Juce del solas, che nel volgere delle
stagioni, e delle ora del giorno, investe da punti diversi dell'cri~
zente, e con inclinazions, e con intensitd diverse la nuda e solitls
ria roceca dell’'Acropoli, M2 con qualwrmas ineidonza, e con qualungue
forza essa arrivi a tocrcars » hagnars quelle bianche colonne doricho,
essa perde ogni variabilita ctmocferica, divienc une luminositld fer
nma ¢ uniforme, la gueale, pid che appoggiarsi dal di fuori a quei n:i-
ni, giungendo dall'infinito spazio dell'infinivaiente mutevole nat:
ra, sembra formars la so=stanza immatabils dei mermi medesimi,o guecl
emanare da essi, - Fidia, Callicrate, letino non hanno eerto, per
ottenere quellsa luce, modificatc i waggi dsl sole : hanno crest:
forma, che non comnsente ai raggi di assumere, nell’immagine, chc
valore*® La nuda volumetria delle coclonune, il lozo profilo, la 1>
modellazione graduata in trapasci di una giustezza sbalorditive -
quosto miracolo della plastica greca (pcichd tale & anche il teipl | -
non avrebble quell'assoluta coerenza linguistica, se i suoi piani o
contorni non si presentassexo appunto alla luce in maniera tale cic,
qualunque quests luce sia, 1l'immagine cho ne risulta & d'un chiaxc
scuro infrangibilmente plastico. -~ Col ssrsno o col eielo coperio:
in pieno mezzogiorno, guando la lues albaglia e quasi non d2 omiro;
di primo mattino o alla ssra, uando 1s ombre delle colommne s'allun
ganoc fin quasi a traloccars dal brsve spiazzo della sommitd dell'Acrn
péli : io, nei misi rmmerosi soggiorni ateniesi, ho avuto davanti
agli occhi il Partenome in ogni possikilic condizione di luce : e
sempre ho veduto la suna immagiro nuds, integres, non corrosa da un
chieroscuro che non fosse vsilc incluse metla forma esingela : sem
pre quell'immagine luminosa ia raccolta in 83, remota in una sua
strana, irraggiungibile solitudiie,

E questa luce, non hc bisogno d'aggiungere : questa luce cie tra
sforma lo spazio architettonico grecoc in immagine, non & coerort
soltantc con tutte le espressioni dellfarte, ma anche con tutic 1o
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strutture che reggono ogni :z1ltra sfsra deolla civiltd greca. It s
le & soempre fcndata in una giaiisica Jell'essere; o quindi = -

prd concepire l'arte che come rappresentazione di oggetti. I1 zonio
1i Platorns, nom era axrivato ad escluders l'architettura dal noverc
lelle axti, ma pur far ¢id ora sicic costretto a istituire per cssa
una catsegoria a parie, netizamenis differenziate da quella delle al
tre arti, mimetichs : poichd esan "nca riprodvuce cose esistenti ra
produce cose cis non esistons se non per e€Ssa,e non eranc prima".
Ma, svbito dopo, Aristotils secioglie la riserva, e dichiara cha
lterchitettura ron & arte, giancchd 1l essenza dell'arte & limiteziy
ne : e fonda cosl quell‘ecquivoco, cha durerd fino a Kant, a Schopon
hauer, a Sckleiermacher; e forsse non & ancora del tutto sfatato.
Per noi, essc & significative, porchd, per la nostra fenomenologia,
d anch'esso un. indice prezicsc, sppunto, della struttura caratteri
stice della civiltd greca 3 glescica in genere, L'idea, che il pxo
co ha del moudo -- dello svzzioc - ¢ sempxo- gquella di un cosmo uni
tario, la cui forma nca pud essere-che quclla di una-plasticita
chiusa in sd stessa., Jnche quando il euc pensiero lo conduce ai prin
cipli universali dallx wmadilisi, deila relativitd, & perd sempre
1'gssero:saldo, comprsndents tutte-le-cose, antosufficiente ed evi-
dente cire-deteamina l'esivoma forma o 1'estrema aspirazione della
sua spiritusle costimzious dal monda,

Cotesta iden dello epazio coms aszclnio oggetto. non pud che ten
dere ad escludero cranic pild pud 1l-scggetio, il tempo : reso in tal
nedo invariabile, lo spazio viene strutturato secondo norme di misu
re, di equilikxi dinensicnali -« {gecmotriei ) - che assegnanc ai
ogni slemsnto un poste preciso, in questc ccsmo, che risults estes.,
ma che per Il grsco nonm sareble 2wnmogcililc, se mon fosse anche =4
zionslmente ordinaio e umificnto. Gueatae misura che divide e cempilis
8 garanzia delli‘sssero d5lio spazio grecd non solo come ambients
che circonda la foxma, ma ¢ome forms singola : la quale lo realizza
in s8, questo spazio e guindi ncrn pud aszere che forma plastica;
giacchd non ¢ cov%e il colorxre, liberu, inaffsrrabile: @ la tattile
plasticiia, chs assicurs ls mensnrabilitd dell'oggetto. E una tal
forma non puld esssre illuainata dal di fuori; poichd cid signifi-
cherebbc cottcrorle all'irvazionale varizbilita di una luce legata
al tempo : tempo dolla matura, & teupo dell'uomo. E per c¢id lo fi
gure dell'atis grocx non s01o hanove In 8d la loro luce immutabile,
ma sond impoassibili : poichd cncne il patire, il sentire dell'uono
& teipo, od cgnil sna menifsetazious esplicita non potrebbe che in
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erinare l'assolutozza dsils vicions, eidetica, dell'immagine,

=11

mnas 13- - S 1 - -3 Tv3 3
V10, £'1ixtende, non & riconoscibile &

clvanto nelle arti figurati
ve ¢ neil'archivotiturs; ma ancho nells lstioratura 6 nella poesia =

sebbeno gui, la criiica ccrrante. forse considerando gratuite le
angliei di struittvra, non si ziz finora troppo impegnata -.

siova percid leggers por es. noi MMimesis di Auerbach le osserva
zionl a2k ecamfo ¥IX doll'Odissee : pin particolarmente, sull'episg
dio deil~ eclicatrics, per woezzo della (quals la nutrice Euriclea ri

cono3co nelle stanco viaunlanie o cul por dovere di ospitalitd lava
i piedi, il nom dimenticato Ulises, “"Uomini e cose -~ osSserva stannu



e si muovono chiarauenie cirvccoseritti, limpidamente e ugualmonte
illuminati eptro unc spazic che si pub tutto abbracciare, e non me
no chiaramentc ed ssaurisntemanic sono descritti i sentimenti e i
pensieri, ordinati anche nella loro violenza.... " E ancora : "Ome
ro non conosce sfendo. Quol ch'egli racconta & sempre e soltanto
presento...." ".... il trascorrere delle cose avviene in primo pia
no, vale a dire seompre in assolubta prescnza locale e temporale. si

& portati a pensare cise lo molte digressioni, e questo continuo anda
re innanzi e ritorn-re, debbano creare una specie di prospettiva .
spaziale e temporale; ma lo stile omerico non suscita mai questa im
pressione. Il mondo in cui si evita questa impressione prospettica
si pud esattamente cogliere osservando il procedimento con cui le
digressioni vengouo introdotte, una forma sintattica che & familia
re ad ogni lettore di Cmero ...." 5 ancora : "il dar le cose soggetl
tivamente e in prospettiva, ereando il primo piano e lo sfondo, sic
ch® il presente 8i apra versc il passatc, é completamente estranec
allo stile omerico, il quale conosce solo un primc piano, solc un
presente ngualmente illuminato ¢ oggettivato.”

In questo stile di primo piano, che & lo stile omerico, appaiono
soltanto "fenomeni a2 tutto tondo, ugualmente illuminati, delineati
nel tempo e nello spnzio, collegati tra di loro senza lacune", "Ome
ro, nonostante i balzi avanti e indietro, di cid che di volta in vol
ta & raccontato fa pura:coea presentic, e la lascia operare senza DNTC
spettive." E potrei continvere con le citazioni, Gl1 eroi omerici
non hanno tempo : sonc tanto poeo rappresentati nel loro divemniro
che per la maggior parte - Nesture Agamennone Achille - appaiono in
un 'otd dells vita fin dal principio immutabile.

Cosi gli dei dolls Grecia sgono theorie,forme ideali fuori del tom
po ; e anch'essi, por questo, =ono tutti nell'apparire della loro f£3
fura, incontaminanta dslls vicende del divenire; e la loro luce non
appartiene al mondu, non & accidentale : & solo la loro condizione
di essere visibili, I 1'axrte gieca compie il miracolo di rendereci
immediataments intuibilo lo spazic coms esscre : percid l'architettu
ra greca non scltanto espunge dalle sus stiutture significanti lo
spazic intorno -~ c¢hs & sempre legato all'esistere - , ma chiude i
suoi involucri plastici ia uns integiitdcosi infrangibile, che la
stessa luce dsl glicrno viens asscorbita nella struttura formale, pri
vata di tempo : trasfoxmata da mutevole e peribile fenomeno della na
tura in immutabile, etexrr:s opifania dsll'idea. "

Nell'altra gaads civiltd antica, (umella di Roma, la relazione tra
spazio e tempo & profondamente diversa, anzi opposta. A Roma, lo spa
zio non & idea, ma osperienza essc non & considerato in sd, ma &
sentito sempic nel suo 1 paor*o col tempo : quindi non & un oggetto
chiusc e statico, an, al =ntra1lo, d un Erlebnis (nel senso dato
da Dilthey al termina) soggettivo, dinamico, aperto; quindi si co
struisce, non s¥"lle miraxe recijroche fra gli oggetti e le parti
di un medesime ogzetio,ma sulla relazione, appunto, tra gli cggetti
e il soggetto; quindi non &, diviens; & una possidbilitd, non deter
minabile in antici;;; ¢ duague la ruppraaentazione del mondc propria
mente romana si disintcressa della mensurabilitd degli oggetti e dol



le loro parti : questi non hanno valore per s&, ma solc per il lo
r¢ rapporto sempre mutevele, imprevedibile, col soggetto : per
cid la loro immagine & illusicne. Ed ecco subito nell'arte romana
le forme rinunciare a2ll'integrit2 plastica ellenica, che le ancory
va ad una situazione immutabile ; e divenire macchie di colore lg
bile e scorrevole : punti del tempo.

Questo prevalerc della tomporalitd sulla rappresentazione & rr¢
sente in tutte le sfere della civiltd romana : di evidenza palmcra
nell'ordine politico e soc¢iale e in quello giuridico, & tuttavia
riconoscibile anche 13 dove potreblbe sembrare alla communis cpinic che
la > civiltd romana si adegui alla greca : nella religione. =~

In effetti, la religione di Roma hon ha figure da contemplare; cs
sa accetta 1'0Olimpo greco - come aveva accolto gli dei dell'Etruricz,
e poi accoglierd via via tutti gli dei dei popoli conguistati poicad
il loro essere le & indifferente — ; ma subito ne distrugge proprio
quelle forme visibili, che per 1'Ellade erano state tutto., Il fondz
mento della religione romana & la religio (intradueibile in greco):
che non & contemplaziansdi esseri divini, ma disposizione del proprio
tempo alla volontd divina : obbedienza ai segni della divinita. Que
sti segni non sono figurs, sono comandi : non sono forme di spazio,
ma voci del tempo. Il dio di Roma non ha volto, & un cenmno : & il
numen, che si manifesta col nutus : principio e causa di azione, 01
Dedire al nutus con azioni compiuta giustamente & essere religioai
alla maniera romana. Lo struttura del divino, che in Grecia escluds
va il tempo ed era tutia nella forma visibile di Zeus c¢ 4di Athena,

a Roma era il tempo delle vita del sacerdote : il flamen dialis,

per es., la cui vita & composta tutta di atti religiosamente signifi
cativi, Il che vuol dire che, mentre i greci, per sottrarre i loxo
dei alle contaminazioni del tompo, avevan fatto di essi delle forme
ideali : essenze intempowali situate in un puro spazio; i romani oo
struirono la loro struttura del divino con questa materia tutta te::
porale, che & la vita intera d'un uomo., Non la statua di Zeus, ma

il decorsoc temporale della vita del flamine era per i‘romani 11 mo
do di rappresentare il Diespiter, il dio romano del cielo, E il cig
lo stesso era per i romani non tdpos, nd choros, non locus insoﬂ*u,
ma tempus - nel quale non apparivano forme da contemplare ma si udi
vano voei e si cogliovano cenni che davano impulso all'azione con
crota, storica -, E 1'edificio sacro era simbolo del tempus, ora *qg
plum,

Analoghe differenzoe potremmo. ed anche pil ovviamente, ravvisare
nelle strutturs di tutte le altre sfere delle due civiltd anticho :
nel diritto, nella sioriografia, nella letteratura, o, in maniera
vistosa, nella sicssa storia civile e politica dei due pcpoli; deid
quali l'uno, il greco, ha costruito la polis, o una costellazione
di poleis : unitd determinate, chiuse in un loro particolare e misu
rato spazio ; mentre 1'altro, il romano, ha fondato un'immenso imne
ro : vale a dire un'entitd in espansione continua, senza limiti p;g
ventivi, versata anch'essa nel tempo. - Non meraviglia dunque che-
nell'architettura romana lo spazio non sia inteso come una fomma im
mobile, chiusa, cho l'ucmoc contempli al di fuori di sd; ma come uwn
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continuum : una immagine che non solo 8i struttura nel tempo ma
impegna il nostro tempo : la quale noi non dobbiamo contemplare,
ma partecipare, agire.

E' per ¢id che l'architettura romana, al contrario della gre
ca 8i esprime decisamente con lo spazio interno dell'edificio :
porché & questo spazio, nel qualo l'uomo cho vive & immodiatamen
te immerso, quello che & legato al tempo del conoroto esistoro.
Guardate un tempio romano, il Pantheon : a differonza del Parto
none, dove tutto & appiglio plastico alla contemplaziono, il Pan
thoon gia all'esterno & un'immagine senza limiti : togliete il
pronao classicheggiante, ed esso non & che un c¢ilindro nudo, ri
vestito in origine di lastre traslucide, sul quale la luce non ha
dove arrestarsi, dove cagliarsi in chiaroscuro plastico: & una im
magine che ruota sonza fine. Ma il suo significato pidl pieno @&
giustamente all'interno : dove 1l'immagino dello spazio non & dofi
nita dalla immobile scacchiera greca del sistema architrave-~colonna,
ma dal volgere continuo, della parete, che gira tutto intorno, o
accompagna ocon la sua circolaritd il respiro di colui che & immepx
so in quello spazio che'essa stessa crea; o dalla cupola che proiat
te ad infinitum questa forma temporale dello spazio, questa imma
gine coerentissima del tempus romano. La cupola & l'accento risolu
tivo d'una tale immagine giacchd non soltanto essa s'addice ad una
forma di spazio in espansione, ma & 1'immagine stessa della divinita
romana : es8sa in realtd ha il significato e la funzione che nel tem
pio greco aveva la statua del dio, per es. nel Partenone, 1l'Athena
di Fidia : grande figura plastica, la cul epifania splendents blogc
cava lo spazio e dungue mnche l'esperienza umana di esso traenio
1'uomo fuori di sé, fuori del suo tempo.

I1 Pantheon non ha , non pud avere; la chiusura d'un simulacre
gsiffatto., Gid sulla terra, al livello dell'uomo, la sua immagino
si svolge senza fine circolarmente intorno ad un punto che non
pud mai essere oggetto, perchd & 1l'uomo stesso,che & sempre al cen
tro del suo spazio e del suo tempo. E tale immagine, innalzandesi,
fluisce o 8i risolve nella cupola, che & la forma del tempo divino:
d il cielo - ma non rappresentatd e contemplato come "essere" pla
sticamente immobile, che chiuda il mondo delle figure terrestri e’
ospiti le figure divine; ma & appunto immagine del tempus della
volgente circolaritd del cielo dal quale il romano attende il
nutus, quel cenno del dio invisibile che determina il suo agire
concreto, nell'attualitd della vita.

E percid vi & la cupola; e la cupola non chiusa ma aperta : al
centro ha il lucernario, dal quale la luce del giorno irrompe e
batte sui marmi della parete, che la riflette : una luce dunque
che non & inclusa nella figura, come in Grecia, ma viene dall'in
finito, & segno dell'inafferrabilitd dello spazio e della variali
1itd del tempo : & insieme naturale e divina,

Nulla forme, quanto questa inversione del significato della luce
nell'immagine dell'architettura greca e romana attesta la differecn
za di struttura delle due civiltd antiche e giustifica infine 1'in
terpretazione tradizionale della civiltd greca in toto sotto la
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specie estetica e 1l'asserzione di Cicerone,che il romano fosse
il pid religioso dei popoli, giacchd l'epifania della luce stac
cata dalla forma, o divenuta simbolo di quel che ferma e avvia
il tempo,chiude ed apre lo spazio, non pud essere che attuale m:
nifestazione del sacro. Che tuttavia non ha sempre segno positi
vo : come la storia di tutte le civilta avverte, esso & anche or
rore e terrore agli uomini, La luce, nel Pantheon & chiara e ter
sa : penetrando dal lucernario intride uniformemente il liquido
spazio interno. Ma la fiducia nel novus ordo che vi si esprime;
questa amistd del romano con la "natura" e con dio, si altera e©
s'intorbida. Gia si & ricordato quanto profonda sia l'inquietudi
ne che, specie nei secoli dal II al IV sommuove tutta la civilta
romana fino a sconvolgerla.

La luce si intride di temebre e con esse combatte. Quel che
nelle figure della scultura e della pittura rimaneva ancora del
la plasticitd anticg, si sfalda : le immagini si traducono ora
in macchie di chiaroscuro esacitato, convulso. E' quel che s8'd
detto 1'espressionismo romano; ed & curioso che non lo si sia ray
visato anche nel linguaggio dell'architettura. Ma se noi ne seguia
mo le vicende (rimanendo per comoditd mella classe di monumenti
cui appartiene il Pantheon) cotesto espressionismo, che nella strut
tura dell'immagine si fa violento chiaroscuro, appare evidentissi
mo.

Nei secoli tra Adriano e Costantino, la parete continua, che
nel Pantheon, ancora piena e massiccia, definiva lo spazic internog
si va successivamente sfaldando : si ingemma torno torno di nicchig,
di esedre, sempre pil prdfonde:: queste infine si uniscono a forma
ro un ambulacro continuo : sicchd l'antico spazio centrale coperto
da cupola appare circondato da un altro vano : da un manto di spa
zio che lo avvolge (Santa Costanza); mentre la parete, che ora di
vide 1'uno spazio dall'altro, cosi allggerita, scorporata diviene
un'esile traforo, una sequenza di pieni e di vuoti - : ciog, del
1'immagine di chiari e di scuri. Come nella scultura 1l'approfondipr
si degli incavi ottenuti con sempre pid frequente uso del trapanog
e nella pittura le libere "macchie", i colpi di pemmello viclenti
ed estrosi, produconc immagini di chiaroscuro balenante; cosi nel
l'architettura il modularsi e l'articolarsi delle pareti e delle
volte sono accompagnati da un'accentuazione del contrasto chiarg
scurale.

Giacché la luce romana - di tutta 1l'arte romana - ora non "met
te in forma" le vicende di una natura amica o l'accettata presenza
della divinitd - :esprime un'irresoluta tensione.

E 1'architettura dispone i suoi spazi, e le strutture che questl
recingono e definiscono, in maniera da conmsentire alla luce questc
significato formale : ne sorgono immagini d'un chiaroscuro ncn memo
risentito di quello delle arti figurative del tempo.

In edifici come il Ninfeo degli Orti Liciniani, agli inizi del
IV secolo, lo spazio centrale rimane illuminato dalla vivaluce che
piove verticalmente dalle grandi finestre della cupola. Ma 1'imma
gine non & pid quella del Pantheon : perchd questo vano cupolato



% circondato da un manto di spazio che rimane in penombra. L'anti
co blocco spaziale unitario, articolandosi prograssivamente nel
suo perimetro con profondi nicchioni, ha portato alla necessita di
una seconda illuminazione da questi rischiari,penetrando lateral
mente : essa, attravensandoli a fatica, si modula, s'addensa di
crescente penombra fino ad affiorare estenuata al limite del blog
co dello spazio centrale, che solo rimane intriso dalla grande lu
ce della cupola.

La luce cosi trasforma in immagine due zone di spazio, si duplie
ca essa stessa : il vano centrale cupolato & fortemente illuminato
verticalmente ; gli ambulacri perimetrali sono rischiarati orizzon
talmente da una luminositd assai pill tenue : tra l'una e 1l'altra
sta 1l'antica parete del vano centrale, un tempo massiccia (Pantheon)
ora ridotta ad un esile traforo : smateriata, trasformata in una pa-
rete ottica su una linea di collimazione tra due campiture : analo
zamente a quanto avviene nslla scultura e nella pittura del tempo,
costruite non pid di figure plastiche me di macchie di colore sem
pre pil puramente timbrico, avvicinate e francamente urtate.

Quando il Cristianesimo diviene una libera forza sociale e rico
stituisce 1'unita della "persona" l'arte coerentemente recupera la
rappresentazione delle figure; ma son figure non pid legate a quo
sto mondo; e dunque rimangono senza corpo; senza consistenza plasti
ca : puri campi di colore. Ed anche l'architettura paleocristiana
accoglie ed accentua quella duplicazione tardoromana della luce.

In edifici dal IV al VI sec. come Santa Costanza, il Byttistero La
teranense, S. Stefano ™otondo e poi San Lorenzo di Milano e infine
San Vitale di ™avenna, vi & la figura : & quella dello spazio centra
lo cupolato e fortemente illuminato; ma, come in un mosaico ¢ in
un'icona paleocristiani appunto, dove la figura, ancorchd® privata

21 plasticita, & definita come campo di colore contro il fondo d'orog
cosi, qui, la figura dello spazio centrale smateriata)ma.injensamen
“e illuminato si campisce contro lo sfondo degli ambulacri in penom
bra.

Questa &, come s8i disse, la dimensione figurativa fondamentale
delle culture .artistiche paleocristiane tanto d'Cccidente che d*'Orien
te; ma anche qui, anche nella modulazione della luce architettonica
¢ nol timbro del chiaroscuro possiamo notare, tra le due grandi zZo
ne, quella sottile ma essenziale differemza che gid indicammo poco
fa nelle strutture costruttive. In Santa Sofia di Costantinopoli -
8e ne riprendiamo ora l'esame da questo punto di vista figurativo -
ritroviamo certo il duplice spazio diversamente illuminato dei marty
ri# romani cristiani da Santa Costanza a San Vitale. Ma v'® una dif
ferenza, La cupola, sebbene abbia riassunto il significato sacrals
che aveva per es. nel Pantheon, non & pid illuminata, col vano sct
tostante, dal lucernario allo zenith o dalle grandi aperture di ba
se, Una fitta corona di finestre ne taglia, come una lama di luce,
il tamburo e sembra la faccia galleggiare scospesa : ne proietta la
volta, che rimane in ombra, in lontananze inesorabili. cosi questa
luce divenuta.bizantina ha il compito di separare lo spazio terre
stre dalla ecclesia, abitato dagli uomini, dallo spazio della volta



raggiente d'oro : forma dell'Empireo, abitato dal Cristo pantoerz
tor o demiurgo, che s'affaccia sull'orlo estremo dell'antico perié
chon ellenico,

La luce alla base della cupola, nella chiesa bizantina, & appun
to 1'immagine neoplatonica della soglia dell'oltremondo. La chies.
romana invece, come giad ricordavo non fu metafisica ma storica; por
cid in San Vitale la luce della cupola impregna lo spazio ma non di
stacca il cielo della terra. E infine non & questa la forma di ar
chitettura predominante in Occidente; & invece la basilica, nella
quale il divino e l'umano non sono termini che s'oppongano, ma co
stituiscono un'unitd di esperienza, si saldano nel tempo v¥ivente
del fedele, Infatti nella basilica paleocristiana occidentale spz
zio terrestre e spazio divino fanno tutt'uno; e la luce contribui
sce potentemente a realizzare nell'immagine questa unitd dell'ec
clesia,

La luce quasi rinuncia a quella funzione chiaroscurale che pure
cra stata cosi determinante nell' arte romana dell'imperc : irrom
pe dalle grandi finestre al sommo della nmavata e nell'abside, in
tride ugualmente tutti gli elementi dell'architettura. I quali sg
no disposti e formati in modo da accogliere appunto questa luce
unificatrice. Le pareti sono coperte da lastre di marmi o da mosaici
traslueidi; le colonne di un modellato fluido, come di cera smunta,
perche la luce non si ferma sovra esse ancorando lo spazio, ma le
avvolga e prosegua; i capitelli traforati sono tutti colore timlri
co per inserirsi anch'essi nella colorata luminositd della pareto;
le stesse finestre; schermate, perché non "facciano buco": non in
terrompano, ma saldino cotesta unitd di superficie cromatica.

I1 rapporto tra l'uomo e Dio; tra esistere ed essere non & in
Occidente di opposizione "platonica", ma di unificazione : che ay
viene tuttavia in una dimensione dalla quale gli accidenti tempora
1li sono esclusi, E pertantoc nella basilica paleocristiana, anche
nella navata che ospita l'ecclesia, non vi & che un tempo unifica
%0 ed epurato - cosl come la luce & filtrata - : tempo dell'uomo;
ma in quanto & fedele; e dunque non pid abbandonato agli azzardi
dell'esistere, ma rigenerato, ridimensionato in ritmo,.

Un analogo ridimensionamento riscontriamo nella letteratura la
tina cristiana : in San Gerolamo, per es., pil chiaramente in Santo
Agostino, dove al tono pressante, drammatico, cinetico che abbiamo
notato per es. in Seneca ¢ in Ammiano Marcellino, si sovrappone for
milmente una soluzione paratattica della frase : i periodi sonc al
lineati, come le colonne d'una basilica, la stessa sintassi si BOiJ
glie : all'ipotessi causale del latino classico (che legava sintat
ticamente per mezzo di “"cum" o "postquam", o con l'ablativo assolu
to, o con la subordinazione di costruzioni secondarie alla princi
pale ecc.) subentra la paratassi con et . Un membro del periodc
viene posto accanto all'altro : tutto viene in superficie, si alli
nea sullo stesso piano, o viene pitmicamente scandito. Il risuliz
te pid vistoso di questa ritmizzazione paratattica &, come voi sz
nete, l1l'avvento, proprio in questo secolo, della metrica fondata
sull'accento e non sulla quantitd : all'organico, ipotattico esameirc



ed altri metri quantitativi della tradizione classica, si scstitui
sce il martellamento paratattico, sillabicc, del verso che chiule
con la rima o con l'assonanza : simile anch'esso al procedere paral
lelo e rimato dei colonnati della navata ddlla basilica, ¢ all'al
lineamento monodico e salmodiante delle schiere di Santi e di Zeutl
nei mosaici lungo le pareti delle navate.

E scendendo pitt a fondo nelle strutture linguistiche si osservi
appunto la struttura formale di queste pitture, questi mosaieci palzl
cristiani. Essi presentano ancora, certo, figure ricomoscibili, Le
quali non rinunciano del tutto, come fa l'arte astrattista dei ng
stri giorni alla prospettiva antica; ma la degradano, la deformanc:
perchd la rappresentazione si salvi - giacche deve affermare la =z
t2 dell'essere -; ma, nel momento stesso in cui s'afferma, dichiar.
insieme l1'insufficienza dello spazio antico, dello spazio del scorr-—
lum.

Cosi - per ritornare alla considerazione dell'architettura come
immagine, quindi alla fondamentale funzione della luce - cosi la
grande luce, che realizza 1'immagine architettonica della basilica
paleocristiana, la grande luce che pcnetra dalle finesire, & luce
della natura, ma & resa uniforme; & privata di direzione, quindi
di contingenza : il suo valore di situazicne accidentale & frustr:
to, perchd si affermi il riscatto cristiano dello spazio-tempc.

Cosi sl discioglie il legame causalmente temporale dei fatti,
1'hic et nunc non & pid elementc di un corso terreno, & invece nal
lo stesso tempo cosa sempre stata e che si compie nell'avvenire;
ed & propriamente davanti all'occhio divino cosa eterna d'ogni ten
70, gid compivta in avvenimenti terreni frammentari.

Questa concezione (cristiana) neslle storia & d'una unitd gran.ic
sa; ma & estranea al carattere dell'antichitd classica, e di ogni
classicismo; anzi 1i distrugge fin nella struttura della lingua -
lingua letteraria e lingua figurativa -~ guella lingua, che con le
sue caute congiunzioni sottilmente graduate, con i suoi ritmi antl
chissimi strumenti di ordins sintattico, con il suo elaborato si
stoma di determinazioni causali diviene superflua, quando per essa
non ha pid importanza ogni relazione terrena di luogo, di tempo o
di causa, e quando cid che unicamente importa & la connessione,non
delle cose e dei fatti tra loro, ma con Dio. E simbolo di questo
scioglimento dei convul#i nodi chiaroscurali tardoromani in una cal
ma e uniforme unitad, propriamente, di ecclesia, & la luce : la gran
de luce uniforme e unificatrice della basilica, la luce smateriatcz
e astratta dei fondi d'oro dei mosaici. Essa ricostituisces certo,
una unitd di piano, dopo la frantumazione tardoantica; ma & un'uni
td sottratta alla concreta storia. Essa, in Occidente, doveva esa:
rirsi di fronte non solo alla molteplicitd dei fatti, ma anche;
per lo stesso Cristianesimc, di fronte all'inconoseibilita del de
creto divino : il ™inascimento, Leonardo, cercherd di indagare, con
un'incessante ricerca insieme scimentifica e figurale, coteste ragio-
ni che non sono in esperienzia; ma nei primi secoli e nell'alto mg
diocevo ampie zone dell'accadere rimasero prive d'ogni principio se
condo il quale si potessero ordinare e comprendere, specialmente




non & per nulla uniforme : le sue "scuole" o maniere sono numerc
se ¢ diverse, ed & necessario quindi,anzitutto, precisare queste,
ser determinare poi quale o quali, tra tutte, abbiano agito sulla
-ittura occidentale, e particolarmente italiana, volta a volta,
Spesso & conveniente semplificare, e considerare in primo luogo

15 Jdue grandi zone fondamentali : quella dell'arte aulica, di di
~stta dipendenza dalla corte di Costantinopoli; e quella invece
~if libera, pil popolaresca e pil "primitiva", che si esercitava
nelle provincie e soprattutto nei conventi provinciali, quali quol
1i di Cappadocia., Nello studio dell'arte medievale non basterd
‘ungque riconoscere un generico "influsso bizantino" : presto ci si
accorge che ve me sono pavecchi, di cotesti influssi : alcuni pro
vonienti direttamente dalla capitale; altri invece giunti dalle
srovincie, specie per la via dei monastori, dei loro scriptoria,
dalle vaganti miniature dei loro codici.

Su questa via di ricerca s'incontra l'altro spinoso e dibattm
tissimo problema, cui ho accennato poco fa : quello della cosiddetta
arte benedettina. I monaci dell'ordine di San Benedetto furono in
Occidente gli sredi dei basiliani orientali; e lo stesso abate De
siderio, fondatore di Montecassino, si valse di artisti venuti da
Sostantinopoli e dal Levante : questo d bastato perchd si dichiarzs
se senz'altro anche da critici intelligenti, come il Longhi - che
la loro arte era nient'altro che un "dialetto provinciale" della
rande lingua bizantina, Ma il problema non & cosi elementare; ¢
soprattutto si raddoppia mel problema della diffusione che i long
‘ettini operarono non pure in Italia, ma in tutta 1'Eurcpa, almenc
ial 1000 in poi, del loro linguaggio : esso va dunque indagato, per
chd in ogni caso costituisce un altro dei filoni fondamensali dell‘’ar
to europea .del pieno medioevo. Alle influenze bizantine dunque do
vremo dare la parte che loro spetta nello studio di questo fildme ;
me,per poterne determinare la portata e il valore, dovremo attent:
mente distinguere anche nell'ordine diacronico : per es. tra quelli
che sono residui di un pid antico bizantinismo, approdato a ™oma
nel secolo di Giustiniano e nel successivo, e poi conservatosi -
col consueto, tenace tradizionalismo romano - anche pid avanti nel
tempo, cmme una sorta di substrato linguistico -; e quelli invece
che sono assunzioni attuali, dalla contemporanea pittura dell'Impe
ro bizantino; e, im questa con una considerazione, ora, diacronice,
distinguere tra gli accenti, o gli schemi linguistici, di ascenden
za propriamente costantinopolitana e aulica, delle scuole di corte,
e quelli invece che provengono dal vasto mondo della provincia bi
zantina. )

Questa filologia estremamente complessa, articolata, diramate,
3 tuttavia necessaria per affrontare il problema appunto, della
»ittura benedettina : perchd, qualunque sia il valore che si da
21 essa, questa pittura esercitata dai monaei benedettini mei 1o
ro grandi conventi disseminaii in tutta 1'Europa -~ da Montecassino
all'Italia meridionale, a Moma, alla Svizzera - specie nei monastg
+i delle isole del lago di Costanza : ™eichenau etc. - alla Francia :
soprattutto alla Borgogna, col grande e famosissimo centro di Cluny,
ace, - questa pittura diffusa dagli stessi monaci anche al di fuori



specifiche. Per parlare corncretamonte di arte ottoniana, per as.,
dobbiamo aver chiarite, ed averc dungque len distinto negli oecchi

@ nella mente, quali sono, prima ancora deoi caratteri stilistici,
gli elementi specifici di quel lessico, di quella sintassi figurs
tiva, che possiamo dire precisamentc ottoniani perchd somc, di
quest'arte, le costanti specifiche : voglio dire, che si ritrov:io
quali caratteristiche distintive nell'arte degli Ottoni e soltanto
in questa.

Vi & per es8. una particolare lincaritd; un'accezione del tuttc
caratteristica della linea; vi & un timdbro leggero,limpido, tenuc
dei colori, che, chi sappia vederli - ma naturalment® mnella critl
ca o nella storia dell'arte il "primum" & sapor vedere - 8ONO spe
cifici della pittura ottoniana : ¢ in base ad essi che noi ricong
sciamo una pittura o una miniatura ottoniane; non certo in base -
elomenti di contenmute o a gemerici "tipi" icomografici, che posso
no essare ereditati dall'arte carclingia, o tratti da esemplari
bizantini, » : s

-

Ma poi vi & anche un terzo filons ; forse il pil importante, in
ofgmi caso il piu negletto e pereid di maggior interesse; & quello
che convoglia gli accordi d‘una cultura ¢ d'un gusto sorti e mat:
rati al di fuori della civiltd ¢ dalls lingue artistiche del notro
nmondo "antico" mediterraneo : nsel mmondo che usa dire, globalmente,
barbarico, il quale a sua volta si connette con culture antichisci
me, preistoriche non solo del Nord dell Purcpa ma dell'dsia setton
trionale e dell'Estremo Orientec. -

I relitti di ccteste culture, portati in Furcpa da 1 popoli gex
menici che invasero le sedi dell'zmntica civiltd romana si sOmmaro
no ai relitti di questa, ormai frantumati, atouizzali : altra v
ta in studii sull'arte alla fine del mondo anticc ho dimostrato
che le invasioni barbariche dall'sterno dell'lnpero romano si o:-
mano ad una sorta di invasione barbarica iInterna dell'Impero s¥tc:
80, che aveva trasformato l'antica civiltd romana in uha culturs
di massa disgregandone le strutiture - che le strutture artisti-
che, s'intende - : la dimensione linguistica di base per 1l'altc
kMedioevo non fu, come si dice di solito troppo semplicisticamentc,
prodotta dall'imbarberirsi della civiltd classica, provoecato dall:
invasioni germaniche; ma dal sommarsi doi materiali divenuti fvam:31
tari e grezzi di cotesta eiviltda ormai massificata, con quelli chz
i barbari portarono seco : di c¢id iandicheromc tra poco due esempi
tra I pid caratteristici e significativi : vno, 1'assunzione del
castrim militare romano del limes ad csempioc per 1e prime costruzip
ni barbariche - 1 castelli foriificzti, che diverranno poi i castcl
1i feudali : i nuclei fondamentsli non solo dell'edilizia ma addiris
tura dell'elementare urbanistica proprisemente medievali; 1l'altrc,
la ripresa elaborazione e diffusicne in Turopa dei piccoli opgetti
lell'artigianato, soprattutto miliiers, romano : di quella che il
™isgl chiamd ipatromische kunstindustrie. Unche nello studio di cc
testi elementi, dunque : poco pild di materiali grezzi, ma nei qua
1li sono gia riconoaclbili almeno gli embrioni di indirizzi formali
che in seguito, civilizzandosi lentamente, dive#ranno costitutivi



della cultura artistica del Medioevo d'Occidente, l'indagine filo
logica non potrd evitare di distinguere i relitti della culture
antica dagli apporti dei nuovi popoli i quali soltanto ora, propric
mente, si affacciano alla storia.

All'intenzione artistica, o Kunstwollem - come la chiamd il ™i: . -
o "nisus formativus" - secondo la pild precisa locuzione dello Schl::
sor - dei popoli dell'Europa settentrionale rimasti al di fuori, ©
in margine, della civilta greco-romana, e fattisi sempre pil prcsc:
ti al tramonto del mondo antico - il Worringer diede la definiziounc
i "goticismo occulto" : definizioné spesso e acerbamente critic;. K
1z che noi possiamo anche accreditare purchd ne precisiamo il eimi
ficato e 1 limiti,

I1 "Geheime Gotik" & l'espressione di uno spirito anticlassico -,
5, come preferiva dire il Focillon "preistorico™ -. E' 1l'avvento (i
questo gusto e la sua affermazione, cid che propriamente d& originc
el Medioevo. Questa vicenda ¢ talmente affascinanté, che credo val
ga la pena ch'ico mi ci soffermi - anzi ché vi ritorni - perchd nec
ho trattato altra volta; ma ora posso farlo con nuovVi dati perch?
nel frattempoc mi son potuto aggiormare sugli ultimi ritrovamenti .
gli archeologi sovietiti - che cogtinuano la gloriosa tradizione .- _
la grande archeologia russa dell'Ottocento, da Kondakoff a ®ostozo™” -
noelle steppe della Siberia e in MOngolia; e di pild approfondite »lco=
ahe sulla cultura e sull'arte di gquel popolc che possiamo dire all -
dato per millenni il tono dominante a quest'arte del nord : voglic
dire gli Sciti. i 4

~ Frattanto : poichd il Medidevo europeo & un prodotto - per cosi
" dire - soprattutto dello scorrimento dei popoli germanieci verso To
cidente, conviene subito porre dei punti fermi, fucri di discuss:;
ni oziose., L'avvento dei germatnii in Occidente ha provecato una ;ar
rosa régressione nelle strutture civili, gid scardinate, dalla ci
viltd romana, Che poi, nel lungc travaglio del Medioevo, 1l%'impul:s:
attivistico dei germani abbia ggito come fermento innovatore o fo-
condo, & possibile; quel che & certd, & che le invasioni finirono
col riportare le strutture ancora articolate nel mondo greco-romayc
alle condizioni elementari e schematiche..della preistoria.

- I1 compianto amico e collega della Sorbona Henyi. Focillcn, ncn
crodeva affatto alla feconda vitalitd della "fresca barbarie", ccool
tata anche tra noi a seguito degli storici romantici, anzi negava
ad essa un valore essenziale. Il che non Vuol dire qualsiasi valors,
Foeillon sosteneva con energia, che le forme della civiltid nell'lu
ropa dominata dai barbari restavano latine; ma la vita, nel suo to
n. anpche morale, subiva una modificazZione profonda, motivata dal
fatto = ch'egli per primo mise in forte rilievo - che i barbari ~uw
meni apparténevano alla preistoria. 'Le loro leggi, chse quando fuv.ns
scritte, furono scritte in latind erano in realtd quolld di una so
cietd anteriore alla civiltd storica, Ugialmente, la loro concezicne
lel potere del principe, senza limiti morali, senza le legzi né lo
tradizioni giuridiche che fanno del prinecipe latinc, anchec 8Be ¢ ti
rannd, un magistrato del popolo, non un capo di tribd . {(Per es., il
potere non & pid cosa pubblica, & un privilegio di una famipglic T3
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tente; ecc.) e l'arte d6i barbari germanici, Tu, pér Focillon es
senzialmente una degeénerazicne della grandeé arte preistovica, ai
cui gli Seciti e i Sarmati ¢7pano stati rappresentaditi ben pid do-
tati, I Goti me iIndurirono. e schematizzarono 1 procedimenti, i
Franchi la portarono ad un accademismo industriale, (La figura uma
na ‘impallidisce, divorata dall'ornamentaZione. Il rivestimento de
corativo domina tutte le arti. La scultura in pietra scompare.).

Fooillon traeva da questi fatti conclusioni del tutto negative;
che forse non si possonc condividere integralmente, Wimane accetta
bile tuttavia, che il brusco abbassamento del livello dicivilta
dell¥alto Medioevo fu provocato da cotesta Violenta inserzione del
la preistoria : di pid, di cotesta ™eoulta preistoria", per c¢id cho
riguarda 1%arte almeno, i popoli germanici non furono affatto un
elemento oreatore; ma saltanto dei trasmettitori e divulgatori,

Ma, che vuol dire, preistoria ? Non ¢'d bisogiio di sedmodarc lo
storicismo di Wilhelm Dilthey o di Benedetto Croceé, per saperc
che, al di fuori della storia non c¢'d nulla di concreto : il concol
to stesso di preistoria - _Ove non sia soltanto il"vocabolo di oomodm
tico. -~ Ma l'errore pil grosso & quello di voler mantenere la prei
storia nella sua dimensione, mitica, di natura; e, mello stesso ten
po, di volerla Storicizzare. Giova rilévare, che non & equivoco da
poco : pud essere trascurabile finché rimane una delle dolei follloe
racchinse nelle pubblicazioni accademiche; ma, se arriva ad agi-+e
sul piano politico e della vita Concreta, provoca per es. l'alimin

zione di milioni e milioni di"ebrei da parte della Germania hitlerig

na, ed altre piacevolezze (veramente Wi carattere preistori®s) del
medesimo ordine, Te Guali hanno la lord Grigine @ la loro orrenca
giustificazione proprio in questa degemerazione romantica, che so
stituisce alla concretezza della storia il "mito" della natura :
la razza,-.i1 sangue, la terra. ol i 2

La ripyova di ¢id ~ a proposito dell'arte germanioca primitiva,
noi abbiamo, con ogni desiderabile evidenza, nelle innumerevoli™”
definizioni che sono state avanzate dagli studicei tedeschi soprat
tutto, di questo deutsches element; di questo Urgermanisch, 2

Esso non & mal qualcosa di storicamente determinato., E' sempreé
qualcosa di informe; di anteriore alla forma : un impulsc, la dire
zione verso un destino; 'dunfue, un mito, Leggiamo per es. quanto
aorive und dei pid chiari tra cotesti storici tedeschi, lo Ehl :
"il Volkerwanderungszeit (€iod 1l'epoca della migrazione dei povolis

quel che moi diciamo il Periodo barbarico) possiede tutte le quallfl

che interne da cui si sprigiona 17"immanente forza di impulsione del
la razza e che tendono a conformare la specialé esperienza psiohiea
tedesca, ece."™ Non ci si dice mai, in quali forme concrete, cotesta
forza di impdlsione della coscieliza tedesca - postulata come un =

fonomen® originario @ privo di premesse : natu¥a dunque, non storia e

si conereti. E invero, sarebbe impossibile dirlo : appunto perchd
si tratta di un impulso, di un "nisus" - come 1lo defini lo Sohlos
ser ¢ nulla quindi, di 8torico, =
Frattanto, il primo risultato sul quale ¢ necessario fermare la
p

P



nostra attenzione, delle invasioni barbariche, & il disfacimento
delle citta, I germani erano nomadi, non conoScevano questa strut
tura caratteristica della civiltd (in'sensd proprio, etimologico)
méditerranea, ¢he & la cittd : Una Struttura che, ovviamente, non
ara soltanto d'ordine a cosi diye urbanistico o architettonico,ma
pidTlargamente o pid a folido, era d'ording sociale, politico, Puran
co religioso :"era una particolare interpretazione del convivere
anzi dell'essére nel mondo, degli uomini; e dunque afiche 'del loro
pensare e agire; e aliche del loro comunicare ed esprimersi, e in
fing del loro "mettere in forma" il mondo : una dimensione dello
spirito insomma, cui 'si rapportavano fino alle pild segrete strut
ture della civiltd greco=~romana in ogni suas sfera. Non 8i riflette
abbastanza i6 credo - perché sembra del tutto ovvio a noi che ab
biamo ricostruito la nostra Storia su questa baSoe: la cittd : ci
siamo nati e c¢i viviamo delitro = su quanto determinante sia questa
dimensione-cittd per le caratteristiche, anche formali, di tutto
quanto 1a nostra ¢iviltd ha prodotto e producé : come per es., non
colo 1'architettura, s'intend®, ma anche le arti apparentementd
meno legate alla dimensione urbana, siano in relazione necessaria
eccn il fondamento 'di una cultura retta sulla cittd - senza parlare,
boninteso, dialtre istituzioni : in primo luogo quella giuridica:
nclte singolaritd 'del diritto longobardo o feudale, per es., appa
rirebbero meno strane, se s8i riflettesSe ch'essc non intende Tar
novma al convivere inuna dimensioné urbana; me” inuna, ancora, ng
madica -, I popoli germanicil invasori dell'Impero eranc nemici del
la cittd romana e di tutto Quanto vi si comnettesse, ciod infivle di
tutta la ceiviltd antica, perchd vi sentivano una struttura ostrsiia
al loro vivere millenario : e l'uomo, come & noto, & memico di * % °
to c¢id che & diverso dalla sua condizione, ‘¢ ha sempre cercatc & cu:
ca di eliminarlo o impadronenddsemne o distruggendolo., Z' appunto pew
cuesto che invece.i latini| plire nei seccli in bui dell'alto mediog
vo, cosl tenacemente conservarorio il mito 'della citt2, quale patria
ideale, patria dell'alima, contro i barbari incivili (in senso pro
prio, etimologico : privi di civitas) : e in primo Tuogo, sTintende,
quello della cittd per eccellenza, ™oma : il cui miraggio trascorre
ner tutto il Medioevo, fino allo stesso Dante, @ lo illumina,

La TMoma del IV secolo,gid cristiana, ma ancora quasi intatte,ave
va fissato per essi 1'immagine favolosa della Toma peremmne : il cui
splendore affascinava anche I barbari invasori. ™oma, con le sue
terme gigantesche, i sudi portiéi, i Suoi templi dai quali non tutti
¢#1i altari erano scomparsi, i suoi fdori dalle ricche tabernae, le
bellézze della Grecia assorbite da un cosmopolitismo sontucso, lasecid
nel ricordo delle popdlazioni italiche, ma anche nell'immaginazione
dogli invasori, una traccia inelikingbile. ™oma divenuta una dimen
sione ideale valida anche sul piano religioso, come attesta Sant'Aigo
stino con la sua cittd dI Dio; e poi verso il Cinquecento, Fulgonuio,
che canta : "qual mal sard la bellezza della Gerusalomme coleste,
se tale & lo splendore della Moma terrestre ! " A

AllTaltro estremo dell'arco del Mediocevo, Dante non esitérd a pa
ragonare all'abbagliamento ch@ lo coglie alla soglia del paradiso,
1'omozione dei barbari del nord che :



" vedendo Moma e l'ardua sua opra "
" stupefaceansi ;;eeee "

- - — -

ma insieme la diversitd profonda della Cittd per antonomasia ri
spetto alla condizione, soprattutto spirituale, di genti nomed;,
suscita le rabbie di vandalismi altrimenti inspiegabili nel lowro
accanimento. ot SO | o e

Nel 410, i Visigoti di Alarito saccheggiano Moma per tre gior
ni ; nel 455 i Validali di CGemserico la mettono a sacco durante duse
settimane sine ferro e igne, secondo la promessa fatta al papa LG
ne I ; gli Ostrogoti di Totila vi penetrarono nel 544, poi nel
Ccsi comineia Ta distruzion®d e la dispersioclie. Una popolaziocne di
ninuita, terrorizzata, costruisce i propri rifugi nelle pieghe T:l
Colossec e del teoatro di Marcello, che serviranno da cavVe di marni
fino al Minascimentd,” I porti 8i insabbiano -, E le opere pagané non
scno le s80le a soffrire : tutto ¢id The & urbano invita i barbari
2lla distruzione. Nell'846, sotto Sergio II l'invasione dei Baraci
ni, provenienti dalla Corsieca, porta ad un sacco terrificante ed
alla devastazione Totale della basilica di San Pietro. La cittd
cofitinuerd ad attirare periodicamente gli scatenamenti furiosi,
por esempio quello TWei Normanni nel Secolo XII, I saccheggi dei ~
Lanzichenecchi luterani e degli imperiali del Connestabile di Zo-
bone Tel 1527 obbediranno ancora, in pieno Minascimento, a11'1P“L1
80 irrazionale 'di cotesto odio antichissimo : come, poco pild di
1:0%Zz0 Becolo prima, la diStruzione quasi totale, protrattasi T:oi
por secoli, della muova Urbe, Costantimopoli, dz Parte dei Turchi,
'3 possiamo diré che ancora Oggi i germani del nord siano giunti
lavvero a nutrire, nel pid Profondo del lorc animo, lAhamore per la
cittd. Essi serbano arcora residui 'di un nomadismo psichico, che
1i spinge a vagabondare; ed una vera passSione - cui il romantici
smo non ha dato che un'ultima veste = per la "natura" nod coStrui
ta dall'uomo, per la selva che del resto cercario di introdurre
pid che possono negli stessi loro ag@lomedati urbani; mentre nel
sud Persino i contadini odiano la Zforeésta e la campagna, e non
si trovan bene che nella dimensione loro congenials, che 3 gquolla
come che sia.’, cittadina,

La civilta e 1'arte Italiane, nel Medioevo, si costituiscono
Su un Suold cOperto da rovine familiari e amate, attraversSo un
racupero progressivo precisamente di coteste dimensione urbans;
lo cocaiddette piccole rinascefize, che punteggiano la storia del
nostro Medioevo, non sono che--altrettante tappe di cotesto recurepoy
finc & ¢he 13 civiltad dei Comuni non avrd nuovVamente - selbboné
con altre strutture - costituito le nuove, vere citta dell'Europa.
T dal quel momento si assister2 ad uno sviluppo, crescente con rapi
2itd shalorditiva; quasi ad unsplosione della civilta Italiann
i¥i ogni su® aspetto come se finalmente essa :dvesse ritrovato la
propria sirada maestra. - b

E', a riprova, quelle ¢ittd allora in meraviglioso sviluppe,
noi colicepiranno, come Firenzeé, altro Titolo di nobiltd che la~
loro origine romana : a ceedere alle eronache, la cittd dall'lwno



& una figlia-priviligiata dell'antico impero, confermata nei suoi
diritti da Carlomagno : e Dante afferma persino che la citta di
Fiorenza & costrutta sul modello di Roma, ad imaginem suam atque
similitudinem. ]

Cotesta presa di cosciesnza, che non & propria soltanto di Firen
ze, s'intende (Padova in particolare com'@ noto, con il suo preuma
nesimo, 1l'ebbe vivissima almeno fin dal Duecento) non s'appoggiava
in realtd a nulla di storicamente obbiettiva, e nemmeno, come s8'3
detto, ad una ripresa, od accentuazione particolarmente viva, di
un "sentimento nazionale", del tutto improbabile nel Medioevo spg
cie italiano : era frutto invece, ritengo, del racupero finalmento
raggiunto della dimensione urbana : della cittd quale struttura
fondamentale della propria vita e del proprio destino; della quiale
durante tutti i secoli prima del Mille i popoli d'lItalia avevan
sentito la nostalgia; mentre innumerevoli leggende e vere e proprie
superstizioni avevano assicurato il favoloso prestigio dei mirabi-
lia Urbis ; nell'attesa che s'interrogassero i ruderi interrati doi
fori, dei templi, degli archi, con un sentimento d'amore e di aemula
zione, che non ha paragoni altrove. :

Nulla di storicamente obbiettivo, dicevo, giacché non soltanto
le minori citta antiche d'Italia, e la stessa Roma, non esistevano
pil come organismo urbeanistico; ma & dubbio che Roma in particolare
avrebbe potuto costituire un exemplum formale - paragonabile a quel
lo della regolare, ortogonale cittd ellenistica secondo il cancne
ippodameo -, Uno scarsissimo rispetto per la geometria fu sempre
caratteristico dell'urbanistica romana : al punto da scandalizzare
i nostri bravi archeologi, Uno di cotesti per es. osserva che il
Foro di Roma, gild verso la fine della Repubblica, "presenta un aspet
to disorganico"; e cosi via, anzi peggio di man in mano che s8i va
verso la periferia delle citta.

Meno male che in un certo momento, ma tardi,-s'era intorno al
78 a,C, -~ Lutazio Catulo pensd di mettere un po' di ordine a Roma,
introducendovi "un concetto urbanistico degno dei tempi moderni",
In realtd, Roma stava allors ontrando nel suo periodo neoclassico,
di soggezione agli schemi ollenistici, e 8i capisce che, anche nel
1'urbanistica, cercasse di aderire ai "principi" della Grecia; a
quello della simmetria per es., che & salutato dagli archeologi come
1'inizio di una vera urbanistica romana, finalmente ! Tuttavia, prr
esso insufficiente : sicché per es. il Lugli non pud tratten.rsi dal
1l'osservare : "a dire il vero, una visione urbanistica completa del
la citta i Romani non ebberc mai, neppure nel grande periodo edili
zio fra Nerone ed Adrianc, perchd tutti gli imperatori che poserc
mano al rinnovamento di essa, cominciando da Giulio Cesare, finc
ad Arcadio ed Omorio, ebbero di mira solo alcune regioni, e non sem
pre in relazione con quanto avevano fatto i loro predecessori",

Io sono d'avviso del tutto diverso, perchd sono convinto che Io
ma in realtd fondd l'urbanistica in senso moderno : impostd ancle
la propria struttura di cittd sul proprio senso dello spazio, inte
so non come dimensiond astratta, alla greca; ma come continuum ten
poralmente esperito. E, come nella seultura e nella pittura romana



lo ricorrenti incursioni elleniche, il prestigio della magistra
graecitas, non riuscirono ad impedire l'affermarsi di un nuovo 1lin
guaggio figurativo, che fu fondamentalmente coloristico ed espreg
sionistico, perch® non rimase affisato in una idea intemporale, n=o
apri lo spazio all'azione dinamica del tempo, della vita in atto;

e pertanto le arti figurative romane, dal punto di vista classico,
conservarono sempre un certo che di sperimentale e di avventurcs: -
tutto ¢id che vive e si pro-getta nel tempo & avventuroso, pexrchl
non predeterminabile; cosi la cittd stessa di Roma, come pin tarlii
la sua vora figlia Venezia, non si sottomise mai ad una forma ida:
le predisposta. Essa crebbe e si formd storicamente, nel concreto
svolgersi del tempo, con successivi aggiustamenti. I1 grandioso pi-
no regolatcre di Giulio Cesare, ispiratoc probabilmente ai modelli
ollenistici, di origine ippodamea, non ebbe nemmeno un principio

2i attuazione : e cosi gli imperatori che misero mano al centro di
Zoma, Auguste, Vespasiano, Nerva, Traiano, si limitarono ad isclate
insarzioni di Fori. " Roma - scrive il Lugli - si dimostra refratts
ria alle innovazioni e ostile ad accettare i principi urbanistici,
che altre cittd d'Italia avevano largamente adottato, quando per un
motivo o per un altro sentirono il bisogno di rinnovarsi. Augustc,
tradizionalista in tutta la sua politica interma, non vélle mai pron
dere misure troppo radicali, temendo di urtare i sentimenti del popo
lc che era affezionato ~ quei vieci o quartieri, comsacrati dalle
crae _compitalicee; cicé delle saere immagini degli dei protettori
che 8i trovavano come poi i santi di Venezia, nei crocicchi dell:
strade e nelle piazze principali, e preferi lasciare la cittd vocolia
com'ora e costruirne una interamente nuova nel Campo Narzio, fulgcen
te di marmi e di ornamenti metallici; ma anche qui senza un progetic
wnico coes ™o

Evidentemente i progetti, cioé le struiture formali urbanisticlc
astrattamente predisposte, a Roma non attecchivano, malgrado 1l'auvozi
ta indiscussa degli imperatori; e lo si capisce; la cittd ncn 1i irlie
rava, come non gli ha tollerati e non 1i tollererebbe Venezia : dove
tutte le successive modificazioni urbanistiche, da qualunque "stilo"
derivassero, dal paleocristiano al bizantino, al gotico, al rinascl
mentale, al barocco, dovetterc piegarsi alla concretezza storica
dolla citta, inserirsi nella sua struttura formale adattandovisi,
Nercns, come sapete, credette di trovare una soluzione radicale al
problema urbanistico di Roma, approfittando, se pure non fu lui stes
so a ordinarlo, del vastissimo incendio dell'agosto del 64 d.C.,
quando urbs per novem dies arsit. Ma anche nel progetto della nova
urbs nercniana, si limitd a parziali risanamenti, ad allargamenti
di vie, & soprattutto a prescrivere una tecnica costruttiva pid rg
zionale e pild solida per i singoli edifici. E il progetto di Nerone
rimase, com'd noto, per tre quarti lettera moxrta : ancora nel IV
sceclo Roma conservava una forma estromamente pittoresca, ricca di
quel chiaroscuro che agita di baleni le sue opere d'arte figurativa,

Soltanto nelle provincie, e specialmente in Africa, e solo per le
cittd fondate ex novo durante 1'impero, possiamo riscontrare la pre
senza di un piano predisposto con una certa regolaritd : che deriva
tuttavia non dai moduli ippodamei, ma dalla struttura del "castrum



militare romano, Esempio & Timgad, Colonia fondata da Traiano nel
100 d4.C,; il deserto ne ha rispettato 1'impianto, siecchd® sorvolan
dola con l'aereo possiamo ancor oggi riconoscervi il foro, di pian
te quasi quadrata, contormato da portici e da edifici pubblici, Il
cardine si arresta al foro come in tanti altri esempi, come ad Ostiz}
mentre il decumano attraversa tutta la cittd ; ambedue hanno ai fisn
chi della carreggiata, larghi marciapiedi porticati, che diventan:
delle vere gallerie e terminano sulla linea delle mura con archi n
numentali. Il che ¢i dice che, anche dove veniva applicato il 7i:

no regolatore unitario e completo, il principio che reggeva l'urhu
nistica romana non era tanto la rettangolazione astratta e 1'1301;
mento dei volumi, quanto piuttosto la continuitd delle vie : & in
fatti 1'urbanistica romana, che per prima concepisce non 1' edificis
singolo, ma la strada, quale elemento fondamentale della sintassi
urbanistica® did di essa una soluzione figurativa del tutto coerente
con il suo Kunstwocllen - che & fondato, come ho dettc pil volte,
sull'intendimento dello spazio come continuum.

I1 senso formale di Roma antica era soprattutto nella vicenda conti
nua dei suoi fori legati da vie : le vie strette e porticate, 0mhr~
se, s'aprivano nell'ampiezza luminosa del foro, e poi lo spazio si
racchiudeva e si penombrava nuovamente nella via, per spalancarsi
ancora nella luce del foro successivo : era dunque una sequenza di
laci e di ombre, un ritmo di chiaroscuro, che creava l'immagine :
non tuttavia ferma e contemplata immobilmente, ma svolta, per cosi
dire itinerante, legata alla continuita dello sviluppo spazialoe, o
insieme alla continuitd del tempo concreto, dell'esistenza, di coiui
che percorreva quelle vie e quei fori, E' questa la coerenza urlani
stica di Roma antica; ed & utile osservare ch'essa, dopo il tramon
to dell'impero, si smarrisce : sara ritrovata soltanto dope secoli
in nuove forme : dal rinnovamento baroecco della cittd ad opera ci
Sisto V e di Domenico Fontana.

Nessun paradigma urbanistico, comungue, avrebbero potuto trarre lc
genti del Medioevo dall'antica Roma, seppnre fosse rimasta in pi:zii,
Por i primi secoli seguiti al disfacimentc dell'Imperc romano ed
alle invasioni barbariche, non possiamo parlare propriamente di ci'
td, almeno in Europa. Rimaneva, & vero, nel Medioevo, accanto al
miraggio di Roma, la presenza di una cittd, che perpetuava le strul
ture urbanistiche antiche : la nuova Roma sul Bosforo, Costantino; .
: . 9

Fondata. da Costantino a immagins e somiglianza dell'antica, su
sette colli, con i soli fori uniti da una grande via; con i suoi
teatri e le sue terme; i suoi scali marittimi e i suoi mercati; il
suo immenso Palazzo Imperiale e le sue innumeri chiese, Costantino
poli rinnovava la forma urbis tardoromana : un insieme urbanistico
estremamente complesso e articolato, che si conservava pressoché
intatto nei secoli, anzi per pid di un millennio - Costantinopoli
fu fondata 1'11 maggio del 330; fu conquistata e semidistrutta dai
Turchi di Maometto II nel 1453 : visse dunque pressochd integra men
tre tutto il resto d'Europa affondava in una quasi totale tabuls
sa urbanistica, dalla quale doveva risollevarsi ma in altre forme,
soltanto dopo il Mille.

Tutto o quasi tutto quanto s'era potuto salvare dall'antica civilii
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greco-romana aveva trovato asilo in questa cittd, che poté dencini
narsi, non senza ragione, l'acropoli del mondo. La circondanc lo
mura costruite da Teodosio contro il pericolo dell'invasione doi’i
Unni : un capolavoro di costruzione strategica. Ancor oggi si len
no i ruderi delle celebri muraglie, insieme ciclopiche ed eletnn+L,
superare con la loro triplice cinta le valli, discenderle, pexrdcy
si all'orizzonte. A sesasanta passi una dall'altra,delle torri p.o
senti a quattro, cinque, sei o quindici lati, o semicircolari,
s'innalzavano, a difesa delle porte, Su una di queste si pud anc.iz
leggere : "Cristo, nostro dio, proteggi la tua citta dalla guerra
e da ogni male, annienta i suoi nemici", Presso un 'altra,di qucs®
torri, situata tra la valle di Lykos o il mar di Marmara, 1'u 1+11_
imperatore, Costantino XI Paleologo, trovd la morte., Con lui, rexl
Bisanzio. Dopo la conquista della cittd, il sultano Maometto II I
ce immediatamente murare la porto d'oro, per la quale erano pass“ti
i trionfi di tanti imperatori vittoriosi. E Costantinopoli si tra
sformd in Stambul : un ammasso informe di catapecchie di legno,
disseminate in un terreno vago dove nemmeno si distinguono le st

de non lastricate, invase da erbacce e da immondizie, teatro dol J
scorrerie di bande di cani randagi ; mentre la eittd vera e proyric
& stata rifondata al di 1a del corno d'oro, a Galatea Pen , dai
voneziani e i genovesi. Ma sul luogo della vecchia Costantinopolil
fino a poco fa soltanto i ruderi abbandonati agli sterpi di una
antica chiesa, indicavano che 1i, un tempo, v'era stata una dellc
pid gloriose citta del mondo,

L'asTopoli della nuova Roma era costituita da quella che pci *u
detta la punta del Serraglio, dove si trovava la basilica di Scnic
Sofia, e 1l'immenso Palazzo imperiale. Al di sotto, sul Cormo d'"r.,
era il quartiere militare. Oltre che caserme per i 24,000, uomir:
di guardia, conteneva potenti arsenali, istituti di geografia mil}
tare, la biblioteca dello stato maggior, piena di carte e di cpor.
speciali per la balistica e la strategia., Vi eranc anche laboxal_
rii chimici, cantieri, e, nel luogo pid protetto della baia, la
flotta di guerra imperiale.
lia Costantinopoli non volle essere soltanto 1l'acropoli del mondo :
volle essere anche la Gerusalemme celeste. L'oro della deserizioio
apocalittica vi era profuso non solo neichilometri quadrati di r_
saico che coprivano le pareti o le volte delle sue chiese, e doi
luoghi di cerimonia dell'immenso Palazzo -~ dove una sala, il Chri
sotriclinio, era letteralmente coperta d'oro - donde il nome -;
ma anche su molte facciate e porte, come la Porta d'oro delle mnp
ro. 11 Basileo passa la sua vita in una sorta di nuvola d'oro,pex
chd, pid un personaggio & vicino a lul nella gerarchia di cortc,
pid le sue vesti sono intessute d'oro, In presenza dell'autocrat.:
non s'adoprano che stoviglie d'oro, sia pure per un festino di
trecento persone. Ogni oggetto destinato all'unto del Signore, sic
pure un nettaoreecchie, & di oro puro. La cascata ininterrotta del
1'oro 8i riversa sulle cinquecento chiese a cupola della capitals,
cola all'interno dei muri rivestendoli d'un manto d'oro scintilleon
te, che richiama le parole dell'apocalisse : "dell'oro puro, simi
le a cristallo puro". Da questo distese d'oro escono strane fi I3
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minerali fatte di verde, di giallo-rosa, di vermiglio, di brumo

o di cupa ametista.

Quest'effetto & ancora accentuato dalle pietre preziose che in
erostano i crocefissi, gli oggetti di culto, circondano di stelle
i nimbi delle icome. Gli occhi Jelle ali dei cherubini son fatti -
di gaffiri, il lidbro da messa appoggia su un quadrato di rubini
inserito sul dorso d'una colomba d'argento, altari e capitelli
sono di diaspro di onice o di porfido. Per pagare l'avventurina
venata d'oro proveniente da Hierapolis, che & la materia dell'am
bone di S.ta Sofia dove avviene 1l'incoronazione dell'imperatore,
Giustiniano sacrifica il gettito delle tasse dell'Egitto di unm
intero anno.

Questo splendore abbacinante fiammeggia come un faro nella notte
del Medicevo, fino all'estrema Tule. Gli scandinavi, ultimi dei
barbari arrivati in Europa, non tardano a cantare la saga di
Miklagard, del paese meravigliosc dove tutto & d'oxo,

Ma Costantinopoli, oltre ad essere 1'Acropoli del mondo e la
Gerusalemme celeste, era anche la Grande Babilonia. Una civilta
cosi matura da essere al limite della putrefazione, non poteva
ospitare che ogni sorta di divertimenti, e di vizi. Cid era accen
tuato e complicato dal fatto che i pid diffusi tra questi, ciod
il gioco e la prostituzione, servivano per cosi dire a scopo turi
stico : erano industrializzati per attirare i forestieri, press'a
poeo come avviene oggi a Parigi o sulla Riviera. Affluivano a Bis
zio, oltre agli ostaggl e ai prigionieri di guerra, gente d'ogni
sorta : principl barbari, capi caucasici e slavi, ambasciatori co}
loro seguito, mercanti, viaggiatori., Tutti costoro venivano presi
da 1'atmosfera inebriante della citta, si mescolavano alle granii
processioni eivili e religiose s'ubriacavano di incenso e di colo
re durante interminabili e grandiose messe in S8.ta Sofia o ai 8S,
Apostoli; si estenuavano nei calidarii a 40 gradi delle Terme; ra
erano avidi anche d'accompagnarsi con le danzatriei all'uscita
dell'Ippodromo, o con le canzonettiste dei cabarets di Calcedonia,
La, come suol¢. si trovavano tutti sullo stesso pianc il capo mon
golo vestito di pelli di capra, il prete slavo travestito, in va
canza, il signorile e cinico - come dice una cronaca "mercanto Vg
neziano, abile negli affari e ossequioso”" - ,

Non & facile ricostruire l'inmagine complota di una ocittd cosl
singolare, unica in tutta 1'Buropa. La conquista tureca in breve
tempo ridusse Bisanzio, gid alquanto decaduta dopo la conquista
latina, ad uno squallido ammasso di rovine. Quella che era stats
una cittd di marmo e d'oro, ricca d'acqua - Roma era famosa per
la sua abbondanza di acquedotti; ma la nuova Roma in questo sor
passava l'antica : aveva fontane ad ogni crocicehio - relativamon
te pulita (1 bizantini avevano ereditato dai romani la passione
per il bagno : un terzo dell'acqua della capitale era consumata
dal Palazzo imperiale, un altro terzo dalle terme pubbliche e dal
le fontane, 1'ultimo terzo era a disposizione dei privati), profu
mata - v'erano innumerevoli giardini fioriti e inoltre i bizantini
ebbero un gusto raffinato e tutto orientale per le essenze - si
trasford quasi da un giorno all'altro nel deserto polveroso e puz



zolente di Stambul,

Inoltre occorre dirc cha Tostantincpoli, sebbene sia vissuta o si
sia sviluppata atiraversc tuito il noetro Mediocevo, non fu una eil
td medievale in seus. proprio ; nd poté essere, come cittd appunto,
ciod nel sno.organismo urbaaistico esemplare per il Medioevo,. lia

una quantitad dei suoi aspotti Zrammentarii, singoli, divelti dall'c:
ganismo : soprattutto icomnou portatilii e gli oggetti d'arte minorc -
fu di modello por 1'Coccidents; ma eesa stessa, come d'altronde Vo
nezia, rimase uma sorta di corpo separato, continud ad essere unr:
cittd "antica": una cittd nslla cui forma e struttura si perpetua
va il "gusto", il Kunstwollen tardoromano, Tale Kunstwollen, s'éd
visto, era fondato su un intendimento dello spazio, quindi anche
dello spazio urbico, come continuum : la stessa traduzione dell'im
magine complessiva e delle sue parti in superficie preziosamontc
colorata presuppone appunto guesto senso romano della continuiti
spaziale, che in periocdo tardoantico raggiuuge la sua massima espz:
sione artistica, in quella foma smatoriata,tutta colore & ritmo,
che da noi s'afferma soprattutto nei monumenti di Ravenna, e poi i
Venezia. Da quol che si pud trarre dai monumenti rimastici, e dallc
descrizioni dei cxonisii & dei viaggiciori, & possibile supporre
che Costantinopoli anche nell'urbanistica recuperasse, entro la con
tinuita di codors della trmdizione tardoromana, una qualchs "chiusn
ra", rispondente alle persistenti di gusto ellenistico cho sono son
preo avvertibili neil’uxrie dellia pars orientalis : e dungue 1 con
plessi edilizii maggicri : il Falazzo, 1l'ippodromo, le innumerecvcli
chiese dovessero apperiye come furme a s@, sorgenti dal contesic
urbanistico o al pild crganizrate in ur ineieme scenografico.

Ma, ripeto, Bisanzio non & Licdicevo, Questo si costituisce su razl
dui della civiltad entieca, ma esommossl e trasformati dalle invasion.
karbariche.

La culture medievels ~ gid 1liho detto; e lo ripeto, perché ha una
importanza notevole ai fini dell'interpretaziono dalle sue strutin
re, anche artistichs -- non 3 urkbana : non ha a suoc fondamento la
dimensione della cittd, almeno por tutto il primo millennio,

-
—_—

E' infatti ovvio che da partc harbarica non vi potea essere nes
suna iniziativa di carattors urbanistice ; anzi, neppure architet-
tonico., I popoli germanici invascri non concsceveno, né mai avovan:
conosciuto, edifici in senso proprio : tanto meno cittd. Per.seculi
non s8i erano ancorati n e=odi stabili; percid mancavano anche di v
senso dello spazio fermato, mensurabile. I1 loro Kunstwollen s'ox:
e8presso, e continuava al esprimerei, in fomrms prive d'uno spazio
proprio : in oggeiti trasportadili, di quel che le civilta2 urbanc
definiscono "arte minore®,

La formula forse pil semplice pow caratterizzare 1l'arte barbari
ca & data dalla parcla "entistoricita" : infatti i barbari avevanc
sompre o sistematicamexio vifiutaio la civiltd antica, intesa,nell..
sua portata essenzinis, cuma vincolo tradizicnale ¢ formale della
serie storica, la qualse presuppone vna peimanenza, una durata : &
dunque una seds che assicuri una unitd alle puntdali esperienzc. s
si non avevano coscienza dello spazio rappreseontabile come oggetic @



il piano su cui avveniva 17incontzo tra 1'io e il mondo era per
essi un fenomeno puntuals, privo Ci premesse : nessuna accumula-
zione, nessun depositc "stoxrico” di cultura dava a cotesto piaus
sostanza e spessore. Si comprends percid, non solo ch'essi non come
scessero l'architettura e lo altre "grandi" arti ad essa pil o n:zuo
legate, e soltanto piccoli oggetti d'uso; ma anche che la "mess:c iu
forma" di cotesti oggetti, quel che si dice la loro decorazionc,non
avesse quel mensurato, "geomctrico" equilibrio, che invece & moxcl
teristico delle civilti e delle arti "urbane", perchd presuppons

una cosBcienza, e quindi una rappresentazione, dello "spazio"come
oggetto. L'arte della Kunstindustrie barbarica s'esprime invece in
un intenso, ribadito linearismo; in un viluppo indefinito sullzs s
perficie ; un'illimitata vicenda oscuramente simbolica; un per-e*1g
error, un vagabondaggio, un nomadismo di linee non ancorate a n.ss:
na sede, e in cid reca anche 1l'impronta di quell'impulso inesausto,
che aveva sospinto quei popcli a vagare verso terre ignote, cho 1I
aveva resi per secoli s secoli exrrsnti, ingmieti, incalzandoli in
migrazioni trasognate.

Cotesto carattere della linea intensa, ripetuta martellata sexriz
bonda & alla base del Medicevo artistico dell'Buropa.

E' una linea "che non vuol mai fermarsi", e quando sard costrot .z
nei limiti ecivili di una cornice si piogherd e si avvolgerd s ¢

stessa; e quando le sug radici saranno ancorate .alla terra, ¢! - ":2
cerd verticalmente - nalle cattedrali gotiche - e, non ancox ~: -,
traboccherd e s'attorcerd in fioroni, in pinnacoli. Conservorl veor
pre, anche alla fine del Mediocevo, 1l'impulso del nomadismo *3‘“;10)
dei popoli erranti e lo scatto elastico del lor stile a sirml:. =i

zoomorfici. E' questo il nuovo senso dello spazio e della frrrc ‘n
trodotto dai barbari in Occidente : nd la civiltad greca, nd guc l:

{5

romana l'avevano conosciuto. Esso costituisce 1l'innervazione s -%- 3
tica dei linguaggi medievali. Ma questi non si formano,se non Jlvex
gono storici, se non investono cioé la sostanza, il deposito euvliirz

le ch'era retaggic della civiltd romana. b

Come vedremo meglio pid impnanzi, il primo passoc verso un assesta
mento propriamente civile, in scunso etimologico & compiuto da Carxlo
Magno. La civilta carolingia, per prime nel nord Europa, signific:
il distacco dagli avvenimenti tumultuosi e informi della barbaric
1'acquetarsi dell'anima gid nomade negli affetti rassicuranti e s,_
bili della foxma. Al primitivo nomadismo subentra 1'appagamento ¢.-
le sistemazioni durature, territoriali e sociali. Il mondg, lc spa
zio non & pild veduto come il campoc senza confini di un indefinitc
errare, ma si fissa in quadri "obbiettivi" e memsurabili. Carlo Ma
gno da ai barbari un proprio stato, ciod 1li inquadra in un'unitl
territoriale e giuridica; d2 ali barbari un'epopea naziomale : ciol
crea ad essi la coscienza di un passsato, sebbene trasognato o riti
co : forma dunque il loxc tempe, innestandolo nella durata storic-.

E' naturale che, pcr questa sua azione, Carlo si appoggi all:
tradizione imperiale ronana, e insieme all'utopia agostiniana <clla
Civitas Dei, E 1'arte di Carlo risulta una sistemazione formalc 2zl
nomadismo lineare barbarico, essenzialmente informe. L'equilibzri ,



disabitate, il pil delle volte desertiche. Ma entro le loro murc av3
vano tutto ¢id che occorreva alla vita di una guarnigione : praz® -
rium del comandante con sale di rappresentanza, appartamenti por
1'imperator e per gli ospiti ; valetudinaria (infermerie) casommc
per i soldati, stalle per i cavalli, cucine, latrine, e quasi sz
un completo impianto di terme. I barbari conoscevano questi castixa -
8i pud dire che della civiltd romana non conoscessero altro - , in
ogni caso, quando cominciarono a invadere l'impero, essi furono lc
loro prime installazioni.

Cid risulta particolarmente evidente per il formarsi di un'edilizi:
o di un'urbanistica da parte di quegli altri popoli invasori, del
sud, dell'impero romanc, che furono gli Arabi : in un mio studic
pubblicato nel 1954 dopo lunghe ricerche nel vicino Oriente, ho 7
tuto dimostrare che gli arabi, nomadi anch'essi privi finallore <1
sedi stabili costruite, quando si mossero, a seguito dell'impulso
esplosivo di Maometto per le loxo fulminee conquiste, i primi esem
pi che incontrarono di organismi edilizii costruiti in muratura “u
rono precisamente cotesti, -

"Tali costruzioni limitanee e 'desertiche' furono in effetti le pri
me forme di architettura 'civilizzata' con le quali vemnero a con*:il
to. Sul limes di Transgiordania avevano visto i castra di Treaianc :
quelli di Odhroh e di Lejjun, per es., o 1 posteriori di ed-Dumor>
(che si pud datare al 162 a.D,); di Osheyr, del tempo di Dioccloziand
(284-305), di Da 'janiyya, senza contare quelli dell'Egitto o doll'l
frica (Es, Lambaesis prime del 146; sur Juad, antica Rapidum, pxinc
del 300, Nador; 3-4 sec,; Kauna, 4 sec., ). 8¢ ne erano impadroni:i,
1li avevano usati per i loro bisogni.

Sulla strada per Amman, per es., vi & El Qastal : castro romano 310,
dopo la partenza del distaccamento di cavalleria illirica di mezil:
al confini, fu ococupato dai Ghassanidi, e poil dagli Omeyyadi, clie io
riorganizzarono, Giacchd, frattanto, avevano imparato a costruimmo
essi stessl - o meglio a farli costruire dalle 'liturgie'. - Nei
castelli della Belqd, troviamo quest'architettura araba, o al ser
vizio degli arabi, gi2 sicura. lLa costruzione di fortificazioni &
una delle maggiori attivitd dei califfi omeyyadi. Gid il fondatouze
della dinastia, Moawia, aveva nel 640 (19:H;) fortificato i confini
della Siria e ifalzato torri ai guardia. Nel 642 'Amr costruiva lc
fortezza di Jiza; nel 658 Ziyad erigeva il forte di Qal 'at Ziyad
a-. Istakr nel 702 Abd Allah rifece le fortificazioni di Massisa,nel
708 Maslama iRalzd un castello ed un fortino a Na 'ura, ed altrc
fortezze ancora furono costruite nel 724 da Hisham al Muthaqgal, a
Qatargkask, a Mura, a Buga, a Baghras. Dello stesso califfc Hishan
esistono ancora il Qasr el Heir, eretto nel 729, ed altri.

Questi castelli omeyyadi - come del resto pemnsava anche lo s*:'ig
so che aveva magglormente approfondito il problema J. Sauvaget - run
facevano in sostanza che continuare la tradizione dei castra romeni,
particolarmente tardoromani e bizantini : e nel pid dei casi secindo
il loro tipo pid semplice, quello appunto del castro caserma {ecs.
tipico il Kharbet el Beida)." (1)

(1) S.Bettini, Il castello di Mschatta in Transgiordania, etc,.n
"Anthemon",; 1954, pagg. 11 e sgg.
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Sicchd potevo concludere - quanto a quest'altra zona della
cultura del Medioevo, a torto trascurata dai mostri manualict:,
che fu quella dell'Islam -~ che & ovvio constatare che palonzi,
moschee e in queste persino il mihrad e il minbar, e terme, T _
ti, porti, installazioni agricole, ecc. hanno quanto alle lo-
strutture eseenziali, quella origine : dall'arte romana; pil par
ticolarmente tardoromana; e ancora pild specialmente, dal "vol*r*a"
imperiale, o, ¢id che in guesto caso & il medesimo, dalla "B8oli:-
temkunst". Che & quel che del resto osservava giad lc Schlosscr,
in un saggio noto, ma forse non abbastanza meditato, sul "Lingu:- -
gio medioevale dell'arte".

"Questo 'volgare' della tarda classicitd costituisce infine ....

la base e il presupposto dell'evoluzione del linguaggio letterar’s
od artistico del cosiddetto Medioevo d'COccidente e d'Oriente : i
tre rami del robusto albero della Cenesi 'romanica' 'romaica® oi
*islamitica'; 1'ultimo getta la sua ombra lontano sulle contrzile
cccidentali che furono gid impero romano, fin nell'ltalia merid
nale, 1*Africa settemtrionale, la Spagna".

E, per gquanto riguarda quei tipicissimi esempi di Soldavrcnkurot
che sono i castra, i dubbi sono ancor memo fondati. Il Kasr omoy 2
de, non solo, nella sua cinta e nelle sue torri, riproduce le cliuie
di gquel castra : ma anche la sistemazione interma, col cortilec ¢
trale e le caserme allineate lunpgo il perimetro, & la medesima. &
pid delle volte, vengono conservate anche le misure romane : i ¢
1liffi omeyyadi si sono mantenuti fedeli persino al sistema 11 : .
surazione fissato dalla Castramentatio dell'armata romana, cui..
hanno ereditato l'uso romano di concedere in emfiteusi gli n—ui
demaniali, di cui il castrum veniva a costituire, in cextoc nu lu,
la villa, o la fattoria,

L'assunzione, poi, rimane fondamentale per tutta la cultura :-i3
sulmana del Medioevo, che conserva e sviluppa i temi tardoromani,
in particolare quello del tribunaliom, che divieme il lindn o ".i
vano" dei califfi ¢ sultmni, anche dopo gli Omeyyadi.
"L'architettura araba di palazzo si fa pid fastosa con gli allasiii
che trasportang la capitale a Bagdad. E negli immensi palazzi ally
sidi di Ukhaidir o di Samarra, il divano assume forme complicaise,
in cui tuttavia sono sempre riconoseibili i tre elementi fondamcenta
1i del “complesso glorificante' tardoromano e bizantino, Giacchdl
se l'architettura araba si arricchisce, 8i ingrandisce, di cormiica
(com aggiunte, tuttavia, di carattere sostanzialmente decorativo,
non propriamente architettonico) sotto gli Abbasidi, essa tuttavia
conserva, con una Straordinaria fedeltd, quegli elementi di azecli
tettura ‘castrense® romana, che gli Arabi avevano eonosciuto per
primi nella loxo rapida espansione svoltasi prevalentemente por 1o
vie stesse del limes imperiale : e rimasero in essa talmente ralica
ti, da non essere abbandonati mai pid. Per es. appunto, quegli 2ol
castra : soprattutto le loxo mura fortificate e turrite, con le
loro 'saracinesche' (sistema di chiusura a ghigliottina delle por
te fortifieate romane, che i mussulmani conservarono e riportarono
nell'Europa che le aveva dimenticate : donde il nome) : cinte cho
continuarono pexr secoli ad essere usate, non solo a difendore ca-
stelli, cittad, e in genere fortificazioni, ma anche a chiudere




moschee, E dall'architettura castrense, o "desertica" romanz tl:cg
sero i loro caratteristici bagni (poil ereditati dai turchi) : pour
¢s8, il Quseyr Amra, o lo Hamman es Sarakh, che riproduconc le piz
cole terme romane (per es. quella di Abda ecc.).

fueste, come ho gid indicato da tempo avevan forme analoga o qucl
1'esemplare che ci & rimasto quasi perfettamente conservato : 1lc
Terme a mare di Leptis in Tripolitania, dei primi anni del III ez
colo. E dello stesso tipo semplice, con le stesse volte astradusc~
te, dovevan essere le piccole terme che spesso i romani ineludeva
no nei loro castra : per es. quelle della fortezza romana di Bu~
Ngen, nella Sirtica. In ogni caso : chi confronti il Zuseyr Amra
0 lo Hamman es Sarakh con le Terme a mare di Leptis, non avrd Li
sogno di dimostrazioni per convincersi che quelli sono una c“ni
quasi letterale di queste.”

Questo richiamo giova qui specialmente a indicare un'analogia
di comportamento tra invasorxri del nord e invasori del sud ; me non
& inutile nemmeno per l'elementare esercizio di classificazione dei
menumenti del Medioevo italiano, visto che tutto un capitolo della
storia dell'architettura medievale italiana, e precisamente quelly
delle costruzioni civili dell'Italia meridionale e della Sicili:
durante il periode svevo, risulterebbe lacunoso e storicamente ir
motivato, se non si avessero presenti coteste origini. - Il castol
lo Maniaca di Siracusa, il castello Ursino di Catania, il castell:
di Augusta derivano senza dubbic -~ sebbeéne, si pud credere, attra
verso la mediazione mussulmana,~ dalla comune fonte romana. Nen &5
lo infatti ne conservano la forma e le disposizioni essenziali,
ma anche in molti casi le misure.
"A riprova dell'ipotesi che all'corigine del kastron bizantino, c>
me del Kasr omeyyade, ed anche del fortilizio sassanide, vi sia
il castrum romano, sta, nel pid dei casi, il particolare significy.
to dell'uniformitd delle misure : che non pul non richiamare 1l'cry
ra del castrorum metator, *qui agmen praegressus loocum castris po
nendis metitur'. I castra romani (per es. Volubilis, Tamuda c, per
restare nel limes siriaco, Khan el-Kattar, e gli altri numercsi dcl
le linee fortificate Damasco~Palmira-Sura, Androna-Barbalissos, S
riana-8uhnd, ecc., bene riconosciuti e studiati specialmente da Pci
debard e da Mouterbe), i castra bizantini (es. pidl noto, pure in
Siria, el-Anderin, del 558), i castelli persiani, i kasr islamici,
Infine almenc taluni dei castelli svevi della Sicilia (es. Augustalg
hanno dimensioni che si riportanc, come uniti fissa di misura, al
piede romano (generalmente 200 pedes): il che ne conferma 1l'origine
comune."(1)

(1) S.Bettini, il castello di Mschatta, cit. 1954.



E infine non & fuori luogo rilevare - nel castello Ursino di Ca
tania, per es. - anche la presenza di ogive : di quelle vdlte cuat*
lonate - con muratura staccata dalla massa dalla cortina murariz -
che diverranno tipiche dell'architettura gotica, ma che, come hc di
mostrato altrove, hanno pur esse la stessa origine e la stessa “su,
ria"™ : passate dall'architettura tardoromana e bizantina a quellc
degli Arabi omeyyadi e maturate soprattutto nell'ambito delle copox
ture di cisterne furonc poi cedute pressochd contemporaneamente ca
s1i arabi orientali all'Armenia; dagli occidentali (califfato di
Cordova)e dai mozarabi alle coyporazioni lombarde attive in Catalo
rma; da queste portate in Italia (navata di San Ambrogio a MilanoT
pei in Franeia e nella zona anglonormanna specie dai costruttori
el servizio di Guglielmo da Volpiano e di Lanfranco da Pavia; e so
lo alla fine di questa lunga vicenda furono assunte dall'architet
tura gotica, di cui divennero elemento fondamentale. Pochi "segni"
quanto questo,della crociera di ogive, con le sue vicende tantc
nell'ordine diecronico che in guellc sincronieo, possono e8ssere prc
si a "campione" del vario e complessc trasmettersi ed interferire
dei dati di cultura da unzcapo all'altro dell'intera Europa e dei
suoi abbordi asiatici e africani entro il vasto e complesso crogiug
1o del Medioevo,

Nemmeno la cultura feudale, dungue, fu una civiltd propriamente
urbana : essa ebbe i suoi centri non in cittd vere e proprie, ma
nei nuclei isolati ed autosufficienti del castello o del conventoc :
tra essi era il dominio della nmon dominata natura, campo indefinito
di un errare non pid del nomade ma del cavaliere, il quale appuntc
in quello spazio non ecivilizzato, non ridotto a misura urbana; avrd
possibilitd di incontrare quelle misteriose e straordinarie avanturcs
che saranno rievocate, al tramonto del Medioevo, dai poemi cavallg
reschi e dalla pittura gotica internazionale. La cittd si ricostitni
sce nel Medioevo, soltanto con la civiltd comunale : & una creaziy
ne dei "borghesi"™ - o, in Italia, dagli artigiani, dai mercanti -,
ed & veramente, pienamente attuata quando assorbe in sd, nella piu
pria dimensione e struttura, anche i nuclei dei castelli e dei con
ventl : come avviene appunto nelle oitta dei liberi comuni italia
ni, Ma 12 dove in Europa si comserva pid a lungo la struttura fou
dale della societd il castello, con tutta la dimemsione che ad essq
8i lega, continua ad avere vita propria - in Francia, per es. - sg
parata, persino contrapposta a quella delle citt2 che invece danno
forma al Lebensraum dei borghesi. I nobili continuano a viverc nei
castelli, che non si fondono con le strutture urbane: rimangon fug
ri, isolati, in mezzo alla campagna in piena natura - fino alla ri
voluzione d911'89 Anzi si assiste ad un fatto apparentemente para
dossale : nel Beicento il dominio assoluto del re di Francia rivon
dica la preponderanza feudale del castello sulla cittd : della roe
sidenza isolata del signore sulla residenza collettiva dei dispree
riati borghesi., Lo Chateau Royal, situato fuori di Parigi, diviens
il centro, non soltanto sociale ed amministrativo, ma anche a cosi
dire topografico della vita del Paese.

S'intende che, nel Seicento, dopo la vittoria anche in Francia
della ecivilta urbana del Rinascimento, il Re Sole, nel rivalutare



il proprio castello di fromte all'agglometato borghese della cit
td di Parigi & portato a fare in certo modo, di questo castollo
una cittd : non solo, ma a riformare propriamente in senso urba-
nistico anche la selvaggia natura - che viene dominata e razicnal
monte, geometricamente rettificata negli immensi giardini soleatn
da viali affiancati da siepi modellate : insomma ridotta ad una
struttura di senso urbanistico : sicché quella stessa matura, clo
era sempre stata sentita dalla societd feudale -~ che non per nullcz
trae origine dal nomadismo germanico - come una garanzia, una di
fesa contro l'affermarsi e il dilagare delle forme e degli spirivi
urbani dei borghesi, diventa in certo modo cittd essa stessa : il
gran viale centrale di Versailles che finisce agli Champes Elisées
& 1'asse urbanistico della stessa Parigi. Giacchd® almeno in guea®:
si afferma la preponderanza dell'antico castello sulla citt2 : 7oz
sailles, quando fu creata in tutto il suo tracotante splenicro ...
fu sobborgo di Parigi; al contrario essa fu il centro e la citil
di Parigi ne dipese, anche dal punto di vista urbanistico. &, ;nx
ticolare pieno di significato per moi : il castello di Versailles
pure al tempo di Luigi XIII conservava esattamente la planimetria
di un castrum romano, ~-

Questo appunto - questa struttura dslls Xumsthindustrie archit_tic
nica militare romana del limes divelta dal suo originarioc zocculc
enlturale, vienp portata dai barbari nel cuore dell'Furcpa ¢ ‘iven
ta elemento di un assestamento ovviamente paratattico, mnel cusii=-
tuirsi della nuova dimensione, propriamente medievale, dell'Tcci
dente.

Ma quel che si dice arte barbarica in senso proprio naturalmente
non si esprime, non si pud esprimere con l'architettura, sia juro
semplificata e ridotta all'elementare; nd con altri linguagsi cho
ad essa in qualche modo si leghino : quelli ciod delle cosiddetto
"grandi" arti : scultura e pittura. Il nomade conasce ed usa sol
tanto oggetti portatili, che reca con s8 nei suoi spostamenti ;
nella forma e nella decorazione di questi si risolve pressochd
tutta la sua arte, Ma, pure in questa limitata categoria di ogmoei
ti e di "decorazioni" : qual'@® propriamente il suo BO?BI}?utU.GAQ
cosa porta veramente di nuovo all'Europa ? Con arte 8 as1gn
globalmente, e spesso alquanto indiscriminatamente, l'insieme dg
gli atteggiamenti formali che sopravvengono alla fine del mondo
antico, nel periodo delle invasioni. Ma bisogna, anche qui procg
dere a distinzioni ; e percid appunto guardarsi dal dare importan
za determinante a tutto quel materiale, spesso sopravvalutato, il
cul carattere indifferenziato mostra trattarsi il piu delle volte
di un deposito di maggiori culture scaduto nell'inespressivo : quali
lo, voglio dire, che attesta soltanto una traduzione genericamanta
paratattica di foyme in origine organichse.

Molto della cosiddetta arte La-Tdne per es. ha interesse solo anti
quario o antropologico : a noi pud interessare tutt'al pid il pro
cedimento, per il quale struttute plastiche complesse si risclvono
in un insiama di semplici disegni in superficie : linee, punti,
cerchi, losanghe, ecc, ; procedimento continuamente ricorrente,che
in questo uso simboleggia il cadere delle forme al di fuori dells



coscienza e della storia. Per es., "le traduzioni in barbaric.®
delle monete di Filippo il Macedone, che risolvono la forma or;ani
ca del m.dello in uno "stile geometrico", che corrisponde da un
lato a quello dei vasi del Dipylom, dall'altro a quello detic Ic=
Téne : sono espressioni talmente generiche che, come notava 1o
Schlosser, hamno paralleli del tutto simili nelle "imitazicni"
che certe tribl selvagge del Sudafrica famno anche oggi delle rio
nete inglesi. Spesso cotesto procedimento di retrocessione pud
interessare perchd passa per vicende molto curiose, che attraver
sano grandi territori ed hanno paurosi slittamenti temporali, Val
ga per tutti un esempio addotto dal Alf6ldi. Vi somo nell'arte
otrusca dei gioielli d'oro filigranati e gramulati,i quali ripron
dono motivi e stilizzazioni greci arcaici : essi dall'Italia sc}
tentrionala passano in seguito al nord delle Alpi, arrivano ccs?
anche fra gli Illirici stenziati nellc attuali Bosnia ¢ Croar: .
meridionali, i quali, vivendo isolati sulle loro montagne impervio,
possono conservare fino all'epoca degli Imperatori quei loro "to
sori ciillturali sommersi", Dopo la conquista romana del Illyricun
tali motivi, di lontana origine greco-etrusca, si perdono completa
mente di vista, per ripresentarsi improvvisamente ciresa il 400 -,

C. in una caratteristica serie organicamente concatenata di oggel
ti, e precisamente noll'oreficeria germanico-orientale della Transil
vania, dove si & riusciti ad identificare degli esemplari, tra i

pid caratteristici tra quelli finora concseiuti. Divengonc d4i moda,
e dai Gexmani dell'Ungheria e della Russia meridionale, passano as
traverso la Polonia, fino mella lontanissima Scandinavia,dove Doexr
tanto si ritrovano anche avanti nel lediocevo di tali motivi A4i sl
zine greca,

Poi si sommergono nuovamente ; ma si pud dire she ancor oggi in
parte sopravvivano, in certa oreficeria caratteristica della Bosnis
@ dell' Albania, Insomma se tracciassimo il grafico delle lors vi
cende, otterremmo press'a poco, l'indice dello spostamento nsi so
coli della linea di confine tra civiltad e barbarie; o, meglio,tra
"storia" e "preistoria".

Quel che ci & dato osservare in questa cultura, per tutic il lunghis
simo periodo che glunge fino alla nostra era, & la sua persistenza
entro un ambito d'espressione risolte in superficie, se essa ha
una vicenda, questa & opposta a quella della storica arte rreco-
romana, che si libera via via dal principio diciamo ornamentalo

per raggiungere un'autonomia organica delle forme - anche so quoeste
alla fine vengono riportate sul piano. Quest'arte genericamonts
barbaric a invece, anche se pud assumere forme organiche dall'ossox
vazione naturalistica, o dalla tradizione storica, subito ne lis xo
ga l'ordine organico e si serve della materia cosi ottenutn por
costruire immagini di essenzialc arbitrio docorativo, Ma rimsne
nerica : su un piano, per intenderci, di prosa. Una vers poetica
"barbarica" la dovremo cercare altrove; tuttavia & opportuno rico
noscere che anche quell'arte "genericamente” barbarica, commzrva
anche agli alborxri dell'era cristiana, un'immediattezza ed una in
tensitd "decorative" che 1l'arte mediterranea, avviata da secoli

ad esperienze di spazio geometricamente mensurato e di corpi szga
nicamente composti aveva trascurato; & compremsibile, ch'essa torni

ae



ad interessare il gusto europoo non appena questo allontanandosi
dalla visione classica, s'era avviato, verso espressioni che ri-
nunciavano allo spazio prospettico e si risolvevano sempre pii
su una superficie cromatica.

I1 primo contributo della lkarbarie all'arte dell'Europa fu dun
que, possiamo stabilire, nel sonsc di una accentuazione dellszs dg
corazione policromica. Gli oggetti ornamentali prodotti sopratt;t
to dalle officine, che avevano interessato anche i greci, del T
sforo Cimmerio (Panticapaeum), vengeno di moda nel taxdo Impero :
nelle sculture romane del pericdo tetrarchico (per es. mel gruppc
di porfido dei quattro Tetrarchi all'angolo di San Marco sulla zin"
zotta a Venezia) appaiono cinturcni ¢ diademi e gioielli costella
ti di grosse pietre colorate e di gemme, dove trionfa il guste per
il colore in seé, e per la materia non elaborata degli emormi cal
chons, delle pesanti legature di c¢ro grezzo e affocato. Alois RiGzl
sosteneva che la nascita & lo sviluppo anche di questo tipo di de
corazione e delle tecniche pil adatte ad esprimerlo non & un appor
to barbarico : es8so non avviene fuori, ma dentro l'arte romanz; e
non saremo certo moi a mettere in dubbio il carattere sempre piu
accentuatamente cromatico dell’'ziteo remana imperxriale : tanto pin.
che Riegl aveva sorrstto la sua affermazione con una casistica im
ponente, la quale gli aveva comsentito di concludere :

" L'ipotesi che oggi regna sovrana, per cui l'incastonatura lol
le granate nell'oro non avreblbe preso l'avvio dall'arte Jei
popoli mediterranei um tempo classici, suole mettere innanzi
certi monumenti in parte persiani, in parte trovati in oiyuria.
quali testimonianzec d‘'una origine orientale o barbarica di que
sta tecnica. Fra i primi & anzitutto la tazza di Cosroe al Luu
vre, ma, collegata com'd sicursmente a quel re persiano, non
le 8i pud di certo attribuifc la prioritd di fronte ai monumen
ti europei. Per quel che riguarda l'origine persiana del secsonds
pezzo addotto come prova - la guarnizione di Wolfsheim, datats
al periodo dei primi Sassanidi (intorno al 220 4,C,) - tutia
la sua forza di dimostraziones dipende dall'esattezza dellas de
terminazione cronclogico-paleografica : lo stile infatti che
regge l'incastonatura delle granate mon & per nulla coloristi
co in maniera precisa. Importanza molto maggiore hanno gli og
getti d'oro con pletre incestonate, trovati in Siberia ed orxa
all'Eremitaggio di Pietrcburgo .... La gran maggioranze di queoi
relitti siberiani non 3 ancora libersmente coloristica, ma plug
tosto obbedisce ad un gusto cemitattile, che si tradisce nella
maggiore dispersione delle pieotre sul fondo aureo e persinc,
all'occasione, nella leggora incisione dei castoni, Il Xunst
wollen che queste incastomaturc siberiane attuano appare in
genere parallelo a quelio d.i trafori della prima et2 imperia
le; cosjhna determinata specic di smalti ... Nom si pud esser
sicuri che quei ritrovamenti sibsriani siano dei veri preceden
ti dell'incaatonatura a granate tardoromana; in ogni casc anche



lo fossero, sarebbero precedenti tali, da doversi inserire scu 1)
za difficoltd nel gemerale sviluppo dell'arte figurativa anticCoeceg™

In ogni caso 1'uso delle incastonature mon soltanto risponi.
coerentemente al gusto cromatico tardoromano, ma & documentalils
nell'Imperoc almeno dalla prima metd del 3 secolo e poi dagli ini
zi dellV secolo a tutto il V ecc. e segue tre fasi di unc sviluj
po cosi continuo e legato anche a porfozionamenti tecnici, che
per sé solo esclude l'azione di "influenze" esterme.

Ma & opportuno che ci soffermiamc un po' pill a lungo su gue-
sto argomento anche perchd non vi sembri ch'io vi dia molte 1z
role e pochi fatti, ma soprattutto perchd avremo cosi mods i
considerare i primi "monumenti" dell'arte propriamente modieve’:.
Dovremo ovviamente premettere al nostro esame una breve intrcoi:
zione sull'arte industriale tardoromena; o meglio, sulla riviniy/
ta del "decorativo" e sulla.funzisna delle "mrti minori" nellc
cultura artistica alla fine del mondo antico.

Che 1l'arte tardoromana, data la struttura dell'Impero e il cz
rattere di tutta la cultura di questo periodo e data, sopratiut
to la soluzione eromatica e ritmica del suo lingmaggio figurati
vo, faverisse in modo particolare il sorgere e lo svilupparsi Ii
una vasta attivissima industria artistica era cosa da presumersi
anche a lume di logica e di Luonsenso. Il formarsi e il diffondez
si dei bisogni civili ed estetici non pid di una élite ma di una
enorme popolazione politicamente unificata proposero il prolblera
di rispondere a quei bisogni e provocarono la costituzione di vg
ste e potenti coxporazioni centralizzate che potessero farvi fron
te. Non bastava pid, come alle piccole raffinate cittd groche,
l'opera di artisti singoli, e neppure, come al momento dell'espan
sione ellenistica, ¢ durante la prima fase dell'Imperc romanc, un
attivo artigianato; ora, probalilmente per la prima volta nolla
storia (giacchd nessuno dei grandi imperi dell'antichita aveva
avuto 11 carattere, quanto a diffusione culturale ed elevazicnc
del livello medio di vita, premodeirmo, dell'Impero romenc) exra
necessaria la costituzione di veri e proprii complessi industria
1i che diffondevano i loro prodotti fino nelle pin lontane provin
ce, © di taluni di essi avevano, possiamo credere, la privativa,
per esempio le "compagnie associate romane" che avevano l'appaltc
delle forniture militari dovevano produrre questi oggetti o mi~
gliaia e migliaia di esomplari tutti press'a poco uguali, che 1'ese
cito poi portava con 83 fino ai pid lontani confini dell'Impoexo ¢
anzi, coteste buffetterie soldatesche {fibule, placche per cintu
roni, staffe, ardiglioni, ecc. insomaz tutti quegli oggetti di me
tallo oche erano di "ordinanza" per le divise; e poi i1 gladii con
1o loro impugnature e i loro fodori ; o le guarnizioni degli clmi,
dei gambali e degli scudi; e le borracce e i secchielli e le max
mitte e le lanterne; e le zappe, picconi, ascie utili per i valli

(1) A, RIEGL, Spatromische Kunstirdustrie, Vienna, 1927, pagg.
341 o sgg.



e 1 terrapieni » is opsms di fortificazione, tutto quel cho scr
viva e serve o un csareito accampato, o in marcia, o in battaslia)
si trovavano logicamento, ia quantitd relativamente assai masicxo

134 dove vi eranc forti gusrnigioni romane stanziate a difesa Joi
confini, pivttosto che nsllfinturno, dell'impero e nelle cittd lo
lungo tempo scttomcsse e civilizzate., Ed & proprio con questi pro
Jotti industriaslizzati della civiltd artistica romana, che i pro
vineiali pid perifexrici, ¢ i barbari situati oltre i confini, von
nero per la prima vol®a & contatto, e vi rimasero a lungo. I pro
vinciali che militaveno nell‘esercito  portavano seco nelle ter
ro d'origine quegli oggetti, che continuavano a servire anche 01
tre lo spacifico impiego militars, e venivano imitati ; i barbari
del limes si pud dire che della civiltd romana non abbiano cono-
sciuto, per secoli, che le opere di fortificazione e, quanto al-
l'arte figurativa quella che trapelava dalla decorazione delle di
vise e degli oggetii dei soldati. '

Del resto, questi stessi scldati romani di stanza nei castra
di confine, ewanc - se £i tolgono, e non sempre, gli ufficiali -
romani soltanto nel senso assai lato. In principio, certo, nessu
no poteva far parte dslle logioni so non era cittadino romano;ma
gia Cesare comincid a mancare a questa regola, accogliendo &
Galli; e in sesmito, com’d notissimo, nell'esercito imperialec i
romani finiron ccn lies=zera un'esigna minoranza : il reclutamen: ,
di massa almeno, avveniva nallie province meno civilizzate. Sull's
sempio di Rowa. cnichs 17Italia contribui in misura via via decro-
scente alla Jdifesa gemsrale : foimi quasi soltanto la milizia ;i
vileggiata, ma anche meno utile, dei pretoriani, Le legioni dcllo
frontierc furono sermme pid 49"1utate nelle province perifericho;
in quelle stesse province chioran chiamate a difendere. E in se;u;
to di mano in meno che il poicolo delle invasioni aumenta, o i
barbari diveniano pilt inecalzanti, ma i cittadini romani se 1la s
tono sempre meno ¢i fare i eoldati, Roma si rivolge al suci stessi
nemici per tenore in pisdi il suo esercitc. Nel III sec. Claundio,
vincitore di un‘ammeta di Goti aryuola nelle sue legioni fino a
15.000, prigionisxri; vguaimente ! imperatore Probo, dopo avers
sconfitto i Germani, re fz entrare 5C o 60 in ognuna delle suc
cooxrti, ecec. 81 va anche pid in 13 : si attirano al di qua del
Reno e del Danubio dslls popolnzioni intere le quali, in cambio
d'un tributo, si impegmaranuno a chindere la strada agli invasori,
E' storia notissime : i g~ anche che questi soldati d'accatto so
no 1l'avanguardia dells grondi invasioni dei barbari., E' ovvio co
munque chs l'axts- s2 cosi possiame chiamarla - di questi soldati
romani si potea direc essn stsssa romana fino a un certo punto, co
me vedremo txa poco : orn os8sa stesea per metd barharica,

Inoltre, & da :jsovﬂﬂ*a chz mon sompre si guerreggiava sui con
fini : v'erano anzi lungh'ssim® periodi di pace quasi completa,
durante i quali il lsgaun__lo che risiedeva nei campi permanenti,
i castra stativae sl trasfomava in colono, si mescolava con le gon
ti, barbariche, dsl Iunoge ; si prendeva le loro donne e diventava
padre di famiglia : non meraviglia dunque che proprio in quests
fascia avvenga la prima fusione tra arte romana e arte barbarica,



Frattanto, la trasformazione del doldatn in enlono ha riflossi,
anche appariscenti nella stessa arte del luogo. Lo stele militg

ri con la rappresentazione del soldato a cavallo che calpesta il
nemico {es. quella notissima di Romanius a Magonza ) sparisconc,

& spariscono anche i cenotafi, del tipo di quello recante 1'irma
gine del corpulento centurione bolognese Marco Celio, caduto mnel
la selva di Teutoburgo per dar luogo alle sculture funerarie con
le reppresentazioni del borghese arricchito o del latifondista
Zellc "hinterland” liminale, Come vedremo tra poco, poichd la
"lingua" che s'esprime in queste sculture & costituita dalle stcsg
so componenti, romano volgari e barbariche, che compongono l'arto
loll'Alto Mediocevo, & possibile riscontrarvi forme che presentin.
somiglianze sbalorditive con parecchio di quanto si produrrd in
Europa nei secoli fino al Mille. In particolare vedremo che in g"g
sta arte marginale - cui il grande arhheclogo Furtwangler, che fu
il primo ad accorgersene in studi pubblicati nel 1896, diede il
nome di Soldatenkunst, e che altri poi chiamarono arte dells le
gioni o dei legionarii - si compie la prima saldatura tra gusto
barbaricc e quell'elementc che per secoli e secoli era statc estrz
neo alla produzione dei barbari : la rappresentazione della fisura
umana. Soprattutto per gquesto motivo, secondo me, la Soldatenkunsi
ha importanza fondamentale per lo studio del Medioevo artisticc :
perchd attesta il primo grado, per cosi dire, dell'assunzione, <Ca
parte di un Kunstwollen rimasto sempre nemico dell'antropomozxfisiic,
dellea figura umana : elemento fondamentale, invece dell'arte zpti
ca ¢ greca e romana , S'intende, che questa assunzione non avvieng
senza una traduzione in barbarico di tale figura : sepza ch'essa
sia deformata, disarticolata, portata sullo stesso piano figurati
vo sul guale si muovevano, da millemni , le ormamentazioni non an
tropomorfiche dei barbari, Prima di indagare queste fomme & dungue
necessario parlare di tali ormamentazioni e, frattanto terminare
il capitolo della Kunstindustrie tardoromana : sulla quale essc si
innestano : poichd, trattandosi di un'arte di carattere soltanto de
corativo, soltanto di piccoli oggetti portatili, & ovvio che costi
tuisca la "classe" nella quale la fusione tra romanitd e Dbarberismoe
&4 pid facile, pil precoce - quasi immediata - .

Questi oggetti non sono opere d'arte in senso convenzionale,ncu
rispondono ad un impulso di creazione individuale; ma riflettono
il carattere di un "gusto" - del gusto romano., Sono uniformi; ma
non quanto 1"prodott1 industriali del nostro tempo eseguiti a mag
china. Lz spatromische Kunstindustrie va intesa infatti cum grano
salis : non era, nd poteva essere, un'industria macoaniclzzutn,
per quanto numercsi e uniformi fossero i suoi prodotti, era sempre
una produzione fatta a mano, erz insomma un'artigianato, chs aveva

assuntc proporzioni inusitate, ma che rimaneva sempre, quanto a ne
todo di lavoro artigianato.

E' pexr cid che i prodotti di questa Kunstindustrie han sempre
qualccea di vivo : 1l'opera della mano dell'uomo, per quanto mode
sto egli sia, vi imprime sempre gquelle lievi variazioni, che sono
in fondo per quanto quasi inavvertibili, interpretazioni individug
1i del gusto dominante.



Questo &, naturalmente, il gusto romano; il quale attua SR st
in quegli oggetti quaei tutti di metallo, gli stessi "nrinciy "
che abbiamo visto reggere le arti cosiddette maggiori. Bofio 1 2575
cipi ben noti : rottura del piano tattile greco e sostituzionc .
esso di un "piano ottico", vale a dire d'un piano, che rimane in
determinato mentre le forme staccate dal collegamento plasticc o:r
esso, si dispongono in superficie, dove trovano un nuovo equiliciio,
soltanto cromatico.
Quando l'oggetto da trasformare artisticamente & un blocco di r.-
mo e di pietra cid avviene, mediante la pratica di ineavi e &cl
chi sempre pid rigidi e linecari, i quali oreano ombre, assoluto,
che si contrappongono a zone illuminate di rilievo ugumalmentc T
ne e rigide : questo chiaroscuro cromatico (come si vede soprat
to nei sarcofagi) si organizza pol in un equilibrio tutto di su
perficle, ciad simmetrico, araldico, ecc, La rottura della contl
nuitd anche del tempo, il prevalere d'un tempo schematico e cicli
co, portarono poi ad una scansione ritmica di questo chiaroscuzro
o quindi ad un ulteriore iriigidimento dei singoli elementi accol
tuati del ritmo. Quando 1'oggetto da trasformare artisticamentc
a questa maniera &, come nella maggioranza dei casi ove si tratti
di arte industrializzata, una lamina di metallo (pid raramente i
legno o di avorio) esso viene il pid delle volte senz'altro trafc
rato: dato 1'esiguo spessore della lamina, ©id che si riproduc:
artisticamente con esea & soltanto il piano ottico di superfic.c
dell'immagine, tralasciando il supporto unito, materiale, di "on
do (il quale, seblbene praticamente ineliminabile, artisticem~ “o
non esiste¥a pidl nemmeno nella "grande" scultura).

.
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Altra volta la lamina viene non traforata ma soltanto incic:
e intagliata : in questi casi la sua tecnica rimame pid vicina
a quella della "grande" scultura. Il carattexe cromatico dell:
forma & perd anche qui apertamente accusato dal modo stessc '.»
tagliare : non si tratta di incisioni tenui e plasticamente -. "-
danti o sfumate, ma di solchi netti, rigidi, eseguiti con 1la t.:
nica " a cuneo " : solchi, dunque, che hanno lo stesso signilin:
to dei trafori, di alternare a zone liscie e chiare una superii
cie ottica di zone di un'ombra impenetrabile, soltanto cromatic:,
La tecnica della filigrana,dell'incastonatura di pietre dure -
degli smalti, che in periodo tardoromano sviluppa quella del ni.l
lo (ducumentabile gid durante il primo Impero) risponde evidentz
mente allo stesso gruppo al gquale di una fomma pill riecca e pid va
riata di pigmenti, ma senza alterarne la natura - press'a poco ©_
me avviene, nella "grande" arte, con la tecnica del mosaico parig
tale, la quale aggiunge la propria ricchezza e varietd di timbri
all'immagine dello spazic intermo delle basiliche, gid di per &<
cromaticamente risolta dall'architeitura e dalla scultura, =

La "storia" di questa produzione minore & stata tracciata l:ul
Riegl, o noi ci limiteremo a riassumerne i punti principali. Lss:
dal resto procede parallela a quella delle "grandi" arti romanc;
ma ha, su queste, un anticipo molto significativo, bene spicgali
le. Coteste arti industriali infatti, di minor impegm cultural:
¢ di senso schiettamente decorativo, sono per propria natura fin
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dagli inizii pid libers dal prewtigio dell'arte classica. Ad ¢ssc,
manca il soggetto, e in particolaze il soggetto antropomorfico, cg
s1 fondamentale per la classicitd : inoltre, la stessa limitazicns
di spessore della materiz (lamina metallica) e la forma in qualelo
irisura predisposta dell’oggetto si oppone ad eventuali tendenzo al
la"monumentalitd". Tuttavia qualcosa dell'esperienza ellenistica
Jell'arte romana traspare anche qui. In una serie di borchie di
*ronzo o d'argento - trovate, cid che & significativo, nelle pro-
vince occidentali dell'Impero od appartenenti a guamrmizioni milita
ti - il residuo greco si tradisce sia nella scalta dei motivi orng
mentali, che nel trattamento del rilievo : questi oggetti infatti
risalgono al periodo augusteo. Il motivc fondamentale é la voluta
greca - particolarmente le voluta biforcuta con palmette inserite.
lia vi & gid una chiaras trasformazione in senso non classico per X
fatto che le singole curve non si sviluppano 1'una dall'altra in
collegamento ininterrotto come le volute & onde (greche), ma gi2
il loro scorrere & spezzato, in modo che la curva seguente balza
fuori, per quanto & possibile immediatamente secondo la direzione
opposta., La legge di composizione cui si obbedisce qui & quella
delle curve contrastenti ..." (Riegl). Questa era una legge clas
sica; ma il contrapposto classico (antitesi di due movimenti cppo
sti) portava all'equilibrio in una superiore unitd (riposo) che (2
teva essere serenamente conxternlata.

In questi disegni, invece esscndo il ductus della voluta interrct
to dall'impennarsi impzmzeleo del movimento opposto, il risultato
non o classico, ma, si dirobbe, "barcceco" - d'un movimento intensc
s non dominato -.

Altro residuo greeizzante & tradito in guesti oggetti, dal tral
tamento del rilievo, che & effettivamente un rilievo, di semsc "tz%
tile", plastico : esso & contraddeiio dal risultato finale dell'in
magine, che & traforats, cicd ha addirittura abolito il fondo, o
percid opere di questo genere non poteronc mai essere eseguite :l:i
croci : quel trattamentn, tuitavia, & in accordo con il momento in
cui questi oggetti vergor prodotti dall'arte romana: il momentc im
mediatamente preaugustec o angnsteo, quello ciod della massima inva
sione culturale greca a Roma. Ma anche quel residuo "tattile" rapi
damente scompare : la gonficzza delle parti piene si elimina e tui
to & premutoc su un unico pinzno, Parallelamente, anche i motivi di
lontana origine classeica subiscono un processo di isolamento, di
schematizzazione, di ripetizione ritmica, in cui & stata giustamen
te riconoscinta (Riegl, Lincezeldit) la legge fondamentale per la
figurazione pid tarda degli arabeschi, el anche alquanti motivi cg
ratteristici dello stile islamico.

L'origine di questi oggstii e la loro epoca sono per fortuna
fuori discussione., Essi appartengono indubbiamente alle guarnizip
ni in serie ("d'ordinanza") dolle uniformi dei soldati romani, o
infatti sono stati troveti in grande quantitd in ogni luogo dove
sl sono scavati depositi delle stasioni romane, soprattutto melle
province del Reno ¢ del Darubio. Questi, riprodotti dall'cpera di
Riegl, sono stati trovati nei depositi delle legioni romane nei
sette Comuni : essi dunque scno cextamente usciti da officine romane



lavoranti tra il periodo di Augusto e quello di Marco Aurelio,
€i tratta dunque di opere non tarde, ma medioromane; e tuttavia,
per quell'"anticipo” che gid dissi essere caratteristico di la
vori siffatti, presentano gid molti caratteri specifici dell'ar
te della tarda romanita.

Questi caratteri - giova ripeterlo - sono : anzitutto la rg
versibilitd del disegno. In un'opera di carattere classico non
¢ nommeno pensabile che il disegno venga messo al posto del fon
do, o viceversa., Il fondo, chiuso e unito, & la base "tattile"
necessaria allo svolgersi del disegno che vi sta sopra. Qui im
veceo, in questi trafori, non solo il pieno del metallo trafcxs
to, ma il vuoto stesso (che possiamo chiamare impropriamente,
"fondo") & disegno. Essendo tutta la raffigurazione portata su
una superficie assolutamente piana, senza spessore, ogni valors
rlastico & scompsrso e sono rimasti soltanto i valori di chiarc
scuro cromatico : percid il vuoto vale quanto il piamno e il piexn-
quanto il vuoto. Da questo atteggiamento (che & il medesimo che
porta 1l'architettura romana a traforare il perimetro murario estex
no con nicchie e finestre; e la grande scultura ad approfondire
e rendere schematiche e ritmiche le zone d'ombra - solchi dellc
vesti, ecc. - senza tuttavia ahe queste arti, per ragioni evidenti,
raggiungano, se mon in pieno periodo tardoromano, ed anche pil tax
di come nei capitelli ravenmati, l'assolutezza di questi ogroetil};
da questo atteggiamento discendono parecchie conseguenze, di cui
giova notare, per la loro importanza per l'avvenire, scprattut’ic
due : la rinuncia, sempre pil perentoria, al significato contemn
tistico del disegno, ciod 1'indirizzo antinaturalistico versoc °
1l'astratto : c¢id che avra pid tardi il massimo sviluppo nell'aric
islamica; la moltiplicazione dei motivi e la ricerca di un equili
brio di superficie tra essi : quest'equilibrio & ottenuto per moz
z0 della simmetria, della contrapposizione araldica, del rapporic
infinito, che avranno azione sull'arte dell'alto Medioevo europsc,
specialmente su quella longobarda matura, nella merovingia e nell:
carolingia.

L'arte industriale del periodo tardoromano applica questi pria
cipi in una straordinaria quantitd e varieta di sviluppi.
I1 gioco cromatico dei trafori viene, per es., moltiplicato o > <5l
doppiato, per mezzo della sovrapposizione di due piastre dells iz
11 quella inferiore pud essere a sua volta traforata con un disc_
gno pid minuto che viene a far da campo al traforo della piastra,
o dell'oggetto, superiore. Notava Riegl : "il significato di questu
momento dello sviluppo dell'arte figurata diviene evidente quando
s8i richiamino alla memoria gli esemplari singoli dell'arte che
segue o che ne & influenzata : per es. nell'arte orientale : pin
strelle arabe con grossitratti calligrafici che si staccano da un
fondo ricoperto come da una ragnatela di fini volute ; nell'arte
gecidentale, certe miniature romaniche, le cui figure stannc sn
uno sfondo designato di solito dal materialismo artistico come
tappeto. Si & qui (in questi oggetti tardoromani) chiaramente con
piuta’la stessa emancipazione dal significato spaziale del fondo,
che si osserva nel rilievo dei sarcofagi ravennati e nel fondo
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aureo dei mosaici”.

Quale strettc rapporto vi sia tra questo modo tardoromano 4i
intendere la rappresentazione figurata e certi risultati della
"srande" arte a cui si continua a daro una generica, quanto impzro
balbile ed antistorica origine "orientale", & del tutto evidente
conf rontando questi trafori con quelli di capitelli o di transen
ne di basiliche paleocristiane in tutto 1'Impero, ma specialmentis
nella sua parte occidentale (Ravenna, Saléng, ecc.;). E a propo
sito dell'"orientalismo" di questo tipo di decorazione, & cppor
tuno sottolineare (come gid aveva fatto il Riegl) che questi og
getti cosi decorati di spatrOmische Kunsthindustrie si son ritro
vati in grande quantitd nelle stazioni delle guarnigioni romane
a Noma e in Occidente (compresa 1'Africa); mentre soltanto uno o
due di essi sono usciti fuori nei pur molto pid estesi scavi del
le provincie orientali., Il che, se non bastano le ragioni stili
stiche, dovrebbe pure far riflettere quelli che Riegl chiamava
"materialisti" e roi chiamaxemo i romantici dell'archeologia, Clec
poi il loro prinecipio figurativo, insieme con gran parte dei moti
vi del suo repertorio, sia stato accolto e sviluppato dalle arti
provinciali e da questa sia stato assunto dagli "orientali" e da
essi tanto preferito, sviluppato e conservato anche quando i po
poli d'occidente erano passati ad altro gusto e ad altre espres
sioni d'arte, & tutta un'altra faccenda; e comunque non & ammissi
bile che si gabelli come "precedente" cid che invece & una deriva
zione. A riprova, sta il fatto che non solo i greci, ma nessuno
dei popoli orientali ebbero nulla di simile prima di venire a ccn
tattc con l'arte tardoromana.

La fibula avrea trovata nello Stadio del Palatino ed ora nel
Mauseo delle Termec a DNoma ci mostra una variazione che sard pure
accolta e sviluppata dall'arte paleocristiana e medievale : il
sottofondo non & traforato come negli esempi precedenti, ma & ri
levato con la cessllatura : l'effetto & sempre cromatico, analoy>
a quello ottenuto con la sovrapposizione di due lamine traforatc;
ma la tennica & diversa. Un'altro principio tardoromano mostra
questa fibula in modo particolarmente evidente : quello del rap-
porto infinito.

" Nella composizione domina una severa legge di simmetria perchd
ciascun avvolgimento di volute come ogni foglia ed ogni uccellc
(affrontati con i corpi, addossati con le teste) sta sempre in unz
relazione costants col suo vis-ad-vis, L'osservatore nota sulitc
che a destra e a sinistra queste volute si possono ripetere imds’l
nitamente in un uguale altermarsi, e che anche due volute ravviei
nate contengono sempre tra di loxo lo stesso rapporto di stretta
alternanza. In altre parcle : & il principio del rapporto infinito,
dove i motivi, che un tempo erano stati avvicinati organicamente
per il significato del loro contenuto animale e vegetale, ora ap
paiono sottomessi alla legge astratta della cristallizzazione. Il
mezzo ¢ analogo a quello di cui si era servita l'antica arte crien
tale o 1l'arte arcaica : il cosiddetto stile araldico; ma questo,
in quelle arti, era il risultato di una concezione tattile, mentre
in quesSto caso & dettato da una concezione ottica e da un gusto



coloristico, A gquesto grado di sviluppo del Kunstwollen si & in

scstanza fermato fino ad oggi 1'Oriente islamitico - cid che naz

turalmente non esclude una qualche misura di progresso nei parti
c-’)lari ll.."

Tali oggetti dell'industria artistica tardoromana sono molto
importanti, non soltanto per il problema delle arti provineciali
dsll'Impero e delle arti paleocristiane, bizantina ed islamitice,
ma anche per il problema delle arti "barbariche" e¢ dunque dei
primi seccli del Mediocevo europeo. "Uno dei pochi ritrovamenti
gicuramente datati del periodo delle invasioni e forse il pild im
vortante di tutti - quello della tomba del re dei Franchi Childe
rico morto nel 481 d.C. - che ha portatc alla luce tra 1l'altro
anche una fibula aurea, della quale la forma e il modo di decora
zione 8i presentano come una continuazione di quella della filula
del Palatino -~ " ha offerto una quantitd di oggetti che, seblemnec
si tratti di monili, sono evidentemente esemplati sulle guarnizin
ni militari romane. Altre fibule ed altri oggetti amaloghi sono
stati poi ritroveti e giustamente assegnati al secolo V : anche
—ui non si tratta naturalmente (sono in genere "tesori" di tomle)
scltanto di guarnizioni militari, ma anche di altri oggetti del-
1'abbigliamento maschile e femminile, come anelli, pendagli, orec
chini, spilloni, fermagli ecc.-. Basta 1i confrontiamo con certi
bronzi traforati che gid abbiamo visto per convincerci che si trat
ta di imitazioni di questi.

Essi portano ancora pidt innanzi, se possibile, il cromatismo i
superficie della decorazione a traforo, perchd in alcuni casi &
lamine sono intagliate anche sul bordo esterno e quindi "appaiono
composte in modo del tutto libero.... E' scomparso ogni concetto
2i rilievo ed d rotto il ponte di passaggio all'antichitd" notava
il Riegl, Ma in sostanza il senso e il modo della forma artistica
scno ancora quelli, che si possono far risalire al periodo medio-

imperiale., ™Y Piplditiiesl 7w

E' importante osservare che molti di cotesti oggetti,soprattut

o orecchini, sonc stati trovati nelle tombe longobarde su suolo
italiano ; ma non nelle sedi dforigine, o in guelle dove i Longpo
Lardi sostarono prima di venire in Italia. Invece si rinvennero
anche in luoghi dove i Longolardi non furono mai : soprattuttc,in
numero rilevante, in BEgitto (spessc riadoperati dapgli Arabi, che
vi appeseroc loro monete). Per cui il Riegl aveva argomento per
escludere ogni possibilitd di ritenerli lavori barbarici. "Un escr
plare di questo tipo trovato al Fayum in Egitto va posto insieme
con altri esemplari in mio possesso di provenienze egiziana, tra
forati in maniera leggermente diversa, ma appartenenti allo stes
so stile. Per questi esempi del resto si pud dare la precisa di
mostrazione delle lom stretta connessione con l'arte tardoromana;
giacch® appunto le stesse palmette inscritte con la stessa carat
teristica incisione lineare formano il disegro traforato di una
transenna marmorea del VI sec, in San Vitale di Ravenna a sinistzn
dell'altare" (Riegl).

Questo esempio, al quale molti altri si potrebbero aggiungere,



¢ indice del passaggio di motivi, ed anche del modo di trattarli,
dalla Sputromiache Kunstindustrie alla scultura decorativa dello
basiliche, Ma non dobbiamo credere che questo passaggio avvenga
tutto d'un tratto in periodo medievale. Esso & preceduto da un lun
go ¢ lento processo di acclimatazione, che non & stato ancora lenc
studiato; anzi possiamo dire che non se n'd ancora raccolta la cz
sistica, Lo stesso Riegl trascura questo importante capitolo, sol
Lene abbia qua e 14 delle osservazioni illuminanti.

L'acclimatazione avviene dapprima - com'd@ logico del resto =
nell'arte provinciale del limes, e nella cosiddetta Soldatenkunst,
E' facile spiegarsi come sia avvenuto., Quando i soldati romani,cho
erano in gran parte provinciali, e comunque vivevano per lunghi
periodi di tempo procul ab Urbe, senza contatto con la cultura fi
gurativa della Capitale e con le suc pil articolate fasi di evolu
zione, volevano abbellire le loro costruzioni militari - fortifi
cazioni, castra ecc. - o le stele che segnavano il luogo dove i
commilitoni eran sepolti : volevano insomma non limitarsi a rizza
re una pietra con il nome del defunto, o a costruire delle mura
nude senza qualche decorazione scolpita sugli architravi, ecc. era
no portati naturalmente ad attingere per i temi ornamentali al ro
pertorio decorativo che avevano pil sottomano : ¢iod appunto alle
fibule, alle borchie, alle lamine metalliche decorate delle guar
nizioni della loro divisa. E' percid che noi vediamo penetrare
ver primi questi motivi nella scultura decorativa delle provinco e
per quanto, come dicevo, queste non siano state ancora raccolte
in un Coxpus, vi sono tuttavia tentativi di parziale ricogniziong
e classificazione; dovuti al Ferri (1'arte romana sul Reno, e l'ar
te romana sul Danubio) che ci presentano alquante di queste scul
ture romano-provinciali, semplificate, di senso del tutto non olna
sico (tanto che il Fexrri, & arrivato a vedervi dei precedenti dal
1'arte romanica) e che, cid che per ora c¢i interessa, ripetono
spesso, nei motivi e nel modo di trattarli, le decorazioni delle
Spatromische Kunstindustrie. Possiamo indicare ad esempio, tra i
molti, un frammento architettonico trovato ad Aquincum pressoc il
limes danubiano.

E per tale via, vengono a conoscenza di questo partieolare aspetto
dell'arte romana anche i barbari che si trovano al di 12 del limes}
ma che sono in continuo rapporto, anzi possiamo dire, nei lunghi
periodi di pace, in convivenza con le guarmigioni stanziali romane,
Codesti barbari, o almeno la grande maggioranza di essi, e soprat
tutto quelli di razza germanica, non avevano un'arte propria, coro
vedremo, S8i pud non soltanto assicurare l'esistenza, ma anche stu
diare i caratteri e in qualche modo la storia dell'arte dei Celti,
degli Seiti, pid tardi, dopo l'invasione orientale, dei Sarmati ;
ma non d'un arte propriamente germanica; e i Germani formavano la
grande maggioranza dei popoli barbari con cui i Eomani,almeno in
Occidente, 8l trovarono a contatto. Ora questi Gexmani assorbono
parecchi elementi di arte celtica e di arte dellp steppe; ma cid
avviene all'epoca della migrazione, durante la Volkerwanderung,
Prima di questa~ che provocd quel grande scorrimento di popoli da
Oriente ad Occidente, e quel grande crogiwolo di razze da cui usci




il Medioevo - i Germani non obbero un'artc ch'essi stessi avessg
ro creato; ma un'arte, se cosi si pud dire, di imitazione ; per
quelli gid gravitanti sui confini dell'Impero di imitazione pro
pria di questi oggetti di Xunstindustric o di arte dei Soldatl
romana. Cominciarono con 1' .dornarsi dolle stesse guarnizioni
dei soldati, col farsene dei monili - soprattutto, come fino a
ieri usava presso il popolo -- con le monete: monete romane usa
te come monili sono state rinvenuts in gran numerv nelle lorc
sodi (es. il tesoro trovato in Pannonia, conssrvato presso il
Museo di Stato di Vienna, dove, tra altri monili, ve n'é uno
formato ¢on una moneta di Graziano; altro monile barbarico cho
usufruisce d'una moneta di Cnorio & all'Antiquarium di Berlino,
ecc,: gli esempi sono moltissimi. Dalle stesse monete poi - pil
di rado da altri ritievi romani - trassero i cosiddetti Dbrattoc-
ti,che pure sono stati rinvenuti numerosi in tombe barbariche :
essi, almeno all'origine, non sono che calchi, ottenuti premenic
una sottile lamina sul rilisvo, di solito d'una moneta - teenios
elementare, nota anche ai nostri bambini che si fanno le monetine
con la stagnola + : esempi al Museo di Stoccolma).

In questa maniera dunque i CGeimani vennerc assorbendo e lenig
rente "traducendo in barbarico" le forme dell'arts industirials
romana : con le invasioni poi le riportarono in COccidents e in
Italia.

Forse ancor pid importante, pexr 1'origine delie arti barkaricl.
b

d un'altra classe di oggetti di 2xrte industriale fardoromana:
la degli oggetti non traforati, ma lavorati con intagli a cunen,

Numerosi esempi (fermagli, gnarmizioni, linguette di cinture,) s

nc stati trovati nell'ambito di province romane occidentali (Pan
nonia, Dalmazia, ecc.).

La loro caratteristica tecnica comune & l'intaglio a cuneo, col
quale l'artigiano tardoromano ha persegrito un effetto crcmatico
genaricamente analogo, a quello del Tz 1f 10, ma pif accentuate ¢
variato, perchd l'intaglio cbiiguo nasl brongo Ilungtrato producs,
ad ogni movimento dellfoggetto, 20l mutare della luce, un ondej
giamento, un barbaglio, che la scelta dei motivi stessi della do
corazione favorisce. Qui infattl & la vagione formale, Dben tar
doromana nella sua ricarce cb1cx*ku¢ut, della tecnica, per 1'1n
nanzi inusitata, delltintaglio a cuneo; e ¢uil & anchs la coeren
te ragione della scelta dei motivi decorativi realizzati con qus
sta tecnica. Sono motivi che, alla loniana, si possono ricondur
ro alla voluta a spirale o ad alt>i temi dol ropertoriv classics;
ma hanno assunto un disegno linsare, lo sviluppo d'un continuo
avvolgimento di nastri o matasse, il ¢uale &, evidentemente, il
pit adatto ad accentuare l*sffetto ambiguo, impreciso, perpetua
mente variabile, di balenio chiavoscurale, che pid pienamente xi
sponde a quel gusto. Percid il Riegl, raccoglieando un gruppo cg
spicuo di oggetti di bronzo cosl decorati, sottolineave pex cosi
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dire, la necessita, per il Kunstwollen tardoromano : e vedeva qui
1l'origine di quella decoraziocne a nastro "della cul invenzione di
recente 8'd voluto assolutamente- dare 1l'onore ai Longobardi",
L'ipotesi, specie considerando la grande autoritd e 1l'impareggia
Lile competenza del Riegl in questa materia, si presenta attraents;
ma non & stata poi, ch'io sappia, ripresa e sviluppata dagli stu
1icsi che s'occuparono dell'argomento ; essa infatti appare un po!
semplicistica. Ma non si pud negare, considerando alguanti di co
testi bronzi intagliati a cuneo che la suggestione che la decora
zione a nastri, o tenie, 0 matasse, che s'usa dire longobarda -
almeno per la prima fase a cosi dire portatile - o carolingia -
per la fase "monumentale" e rettificata nel disegno - abbia trat
to ispirazione dagli esempi di cotesti oggetti, i quali-e non &
senza valore - sono pressochd gli ultimi della produzione tardo
romana (V sec.) appaia seducante.

Se fosse possibile accoglierla, si potmebbe +tra l'altro sperare
d'aver trovato la spiegazione (o una delle spiegazioni possibili)
i'un fatto che & rimasto e rimane inesplicato econ le ipotesi d'una
produzione tipicaments longobarda o carolingia della decorazicns

a intreccio : il fatto voglio dire che questo sistema di decora-
zione (non dico il disegno ch'esso adotta), il quale tradotto in
pietra si dispieghord a partire almenc dal secolo VIII, con tanto
rigoglio su sarcofapgi, capitelli, plutei, lastre, balaustre etc.
si ritrovi non solo nell'ltalia longobarda, o in terre che con
questa poterono aver contatti come Lavenna, le Venezie, 1'Is*ris,
la Dalmazia, 1l'Austria, 1'Ungheria -—; ma anche in Egitto, in .cia
Minore; e -~ diffusissima,~ in CGeorgia e in Ammenia : - in paesi
ciod, molti dei quali non ebbero coi Longobardi alcun rapportc;

neé ebbero rapporti tra loro - mentre furono tutti sedi di guarmi
gioni stanziali romane.

Z' da dire - pexchd non si corra a ritenere semplicisticamente che
il problema sia cosi risolto in modo definitivo - che una raccolics
completa di tali esemplari non & stata ancora compiuta; e che so
prattuttc si & ben lontani dal conoscere con esattezza la croncly
gia della scultura a intreccio - specie per gli esemplari pid an
tichi, i quali ovviamente hanno valore determinante per il prolle
ma delle crigini, -

Ditorneremo pilt innanzi sull'argomonto : e vedremo che le maggziori
probabilitd, per quanto riguarda la decorazione ad intreccio a cu
sl dire canonica, stanno per 1l'ipotesi di una elaboraziome caroli::
gia (giacchd la componente celtica vi appare fondamentale; pd d.la
cultura carolingia appunto che compie l'ultime saldatura e la fu
sione tra apporti celtici, germanici, e residui di tradizione tarx
doantica) precoduta tuttavia da un momento di trapasso, il quale
avviene, almeno per la produzione "monumentale" non gid pressc i
Longobardi, ma nell*Itzlia del periodo Longobardo, con pessilbile
nmediazione ravennate. Quest'ipotesi tuttavia lascia insoluto il
"mistero" della presenza di tali decorazioni a matasse intracciato
in zone lontanissime e non comunicanti tra loro, senza che si pos
sa stabilire con qualche sicurezza la "precedenza" d'una zona sul
le altre. Lo sviluppo eccezionale che tale ornamentazione eble per
esempic nelle chiese armene e georgiane & difficilmente imputalbile



ad un influsso diretto della produzione carclingia (1l'esplosione

o la conquista dell'Islam, resero in questo primo momentc almenc,
1'Curopa e 1'Oriente pressochd incomunicabili reciprocamente ) ;men
tre pud essere ricondotto a quell'influssc arabo che nello stessoc
tempo cedette all'architettura da un lato dell'Occidente, dall'al
tro dell'Armenia alquanti temi : per es. quello della struttura
calla crociera d'ogive : le chiese armene dove compare 1'ornamen
tazione a intreccio sono infatti posteriori alla conquista aralba.
ba alla loxo volta gli Arabi non poterono trarre questo, come in
2initi altri temi della loro produzione architettonica e artisti
ca, che dal deposito tardoromano, e dungue con la massima probabi
1ita dagli oggetti di Kunstindustrie soprattutto militare, rinve
nuti nei castra del limes arabico, anatolico e mesopotamico, che
essi rapidamente percorsero mella loro prima espansione., A ripro
vz, non soltanto oggetti tardoxomani intagliati a cuneo furono ri
trovati per es. in Egitto ; ma qui la scultura ornamentale ( non
ne ebbero altra) degli Arabi derivd evidentemente, per molti appet
ti da quegli esempi. Lo stesso Riegl tra 1'altro cita la cimasa

in legno intagliato in una chiesa copta del vecchio Cairo e osserva:
"la tecnica & quella tipica dell'intaglio a cumeo; anche il disegno
d analogo a quello di certi bronzi tardoromani"; e, per le derivg
zioni dell'arte islamitica che "& 1l'erede diretta di quella dell'otld
irperiale tardoromana con cui ha in comune i lineamenti essenziali
76l colorismo sul piano e 1l'indifferenza di fronte al soggetto, in
particolare alla figura" porta ad esempio gli ornamenti di stucco
lella moschea Ibu Tulum al Cairo. Si tratterebbe dunque di "train
zioni"parallele degli stessi motivi di Kunstindustrie tardoromana
da un lato, in Occidente, in pietra; dall'altro, nell'Oriente ar:
o in legno o in stucco - secondo le tecniche prevalenti nelle due
ZONe =.

In appoggio a questa ipotesi starebbero constatazioni sia archep
logiche che stilistiche (o linguistiche). Archeologiche : sta il
fatto che ritrovamenti di oggetti con intagli a cuneo sonc avvenuti
lungo tutti i confini dove stanziarono guarnigioni romani : con de
cisa prevalenza della pars orientalis dell'lmpero, Osserva Riegl :

"}'uniformitd delle decorazioni che incontriamo nei bronzi a in

taglio a cuneo dei luoghi di ritrovamento pild lontani (dall'ln
ghilterra all'Italia, dalla Francia ai Balcani) fa concluders
per una produzione di massa in serie nelle officine statali,
che dovevano coprire il fabbisogno dei soldati e degli impiega
ti nelle province. Se si debbano cortare queste fabbriche in
Oriente o in Occidente, non si pud ancora oggi stabilire con
precisione. La circostanza che i luoghi di ritrovamento finora
constatati si trovano quasi esclusivamente mnell'area dell'Impo
ro d'0ccidente sarebbe a favore di una produzione occidentale",

Giova soltanto sottolineare una coincidenza, che & difficile sia
soltanto fortuita.

La scultura a intrecci di matasse, 2 entralacs, cosi caratteristi
ca, sia pure con disegnc in parte diverso, del periodo.longobardo e
carolingip. si sviluppa appunto in quelle zone dove gli scavi archeo



logiei hanno rivelato la presenza di vasti depositi di oggetti tral
tati ad intaglio a cuneo (Italia e Dalmazia, Austria, Ungheria,Frcon
cia, Belgio, Paesi Renani, Britannia; in minor misura Africa e Spa-
gna) ; mentre questo tipo di decorazione ¢ inesistente, possiamo di
re, in Grecia ¢ a Costantinopoli, dove gli esempi che si possono ¢i
tare sono di numero ristrettissimo (due o tre in tutto) sporadici ol
orratici - su lastre evidentemente di riporto -; e, a riprova : un
solo pezzo tardoromano intagliato a cuneo s8'@ ritrovato in tutta qvg
sta zona : un oggetto isolato rinvenuto ad Olimpia. Inoltre, nessun
esempio di scultura a intreccio e insieme nessun oggetto intagliato
a cuneo & statm rinvenuto in zone puramente barbariche.

Constatazioni "linguistiche", Notava gia il Riegl che qusto inta
glic, negli oggetti metallici tardoromani, ha una caratteristica
ambiguitd per la quale non possiamo decidere de il disegno sia rea
lizzato dall'incavo vero e proprio (avallamento) oppure dai bordi
di esso (le credte delle montuositd). "I1 reciproco disegno si fa
valere in entrambi i casi; e non si pud dubitare qui, che 1l'ambigui
ta del rapporto tra fondo e disegno, e la conseguente sfocatezza
dei motivi ornamentali, rispondano ad una precisa intenzione " che
& 1'intenzione artistica tipica del tardoromano., Ora, quando 1l'arte
protomedievale (Longobarda o carolingia, copta o araba e armema) tra
duce in pietra (pil raramente in legno) queste decorazioni intaglia
te a cuneo, essa non pud pid, evidentemente, contare su quell'ambi i
td che raddoppiava le linee del disegno, giacché quest'effetto nascs
va soltanto dalla lucentezza del metallo (di solito bromzo). Per ol
tenere, trattando la pietra invece del metallo, un effetto analo:o,
possiamo pensare, se l'ipotesi & sostenibile, che sia stato necessg
rio raddoppiare o triplicare le linee del disegno : cosi si spicghozcl
bhe perché si ebbero quelle curiose matasse a due o tre fili, tantc
freguenti nell'arte tra 1'VIII secolo e il Mille soprattuttc nelle
zone ch'erano state impero romano d'Oeccidente. La "spiegazione" Ii
matasse siffatte potrebbe risiedere, appunto, nella volontd di ccrne.l
vare anche nella traduzione in pietra l'effetto chiaroscurale degli
esemplari metallici,

Un altro principio, che avrd grande fortuna soprattutto nell'ar":
islamica, & quello, di cui si possono contare esempi nella "grandc"
scultura, del rapporto infinito; non pud meravigliare di trovarlo
affermato con pid precisa insisienza in quegli oggetti d'arte indu
striale }ardoromana.

La Spdtromische Kunstindustrie infatti, conosceva gid pressochd tui
te le tecniche atte ad ottenere effetti cromatici, che erano state
considerate erroneamente, e in parte lo sono tuttora, come d'origines
o barbarica o bizantina (senza tuttavia che di ¢id si desse 1'unica
prova valida, che sarebbe, ovviamente, guella della precedenza ¢taro
lingia). Cosl questi oggetti d'arte minore del periodo tardoromanoc
(IV - V sec.) mostrano oltre al niello d'uso ancora protoromano,ed
cltre al traforo e l'intaglio a cuneo, che sono i piu largamente
diffusi perché i pil economici e perchd maggioramente si prestano
alla produzione in serie, la tecnica della pfinzunatura, del cesello,
dell'intaglio e della molatura del vetro; dell'incastonatura nell'cro




delle granate ¢, meno frequentemente, altre pietre dure; o, infi
ne, smalti, e questa & teonica particolarmente interessante, pcr
ch® avrd un largo sviluppo nel Medioevo tanto Occidentale che Ei
zantino,

Eppure questa tecnica, dicevo, nota del resto anche ai Greci,
non & "invenzione" barbarica; & in uso presso i romani, in manc
ai quali viene portata anch'essa a quella forma assolutamente oro
matica, che & la pid adatta infine per mettere in valore le due
possibilitd ormamentali.
/inche per questi smalti infatti la datazione risale a prima del
periodo tardoantico propriamente detto : un pendaglio a smalto 2l
veolare (cloisonné) & stato trovato per esempio, quale oggetto
dell'equipaggiamento d'un soldato romano nella zona dei Sette Cuo
muni (ora al Museo di Klausemburg) e percid lo si pud datare con
sicurezza al periodo tra Traiano e Marco Aurelio (107-270 d4.C.) -,
Altri smalti romani, in quantit2 rilevantissima, ed attribuibili
nor grado stilistico ad epoca precostantiniana, sono venuti alla
luce nei depositi delle guarnigioni romane € ci attestano che 1l'uso
dello smalto per l'ornamentazione di oggetti in serie per l'esorci
to era poco meno frequente dell'uso dell'intaglio a cuneo,
I1 capolavoro di questa tecnica & probabilmente la famosa piastra
sraltata del British Museum, trovata nel Themse (Riegl fig. 102):
strettamente imparentata con la piastra trovata a Pinguente (Istria)
ed altri numewosissimi oggetti : sicchd l'appartenenza di gquesto
bellissimo smalto all'arte industriale - secondo il Riegl non ancups
tarda, ma medio romana - non si pud mettere in dubbio, - Riocgl,ncl
lungo accurato esame che dedica a quest'oggetto ha bene osservaio
non soltanto la completa riduzione al piano eromatico della forma
artistica, ma anche l'affermarsi del "rapporto infinito", Dben chia
ro soprattutto nel riquadro centrale di questa sorta di edicola
(Riegl, fig. 102 - 103). "Nella nostra piastra appare il rapporto
infinito e nello stesso tempo la tendenza ad annullare la distan
za tra fondo e disegno, che abbiamo gia riconoseiuti come tenden
za dominante nell'arte della tarda etd imperiale, Le pil strette
analogie con.la nostra piastras si riscontrano in "stili" consimi
1i, che hanno elevato a principio il rapporto infinito e la snatu
ralizzaiiona del disegno. Ricordiamo le volute reciprocamente in
serite 1l'una nell'altra degli intarsi arabi al Cairoc e dei lavori
spagnoli di riporto del VI sec. ; il disegno complessivo del rot
tangolo allungato invece & divenuto il prototipo della decorazione
dei campi interni di certi tappeti orientali, come per es, i tre
tappeti cosiddetti Polente del deposito di tappeti di Schornbrunn®,

Per aver l'idea, infatti di quanta efficacia abbiano questi
smalti romani sulla decorazione islamica (stucchi,intarsii, maioli
che ecc.) basti confrontare la piastra di Londra per es, con gli
stucchi della Moschea di Ibu Tulnu al Cairo.

Un altro smalto romano di grande importanza per le arti "colonia
1i"di Roma & l'oggetto di bronzo raffigurante un gallo, trovato a
Golonia ed ora al Museo Paulus di Worms (Riegl, tav. V, 1) : da
confrontare con una quantita di oggetti simili appartenenti a tomks



longobarde, franche, angheresi, ecc.

Appare evidente che i barbari hanno avuto tra mano di cotesti 0%
getti di SpatrSmische Kunstindustrie portati sui confini dai sfl
dati romani, e poi 1i hanno imitati per eervirsene come di monlll.
e 1i hanno riportati in Occidente durante le invasioni, Ed anche
in questo caso particolare — di motivi di animali usati in senso
decorativo ; ma in questo particolare senso, che & diverso da quol
lo di procedimenti analoghi di altre civilta, per es . delle orien
tali antiche, perché si fonda sul principio della totale soluziono
cromatica della fomma - sarebbe interessante indagare i rapporti
con certa scultura preromanica e romanica, di capitelli, per es.,
- con figure animalesche inserite.

Risulta comunque confermata la corrispondenza stilistica anche di
queste piccole cose, con le opere di "grande" arte romana : anch>
qui si afferma il gustc coloristico, e poi cromatico, della roma
nitd, che pone sulla stessa superficie assolutamente piana, e pcr
cid equipara in valore, disegno e "fondo". Questa equiparazione,
questa "reversibilitA" di valore, noi l'avevamo gid notata, evi
dentissima, nell'architettura a pareti traforate ; nella scultura
a forte chiaroscuro cromatico, o traforata anch'essa; nella pittu
ra, specie a mosaico, portata tutta sul piano, E notammo anche lo
"deformazioni” quasi cubiste che la prospettiva degli "ambienti"

o degli oggetti, le forme umane, animali, vegetali, insomma tutto
le forme del repertorio figurativo antico, subivano necessariamen
te per adeguarsi a quel nuovo linguaggio di superficie cromatica
e ritmica. ~ :

L'esame delle decorazioni degli oggetti d'arte minore, c¢i- chia: -
risce, forse in modo pid preciso, un aspetto particolare, e che
pud apparire secondario - ma che & di importanza fondamentale por
le arti successive - di questo principio linguistico gemerals : c¢i
splega, voglio dire, il perchd della snaturalizzazione dei motivi
del disegno ormamentale. E'il principio tardoromano della riduzi:
ne al piano, e de; ritmo, che porta necesaarlamente a queato ri-
sultato. :

"Un motivo, la vista del quale richiama alla memoria una determlng
ta forma individuale (per es. un fiore, un'animale) si fa subito
prepotentamente valere come tale e respinga indietro come "fondo"
la dimensione circostante™. Esso crea, di per sé solo, un distac
co tra 88 e il resto dell'immagine : crea uno sfondo. "Solo per
quei motivi che non sono naturalistiei, ma, al contrario, si. sci
traggono come conceiti metematici (i cosiddetti disegni geometri
ci) ad una vitalita individuale, oppure si fondono come configura
zioni parziali delle stessa superficie (e porcid non sono natura
listici; perchd non sono individuati) si pud avere una completa
adesione al piano.

Ma al gusto tardoromano non basta che un motivo non sia natura
listico, sia, come s‘usa dire, "geometrico", Anche il viticcio
classico a onde, anche, e pid, la greca - il disegno continuo a
zig-zag - sono "geomatrici"; tuttavia non si adeguana al piano :
il loro sviluppo ccntinuo e mosso in una direzione determinata,
crea una propria dimensione che si distacca da quella dello sfonido



formo, unito., Perchd avvenga una vera adeguazione cromatica occ
ro che i viticei o le greche si spezzino, che ciascuno dei suoi
elementi si chiuda in sd come unitd isolata ed equilibrata in sc
stessa : & percid che, come si pud vedere per es. nel sarcofago
porfido di Costantina o in tanti oggetti d'arte minore, le onde
viticeio classico assumono quel disegno rigido, e ciascuna voluta
tende a rinchiudersi in se stessa : sicché l'ondulante voluta grocw
si trasfomma in una serie di cerchi chiusi, tutti uguali tra loro,
Ciascun elemento, in questa maniera, si ferma ; non vi & pid quel
movimento ondulato e legato della voluta, che faceva, di questsa,
qualcosa di indipendente, di staccato, svolgentesi al di sopra dol
1'immobilita dello sfondo : ciascun elemento, cosl fermato e iso*
to, si impegna nel fondo e fa tutt'uno con esso, Inoltre, il fra::;
nersi dell'antico viticcio in singole unitd chiuse e uguali, schg
matizzate e geometrizzate, disposte in una cadenza continua e mong
tona, risponde anche, evidentemente, alla tendenza al ritmo del gu
sto tardoromano.
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Ecco perchd la snaturalizzazione dei motivi decorativi, la lox.
riduzione all'astratto, allo schema matematico dell'arabesco, la
loro moltiplicazione indefinita, sono conseguenze coerenti, si dizog
e necessarie, di quel gusto tardoromano, che vedemmo detexrminaro
tutti gli aspetti del linguaggio artistico sulla fine del mondo an
tico : senza che vi sia bisogno di ricorrere all'ipotesi di impro
~ili, "influssi" da parte di altre culture (che sareblero l'“orxan
le" o la "barbarica"), nelle quali non & stato e non & possibiloe fi
nora riscontrare, non si dice uno sviluppo coeremte, legato, inint:cy
rotto di linguaggio Iigurativo che determini quei supposti precoien
ti, ma nemmeno isolate e sporadiche, ma convincenti analogie i ei:ir
7oli motivi in s& : pon s'® potuto accertare, insomma, che un goieri
co, e del resto ovvio nisus formativus anticlassico; il quale spig
ga, non gia 1'influsso di quelle rudimentali e incerte produzicni
extramediterranee sull'arte tardoromana (se non altro perchd sono
pid tardive di questa), ma piuttosto il favore, col quale la deco
razione tardoromana venne accolta, appunto per il smo caratteroc on
ticlassico, dai "barbari" dell'Occidente e dagli"orientali" (axali
e islamiei in genere).

A riprova, come gid ho accenmato, se vi fu una zona dell'Imperc,
dove quella decorazione ebbe un'accoglienza ed una diffusdone rclativa
mente minori, questa fu la zona di vecchia cultura ellenistica o
noi bizantina, per la ragione che, in essa, i persistenti residui
della tradizione classica si opposero all'adozione senza riservo
d'un linguaggio che, per il suo assoluto cromatismo. era antitotico
ad una tradizione siffatta. Invece la SpAtrdmische Kunstindustrie,
per il suo gusto cosi assolutamente cromatico e per la enomrme dif
fusione, ad opera soprattutto dei soldati, di queil picecoli oggotti
facilmente trasmissibili e facilmente usabili e trasportabili dai
nomadi nelle loro scorrerie e trasmigrazioni - cosa che ovviamente
non si pud dire delle "grandi" opere di architettura, di scultura

o di pittura - fece presa immediata sul gusto dei barbari ed olle
una grandissima diffusione presso di essi. Sicché non & poi da fax
si meraviglia, se costoro scorrendo verso Occidente od invadendc




le tor»s dell'lmperc, potercn avere seco di quegli oggetti, che

i romani avevano sseguito in una grande produzione in serie e dif
fuso specialments per msozzo dei soldati per tutte le provincie
fino ai confini ed oltxo ; nd dz trarre, dal fatto che tali cggel
ti si sian ritrovati anche in tombe lLarbariche, la comseguenza il
logittina che &i tratti di un'originale produzione larbarieca. Tul
tial pil 8axd da pensare, in taluni casi, di imitazione barbaricc
di esemplari romani; sebbeme il Riegl ablbia negato ai barbari pxl
ma delle grandi invasioni anche la capacitd tecnica di eseguite
talli imitazioni; né c¢id pud sembrare strano, a chi conosca il gra
lo di indigenza e le particolari condizioni di vita dei popoli di
razza goermanica migranti sulla fine del mondo antico. Talora potl
trattarsi di vecchi oggetti di produzione romana, venuti in posscs
so dei Dbarbari per via di scambi coi soldati di guardia al limes,
¢ di scorrerie; o poi dscorati com aggiunte, aggiormamenti, conts
minazioni da parte dei larbari stessi., Tale dev'essere stato il
caso della Corona ferreca dei Longobardi a Monza, che mostra smal
ti almeno di due epoche diverse. I grandi castoni centrali con
smalti rosso-bruni sonc pill antichi e appartengono all'oggetto oxi
7inale (che doveva perecid apparire press'a poco come certe corono
sul capo di imperatori romaail dall'ctd tetrarchica in poi) probas
Lilmente dagli inizi del IV see., "cid che corrisponderebbe alla
notil. tradizione che ricollega la falbricazione della Corcna con:
liimpexatore Cosgtantino il Granda e sua madre" (Riegl) o comunquo
con 1 caratteri degli smeltl romani dol tempo (es. fiasca di Pin
nente).

211 altri smalti della corena inrono aggiunti posteriormente., Cis:
-0lti altri oggotti, scpratiuito corone, considerati spesso e piul
costo indiseriminatamenio, opera “"barbarica"; malgrado le fondatic
sime pracisazioni di Riegl. ira gli esempi pid famosi : la corona
i Svintila o Madrid - 3 gramate incastonate - quella di Recisvin
to al Museo Cluny : come lz forves di Monza anche questa, nella
sua parle cenirals non 8 chs di gnelle corone imperiali taxrdoronc
ne, quali possiamo veders poex es. tra i mosaici di Piazza Armeri::,
¢ in ea2po aitetwravchi queli ¢melli di Venezia. L'uso dello smaliou
clveolaie & attesiato gui anche da altri particolari del costume
il cinturcue che rsgge gli ptexigi, per es.; la guaina del gladio
© la sua stesse impugnatuxrs & Dbecco d'uccello, - che richiama il
zallo di Worms trovate o Colonia visto poc'anzi -,

Cid non vuol direc nmatuzalments, che i barbari, insediatisi nei ter
ritori Jell'Impero mon =bhbiano continuato tale produzione ; serv.n:
dosi dapprima, © prodabile, gli axtigiani latini trovati in loco ,
% In sugaito producendo ¢35i stossi oggetti di tale tipo - o, s'i
tendc non sernza osHrimexvi un proprio particolare "gusto". Vuol
lire soltanto cke & molto impiobhabile, - e ad ogni modo non prova
1o = ca8 1la culturs fijurativa e le tecniche che stanno alla baso
i Salo produgkions, siano "noviti" portate in Europa dai barbari
c¢or ¢ iuvasioni, Ls "novitd"™ vi furcno; ma dovremo riconoscerlc
altiove.
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Frattanto, l'aver potuto riportare, sulla scorta di Riegl,
la produzione della maggior parte degli oggetti che furono d'aas;
pio ai barbari ad época addirittura medio-romana, permette di in
postare con attendibilitd e coerenza maggiori il problema genc-
rale dell'arte barbarica, con la quale propriamente ha inizio il
liedioevo artistico europeo.

E, innanzitutto, quello dell'arte celtica : la quale anchs no]
1'0Occidonte europeo, potd venire a concscenza della produzione T.
mana non 80lo negli ultimi secoli dell'Impero, ma gid all'epcca L
Augusto - se non addirittura di Cesare -.

Ter impostare il problema potremc valerci frattanto, come punto

di partenza, soprattutto di due saggi non recentissimi ma ancorw
validi nelle loro linee generali ; i quali hanno il meritoc di nou
rimanere - come quasi tutti gli altri - sul piano soltanto e strch
tamente archeologico; ma di abbozzare almeno una qualche analisi
critica., 8i tratta del libro di Adama van Scheltena, Die Altnor” .-
sche Kunst e di quello, posteriore e pil riassuntivo, di Roger
dinks, Carolingian art, temendo conto, s'intende, anche di quant®o
hanno seritto altri tra gli studiosi migliori sull'argomento : i:
varticolars Henri Focillon, che fu uno dei pid acuti "mediovalisii”,
Jall'opera di questo. anzi, prenderemmo le mosse.

Ho gid fatto parola delle idee di Focillon sul problema genoz:
le dell'arte del medioevo : ho gia detto com'egli divida questa
cultura estremamente complessa in due grandi periodi : Medicevo
germanico e Medioevo ocecidentale : il primo sarebbe il regno dellia
barbarie amorfa, poi organizzata in imperc carolingico; il seconio
sarebbe "una crisi di coscienza dell'Occidente come nuovo focolain
di eivilta, e insieme una reazione contro il germanismo barbarc",
Ho anche rammentato com'egli interpreti il primo di cotesti perisii
come effetto d'una violenta irruzione della preistoria : in quesis
ricerca egli si interessa scprattutto dello stile animalisticc 2
causa della funzione che ad esso attribuisce nella scultura .romg
nica. Egli ne fa risalire le origini fino al periodo paleolitico;
poi 1'arte scito-sarmatica me avrebbe rappresentato una grande
fioritura; l'arte barbarica non ne sarebbe stata che un prolun;a
mentc, una specie di degenerazione accademica; la scultura 1o mani
ca ne avrebbe conservato certi prineipi stilistici, pur adattan
doli alla scala ed alla funzione della decorazione architettonioca.,
I bronzi cino-siberiani dell'epoca degli Hen, 1'intreccio animali
stico scandinavo e irlandese, le fibule pid schematiche degli ouz-
fici delle invasioni, sono tappe di una "poetica", di cui i mostri
dei capitelli romanici somo gli eredi pid robusti e pid nobili,
Cosi nel fondo tenebroso degli evi si stabilisce un principic 4i
stile fondamentale che una "vita delle forme" trasmbétte durante
i secoli, interpretandolo con tecniche molteplici.

Josil si giustificano le analogie che si sono presentate senza posa
dall'Oriente e dall'Occidente : da una parte l'arte visigotica,
1'Irlanda e la Sbandinavia; dall'altra, l'arte iranica e la ZPussiz
meridionale.

Ma Focillon, com's nel suo metodo, cerca di andare pid a fondo,



. 2i reperire le "costanti formali” di questa arxte del mord : uso3
sic s'intende in eonfronto con l'arte che diciamo antica, ciod
mella greco-romana, O con termine improprio ma comprensivo, me
iiterranea.

7, trattandosi d'arte figurativa, la prima e fondamentale di tali
costanti & da ravvisare nella concezione - e rappresentazione -
‘ello spazio. La differenza secondc Focillon sarebbe in ¢id : che
i nordiei concepiscono lo spazio come espace=miliou, i mediterrc-
nei (classici) come espaco-limite. In sostanza, 1'espace~-linite
sarebbe lo spazio determinato, finito, ciod inteso sempre in ra}
sorto ai limiti esterni del corpo fisico, che & oggetto della xap
~resentazione; l'espace-milieu sarebbe invece lo spazio inteso c
mo infinita, della quale il corpo rappresentato dall'arte costitrl
sco un frammento, indispemsabile per rendere apprensibile propriv
raella infinitd, La differenza esiste realmente : basta confroniz
rs un bassorilievo greco classico con un'opera statuaria per es.
del Bernini, per accorgersi che nel primo lo spazio 3 inteso come
limite, nella seconda come milieu.

Sembra dunque che la distinzionc poco si discosti da qualle che .
aveva indicato il WOllflin conm lo sue determinazioni di “forma clL.l:
ga" e di Sfarma aperta’”.

Ma il WB11flin aveva parlato di "forma chiusa" ¢ di "forxma sper=:
~a" (ciod di spazio limite e di spazic ambiente) in sede legittiin :
trattando del passaggio dall'arte del Rinascimentc all'arte Bzxocca.
Toeillon - e Hinks, che in questec 1o segue - hanno creduto di xitz_
vare, non soltanto nell'arte gotica, ma gid nell'arte del noxrd lax
barico,3a conoezione dello spazio-ambiente : il che sembra assai
menc accettakile,

Quando Hinks, per es., trova che una lamina aurea del Kuban all'Zx:
mitage o una filigrana da Schwarzenbach ora a Berlino, o altri of
cotti d'arte barbarica, estoticamente esistono "soltanto per definui
re¢ e staccare una certa porzione di spazio-infinitc ", e¢i riesmze
difficile seguirlo.

Quegli oggetti = come tutte le opere d'arte barbarica - non hanaa,
® voro, la limitatezza spaziale delle opere greche classichs. Il
"momento spaziale", per cosi dire, ch'essi determinano con la loxo
osistenza, non & misurato per via di rapporti di distanze discretc
che ponganco intorno ad essi,comes alle figure dell'arte greca un gu
seio chiuso e definito, Ma la pura e semplice mancanza di limite
non significa ancora senso, e tanto meno coscienza, di spazio infi
nito. Basterebbe riflettere che le opere barbariche sono tutte hidi
mensionali, rigidamente contenute nel piano, per accorgersi di quaon
to incolmabilmente siano lontane dall'infinita spazialitd, Questa &
frutto di lunga e profonda elaborazione spiritmale, e non olle
espressione nell'arte, senza avere concretezza nella coscienza : 6
quoesta s'ebbe soltanto quando, all'uscita dell'"astorico" Medioevc,
la realtd non fu pid intuita come pura estensibilitd del tempo e
lello spazio, ma oome infinita creazicne di tempo e di spazio : cind
come concreta "storia", Diremmo invece dhe l'arte barbarica non ha
addirittura nessun senso dello spazio, nemmeno come scla estensions:
~roprio come il contenuto della coscienza barbarica non & un conteny
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“: "storico", non va al di 14 d'una puntuale esperienza. Cosi
guelle forme sono pur esse puntualizzate in singoli "momenti"
formali, i quali dietro e intorno a s non hanno lo "spazic in
finito" ma solo una superficie assolutamente senza spessore 1

il nulla spaziale. Nella loro struttura (e nei loro contenuti)
tradiscono una cultura ancora "primitiva", ciod senza stratifi
cazioni nel tempo, senza radici nells coscionza. E' questa, ap
punto, la mancanza di "storieita" barbarice : l'arte dei barba
ri manca di spazio perchd anche la loro ¢oscienza & pura super
ficie : il piano sul quale avviene il comnubio tra il mondo del
1'cbbiettivitd e 1l'uomo che vi agisce come soggetto @ estromamen
te semplice, elementare. E quindi immensurabile : si direbbe, s¢
fosso possibile : soltanto natura, non storia. Cessa la barbari
citd o comincia 1l'arte "finita", spaziale, misurabile, soltantc
cuando cominci a crearsi alla coscienza la dimensione, lo speg
sore d'un contenuto storico.

Questleginstamento semantico erz neccssario. Premessclo, pog
siemo ora seguire con profitto l'analisi che il van Scheltema ]
1o Hinks fanno delle antiche arti "norxrdiche". Per il van Scheltero,
in ogni opera di arte nordica antica & ravvisabile un'interma
tensione tra due opposte concezioni della forma : una delle qua
ii & stata chiamata tottonica 1'altra organica. Le parole ates
8o dicono chiaramente di che si tratta. Nella concezione tetmunl
ca i singoli olomenti figurativi sono semplicemente posti 1'uno
vicino all'altro fino a formare un unico complesso : data, per
08., una certa superficie vuota, l'artista di tendenza tettonica
comincerd a riepirla, partendo dall'esterno e andando verso il
centro, di singoli elementi : che so, di linee, di punti, di cxo
cette, ecc,, fino a che avrd coperto tutta la superficie a sua
disposizione, Nella concezione organica, invece, gli elementi ten
dono ad evolversi come una struttura cellulare : partendo da un
nucleo centrale, si sviluppano verso l'esterno fino a raggiungerc
i limiti della superficie.

E' raro trovare opere dove l'una o l'altra tendenza siano rappie
sentate con assoluta purezza, con totale esclusione della tenden
za opposta : di regola esse si riscontranc insieme, e allora mcy
tre gli orli della superficie sono "tettonici", la parte internc

8 "organica"; in generale, poi,v'd una tendenza da parte delle
forme organiche, di sopraffare quelle tettoniche, sia col sostitul:x
si semplicemente ad esse, sia col renderle, per cosi dire, esse
stesse "organiche". Per es., la raffigurazione di un animale sti
lizzato, continuamente, idiotipicamente _rjipetuta sopra un tappeto,
& "tettonica", ma se quest'animale viene fatto, per cosi dire,
formentare, le Bue membra sono variamente sviluppate, sono allac
ciate con membra di altrc animalo o con altre forme, ecco che
l'elemento tettonico diventa organico. Pud accadere anche il con
trario, ciod che una forma in origine organica si irrigidisca, si
ripeta, si tradueca in tettonica.

Van Scheltema studia la "storia" dell'arte nordica in ragiocne
dol conflitto tra coteste due tendenze : il quale non & uniforme
nente continuo, ma ricompare in tre successivi stadii : nell'et?
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dzlla pietra, nmell'etd del bronzo e nell'etd del ferro : & importan
tc avvertire che gli elementi non si perdono nel passaggio dall'uno
all'altyro stadio, ma si sommano trasformandosi.

S' facile prevedere l'estensione di queste osservazioni ad un'an:
1szia tra arte nordica ed arte "mediterranea" : paragonare la dialc’.
“‘ca tra principio tettonico e principio organico all'antitesi tun
"slassico" greco e "illusionistico" romano; e vedere quindi nell'ev:
lunione dedi linguaggi artistici premedievali del nord e del monde
crecc-romano un parallellismo, Mentre a Roma, infatti, i" linguaggi
artistici passano dal classico all'illusionistico, nel nord gemman!
co dall'et2 del ferro in poi, dal conflittor finale tra i secolarli
principi tettonico e organico, sorgerebbe un'analoga espressione il
tipe "barocco?

Infine, nell'arte europea dell'alto Medioevo, coteste due lingue
anticlassiche 8i sarebbero fuse e mutualmente compenetrade ; non
sonza che il vero "goticismo occulto", proprio dei popoli gemrmani
c¢i, torni a riaffiorare, e a prevalere in perxriodo gotico, ed ancho
nell'etd moderna col barocco ¢ col romanticismo, sul "classicismo
latente" delle civiltd meditexranee, il quale invece a sua volta
L#ovarrd nel momento rinassimentals, ¢ infine in cuello neoclascl

Un tale achema. che discende da concetti ben noti fspecie dallia
tocoria dell'Einfuhlung quale fu elbborata dal Worringer) ha evidea
temente tn limite nella sua astrattezza,

Lo stesso Hinks, pur riconoscendo 1l'utilitd della distinziomne noi
due"prineipii®, tettonico e organico, cerca di storicizzarli - va
lendosi anche degli studi di Heinstain, Brehm, Salin, Yakobstahl,
¢ Rostovzeff ecc., E riesce a delineare il quadro seguente.

Circa all'epoca in cui l'arte greca prendeva forma nell'area medi
terranea (VII, VI, sec. a.C,) altre due culture eranc all'opera pox
formare due altri stili distintl : quella degli Sciti del nord-cset,
o quella dei Celti nel nord-ovest. Lo stile dei Celti era prevalen
tomente geometrico ; quello degli Sciti prevalentemente zoomorficc,=
Successivamente, i due stili si fusero, originando un'arte centro
europea, bhe si svolse durante gli ultimi quattro secoli dell'era
precristiana : quella che & detta l'arte di La Téne : nella qualc
olementl geometrici celtici e zoomorfieci scitici 8i compenetranc
mitualmente. E restarono cosi fusi, amche nell'alto Medioeve sello
no informati al nuovi contenuti cristiani; e sebbene per ragioni
storiche, nel Nord-ovest d'Europa (Irlanda, Inghilterra, Francia)
sia pci ricomparsa l'antica prevalenaa celtica; nel Nord-est invece
(terre propriamente germaniche) la prevalenza scitica. In ogni opg
ra di arte Medievale in Occidente, fino al gotico compreso, sareble
comunque possibile riconoscere 1l'azione del principio geometrico
o del prinecipio zoomorfico; o d'ambedue insieme commisti,

Questo quadro, anch'esso schematico, & tuttavia pil accettabilo;
soprattutto perchd, con la sua semplificazione aiuta a muovexrsi con
guella chiarezza in mezzo ad una materia che senza dubbio & tra lo
pid aggrovigliate e confuse di tutta la stdria dell'arte. Ma s'in
tende che non ce ne possimmo accontentare, se non come d'un punto
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artistiche dell'intero Occidente; seguita da un'altrettanta straor
dinaria espansione nei secoli VIII e IX - non fu, a sua volta, cho
1'ultima grande reviviscenza dell’antichissimo gusto celtico : tal
ch® &8sa potd essere considerata , non senza ragione, un risveglioc
dell'etd del ferro in pieno periodo cristiano.

E dunque per cercare di "storicizzare) com'® necessario ad ogni
sorio lavoro filologico,una compomente linguistica di tanta impor
tanza, gioverd risalire fino al suo presumibile punto di partonza;
che, allo stato degli studi, possiamo fissare nella cosiddetta cul
turs di Hallstatt : una cultura celtica, che globalmente durd da
prima del Mille a dopo il 400 a.C. , ed ebbe i suoi centri princi;:
1i in Austria (appunto, Hallstatt), in Istria, in Illiria., Al fondo
di questa cultura vi & l'ereditd linguistica della precedemte cti
del bronzo, a motivi essenzialmente geometrici; ma interpretati,
gspecie nel periodo pil tardo, con una tendenza a tradurre quei di
segni "tettonici" in fomme "organiche". E' infatti da questo momentd
probabilmente, che ha inizio per l'arte dei Celti quella pressione,
che durerd secoli e secoli, da un lato, dell'animalismo dell'arte
aeitica - che vedremo fra poco -, e dall'altro, delle figurazioni
.cll'arte mediterranea {xraca, etrmecs o pol romana) : ambedue,
scbbene in sensc diverso, di struttura formale organica.

Un primo assorbimentc di cotesti apporti appare avvenutc - come
Lo anticipato poco fa - nella cultura detta di La-Téne : la massima
fioritura, tra il 400 e il 300 a.C, della eiviltd celtica precri
stiana - e dico civiltd a ragion veduta, perché allora i Gelti
stanziati soprattutto nella Gallia nordorientale e nella Germania
meridionale, costruirono vere e proprie cittd, con case di pietra
¢ di mattoni, strade, fontane, vaste necropoli - . Ma forse, pox
quanto riguarda il nostro problema, & di maggior interesse guellc
che possiamo ritenere un osito parallelo della cultura Hallstatt
fra i Celti delle isole britanniche e dell'Irlanda.
Qui, in un momento che immediatamente precede il periodo La-Téns,
s'ebbe una splendida fuoritura di arte "astratta" a motivi curvi
linei, Foderi di spade, collari d'oro, trombe e dischi di bronzs -
appaiono decorati prima con incisioni e pid tardi a shalzo con
disegni curvi a serpentine, cartigli spirali strettamente avvclte,
intrecei : questo gusto per la linea curva e soprattutto continua,
in lunghissimi viluppi e avvolgimenti, tracciati per cosi dirs
"senza mai staccare la penna" sembra essere l'accento pil carat
teristico dell'arte celtica della Britannia e dell'lIrlanda; essc
infatti non si smentisce mai, anche quando negli "spazi vuoti" si
inseriscono smalti; quando i romani propongono anche lassi gli
esempi della loro Kunstindustrie ; quando gli invasori germanici
portano, o meglio riportano - quanto dello stile animalistico di
origine seitica recano nel proprio bagaglio culturale : tutti
cctesti apporti sono investiti, inglobati, avvolti e travolti
da cotesta singolare, inarrestabile continuitd di linee, che rig
sce a trasformare tutto : infine, anche la figura umana, che di
venta un'immagine stravagante, tutta definita, innervata e percox
sa da quella linee senza fine - che diverr2 in seguito un dato
di stile fondamentale per tutta 1l'arte del Mediocevo : la riconcseg
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remo non 8o0lo nei "sscoli bui®, nalle pitture e sculture "portati
1i" (miniature, avori, mo*alli) fino al Mille ma anche pild tardi,
nelle sculture dei capitelli zoumanici, e nella "grande pittura"
possiamo dire fino a Cimabue.

Tra 1l'arte La-Téne e la grande fioritura che esplode nei conven
ti cristiani dei Celti,specie d’Irlanda, e produce capolavori comno
il Libro di Durrow, il Libro di Kells, o 1'Evangeliario di Lindi-
sfarne, vi & un lasso di 6 o 7 secoli : In questo periodo l'arte
coltica assorbe una quantitd di motivi, e adotta teeniche, tratto
dalla cultura importata dai romani in quelle isole, ed anche dal
1'Europa continentale ; ma sembza che tali apporti abbiano arrigc
chito 1'iconografia, ma non cexrto trasformato lo "stile" : & Huesio
anzi, che immediatamentc 1i "traduce in celtico", con una fedelti
inflessibile al gusto gid affermatcsi nell'etd del ferro. = E' pxn
Sabile che il centro di questa fase di assorbimento e di trasforr"
zione, e infine di preparaziocne della grande fioritura del seccls
VII non sia 1'Irlanda, ma 1'Inghilterra o meglio la Northumbria :
dove la popolazione celtica era stata tuttavia romanizzata e potova
accogliere direttamente nuovi accenti dall'arte dei germani, ad
cpera dei Sassoni invesori., E s'@ infatti trovato, che molti thi
vi delle ornamentazioni della prima importante opera di questa "re
viviscenza" celtica, il Libxo di Durrow (Bibliot, del Trinity Col
lege a Dublinoj, si possono rinvenire in Inghilterra circa un paio
i secoli prima ch'essi compaiano sicuramente in Irlanda,

La questione della precedsnza tuttavia - che tanto interessa gli
studiosi anglosassoni e irlandssi -~ non ha molta importanza : vi

sto che la fioritn~r «<r=f~2ne siemramante nei conventi fondati da

San Columba, i quali, scbbeue geograficamente sparsi, erano strat
tamente uniti non solo nella regola ma anche nella cultura : ondc

nel secolo VII per es. Durxow nel centro dell'lIrlanda, era cultural
mente molto pin affine a Lindisfarne in una lontana regione della
Northumbria, che non a vicinissime loealitd irlandesi. Lo stesso
Libro di Durrow, del xesto, & assodato che fu seritto in Northum
bria ; ma la maggior parte degli studicsi ritiene che chi lo deco

rd di miniature fu un Zrlandese : il che & tutt'altro che 1mnr“L_
bile. E' noto infatti quanto, da San Patrizio in poi, i monaei ir
landesi siano stati attivi, anzitutto nell'opera di evangelizzazip
no, che condussero con uun'encrgia esplosiva, spingendosi senza tirnrse
fino alle terre pilt lon: 2 {guando i Vichingi approdarono in Islands,
vi trovarono gid le colonic monastiche 1r1andesiJ- sono note le¢ fonda
zioni di San Colomba a. Jonaz, e la conversione, ad opera smua, appun

to della Scozia e della Northumbria; e quelle di San Colombanc,spe
cie a Luxenil, che divenne a sua volta il centro d'un eapansione &
ancne pid vasta nel contlnente,

ono innumerevoli i conventi che ne derivarono, per es. Jumiéges,
Saint—Wandrille. Solignacs, Corbie in Francia; Stanelot e Malmédy
in Belgio, ; San Gallo e Dissentis in Svizzera; senza numerc in
Sermania; in Italia, Bobbio, 1'ultima fondazione di San Colcmbano,
L'opera di quei missionari si incontrava e si fondeva con quella,
nroveniente dal sud, del monaci di San Benedetto (che nel 520 ave
va fondato Montecass1no] : 1'incontro tra i due monachesimi qvvig



Sa osserviamo certi "mostri" scolpiti (leomi alati, chimers
¢.) che stanno ancor oggi, sebbene negletti ¢ mezzo sepolti ncl
_“A~o, a guardia delle tombe imperiali di Nanchino ; e 1li confror
iario coi Dbestiarii delle nostre cattedrali romaniche e gotiche
Lchlmere o grifi stilofori, mostri di garguilles etc. : a Padova
cuelli del portale della vecchia basilica di Santa Giustina, che
sono ancora davanti all'attuale chiesa cinquecentesca) siamc port:
%1 ad avvertire una certa "aria di famiglia® - a notare analogie,
ron pure di soggetto, ma propriamente di stile (quella tensione
lineare, soprattutto, che immerva ambedue le forme) troppo eviden
i, perchd le si possano considerare fortuite. Ci si presenta - i
~roblema di una qualche possibile relazione tra cotesto civiltd
artistiche, lontanissime nel tempo e nello spazio : 1l'una fiorita
m¢ll'Oceidente d'Europa, l'altra in Cina, nell'estremo orients
w0ll'Asia : separate dunque dall'immensa estensione del continen
to Duroasiatico quasi per intero., E non & mancato chi ha creduto
i "spiegare" l'analogia avanzando 1l'ipotesi d'una diretta attualc
influonza cinese sull'arte ouropea del Medioevo (soprattutto goticc}:
appoggiandola, al solito, coi contatti tra Oriente ed Occidente
lungo la via della seta, con le crociate, con l'espmnsions delle
repubbliche marinare tma la pild espansiva di tutte, Venezia, non
nossiede nulla di simile nella sua arte medievale), coi viaggi
di Marce Polo mel Cataio ecc;.L'ipotesi, s'intende, si & subito
rivelata insostenibile : se non altro per la ragione che cotesti
bestiarii (e innervati con tali energia od intensita di linea )
sono presenti nell'arte europea giad ben prima del Mille, prima
delle Crociate, molto addentro mel pid alto Medioevo, anzi allc
stesso apparire dell'arte barbarica sul suclo dell'Europa : in un
apoca dunque, mnella quale ogni contatto tra Occidente ed Oriente,
specie estremo, era interrotto. Il passaggio - se passaggio vi fu -
~i cotesti motivi all'Europa medievale fu dunque anteriors alla ci
~iltd romanica e gotica, anteriore al Mille, o risale addiritturs
=1l tremonto del mondo antico : al periodo della V8lkerwandorung
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Malgrado le vaste distruzioni avvenute ad opera dei Viehin
zhi nell'VIII ed agli inizi del IX sec, rimangono ancora Doxc?
chi oggetti di metallo sia in Irlanda, che in Norvegia, nells
tombe vichinghe che contengonc parecchi oggetti saccheggiati
in Irlanda. Sarebbe eccessivo per noi passarli tutti in rivisic
o discutere anche le minute vatiazioni dei loro ornamenti; i
quali del resto subiscono tutti lo stesso procedimento di stil-g
zazione. Preponderano i viluppi di nastri, di veseciche dell'an™ .
¢a tradizione celtica, spirali intagliate che avvolgono motivi
» stella, a palmetta, di origine mediterraneca, ma giad acclimat:
ti fin dal periodo La-Téne; e motivi zoomorfici, nei guali & o
cora avvertibile la potente deformazione della cultura scitics
trasmessa ai nomadi germanici, ma rielaborati e nuovamente s¥i
lizzati, ridotti a strani animali nastriformi, dal gusto irlan
dese., L'ornamentazione prevale su tutto, invade e divora tutto,
senza lasciare un millimetro di spazio vuoto; la stessa figurs
umana, quando compare, vieme tanto stllizzata da ridursi 2d un
"calligramma" : vesti, capelli, linecamenti, estremita 8l trasf-_
mano in viluppi lineari., 8i veda, ad es. il crocifisso di Dbronzo
fuso (forse in origine custodia di libro) trovato ad Athlono,
gi al Museo Natiomale irlandese (Dublino) : si osservi in esser,

‘=l4ra alle ammamentasionl pit ovvie del repertoxic coltiec, I°

wotivo della fascia centrale della veste di Cristo - un tipic
intreccio a due fili, quale si ritrova nel continente europec,

e in Italia; e soprattutto nell'arte carolingia, Questc Ironzo

3 dell'VIII sec, o giova notare che tale intreccio non & soltani:
nelle miniature, ma anche ormal a quest'epoca nelle sculture, - .
cui materia ¢ meno domabile.

E non solo nella scultura in piccoli oggetti di metallo; ma
anche in quella che decora le grandi croci di pletra aremaris -
tra i pid singolari monumenti dell'arte irlandese - @ove assi-
stiamo all'avvenuta trasposizione in pietre dei modelli dei DLir~
zisti e degli orafi e dei motivi delle miniature. Tali croci ro
numentali si rexrigevano nei conventi, come simbolo di fede; o
sono la traduzione in pietra di anteriori croei di legmo rive
stite da lamine metalliche incise : o c¢id spiega il trapasso
degli ornamenti. Tra le piu antiche e pid significative somo 1o
due 41 Ahenny, nella contea di Tipperary, dell'VIII sec. : spe
cialmente nella aoce sud si ritrovano gli intrecei, che avramo
tanta diffusione in Italia, e in Europa, dal periodo carolingio
in poi , = Ma basterd indicare, ad esempio tipico della scultura
celtica di questo momento, l'opera che si considera uno doi cav
lavori di essa, il calice d'argento, con inserti ormati di fill
zrane d'oro, di smalti colorxati, e di bronzo dorato, di Ardagh
(Museo Naz.Irl. di Dublino), Esso risale all'inigzio del seec. VIII,
¢ riassume, ¢ compone in un equilibrio decorativo di singolare
sobrieta, tutti 1 motivi fondamentali possiamo dire, dell'ormarsn
tazione irlandese. N

Questa tuttavia, com'® ovvio, s'esprime con fantasia e dovizi:-
maggiori nei codieci miniati. Il Libro di Kells, ormatissimo, &
1'esemplare pill famoso, ma scritto e illustrato probabilmente =
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Jone sui primi del IX sec. mostra la ricchezza del calice di 4x
dagh accentuata, o gid un tantino sofisticata. Si ha 1l'impressic
ne di un'esuboranza manioristica : 1l'ornamento non risparmia
nulla nella sua fantastica complessitd : soprattutto domina una
sorta d'ossessione per le spirali, a migliaia ; e spirali entro lo
spirali, senza fine.

Por cid che riguarda le figure umane, sono forse pil significativi
#1i evangeliarii di San Gallo dell'VIII sec. (ms. 1395 e 51 doll:
2ibl.della Cattedrale di San Gallo, Svizzera), nelle cui miniatn
e sono gia presenti o prefigurati tsnti degli schemi che rimary 2
no tipici dell'arte del Medioevo Eurcpeo. Sotto questo rapporto,

le figure di Evangelisti di un altro famoso evangeliario dell'Vi I
50¢,,11 Libro di Lindisfarne sembrano indicare una "rettificazicn.",
dovuta ad un magglor influsso culturale mediterraneo, sia osso d>
vuto alla comoscenza di manoseritti miniati paleocristiani del ¥
sec., (Virgilio Vaticano) e del VI (con tutta probabilitd il Colex
Amiantinus), sia - soprattutto per quanto riguarda certe disposi
zione geometrica delle inquadrstura - alla visione in loco di pz
vimenti a mosaico dell'epoca romana, ritrovati ancor oggi numercs .
in Britannia,

T1 Lidro di Lindisfarn- ‘nfatti (che, secondo un'attestazions lo’
sec, X, fa scritto da Eadfrith, vescuvo di Lindisfarme dal 698 &l
721) non & opera puramente irlandese, ma inglese : cid spiega il
suos carattere pid "latineggiante", o la stessa presenza "libera"
2611a figura umana (appuntc, gli Evangelisti a piena pagina); Gig
va ricordare infatti non solo l'intensificarsi dei contatti della
Northumbria e dell'Inghilterra col mondo latino specialmente depc
il Sinodo di Whitby (664) che vide la sconfitta e il ritiro del
“partito" irlandese; ma anche i viaggi in Europa, e gli oggetti,
o 1'intera biblioteca di codiei raccolti da Benedict Biscop (674~
682) : e un viaggio a Roma dell'abate di’ Wearmonth, suo success:
re, Ceolfrid ; e i manoscritti miniati che costui portava con sd.
S'intende che, se il San Giovanni Evangelista di Lindisfarne ap-
parc esemplato sulla figura di Virgilioc del codice Vaticamo; il
San Matteo su quellc scriba Esdra del codice di Monte Amiata, lia
forma artistica & profondamente diversa : & "tradotta in celtico":
nelle miniature latine conservava ancora la soliditd di corpi en
tro un vano di spazio misurabile; qui & ridotta totalmente alla
superficie ¢ le figure sono trasformate in lineari calligrammi

di ductus tipicamento celtico, includenti colori pur ossi piatti,
brillanti, di smalto. senz~ modulazioni di chiaroscuro.

Ma le gqualitd pil alte e pid pure dell'arte celtica si Fitrovand,
logicamente, nelle pagine ornamentali del Libro di Lindisfarne :
in esse sono riconoscibili elementi tratti da varie fonti, ma ax
monizzati @ fusi in un‘unita stilistica, di originalitd o cooerenza
inflessibili, - Nella pagina cho di sclito viene scelta ad esempiu,
il tondo centrale contiene un disegno a zic zag, evidentemente trai
to dalla oreficeria a intarsio, che pid dello smaltc ricorda la
tocnica "cloisonné® ad alveoli quindi, guarmita di granate, che i
Goti e i Longobardi diffusero per 1'Europa. E' interessante notarxs
che 1'intreccio dei varii disegni non si risolve, eccetto che nella
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parte centrale, nella circonferenza, ma ¢ una combinaziono di
motivi geometrici, I gtovigli serpentini, che sembrano intsrsig
ti, nei quattro spicchi a lato del tondo centrale hanno quell'ac
cento teutonico, che ricorda il tipo zoomorfico del Tesorc del
1'0scus e le sue derivazioni nordiche, Attormo ai detti raccordi
corrono delle fascie di fitti intrecci, che avviluppanc quattr>
quadrati, rie piti dai pid tipici motivi celtici. Agli angoli
7ol e nel centro dei margini, orecchini e ciuffi di animali stl
lizzatissimi ed elegantemente affrontati e contesti.

La prima impressione, che proviamo dinnanzi ad un'opera tanto
lontana dalla classicitd & quella di una raffinata, ma generica
tessitura, di cui non emerge nulla singolarmente : ove 8i esclu.:
un certo effetto de intarsio. Il quale suggerisce anche, col =i
co del pieno e del vucto (il chiaro c¢iod e lo scuro), due livelll,
In quanto alla disposizione geometrica, vi notiamc un ccntrasic
tra il gusto per il cdrcolare ed il serpentante, proprio dei Telli,
e la predominanza dell'inquadratura lineare, la quale yapoyessnia
1'intromissione della regola mediterranca ; forse eowe gid suy, . ,
suggerita per via degli antichi pavimanti mweivl romani, molto
diffusi anche nella Britamnmnda. -

.1lo straprdinmerio gonteesv di linee, i cui viluppi ed introcei
~onsu rine colmano tutta la superficie senza lasciarne vuoto un
uillimetro quadrato, ma senze provocare effetto di caotica conf fusig
ne, anzi, per la nitidezza del segno, dando impressione di equili
brata sebbene complessa chiarezza, s'aggiungono la purezza nir nn
turalistica e la ricchezza dei colori., Non ne appare a primo sjuzrx
de la varietd, ma chi s8'd preso la briga di contarli, ha pututc
rogistrare 45 timbri diversi : variazioni su dominanti purpurei,
verdi, gialli, azzurrd, mareozzati.

Questa squisita sensibilitd, rivelata dall'Evangeliario di LiI;
disfarne, rappresenta il trionfo dell'arte cristiana del Nord, Lu
raffinata delicatezza del disegno, deil colori e degli ormamenti,
come elemento predominante & una prova della maturita linguistica
o della forza espressiva raggiunte dall'arte nordiea.

Anche se sia ovvio, che lo stesso limite di ihtransigente "asig
ricita" della "lingua" di questa, non potrd bastare agli ulteriori
sviluppi dell'arte eurcpea, come verrd messa in forms dal "Rineasci
mento" carolingio : il ocui impegno non fu solo esteticc, ma di o ¢f£
cazione dogmatica e culturale.

L'arte celtica fu dunque una delle componenti essenziali dell'al
to Medicevo europeo. Sulla fine del sec, VIII le massicco e ripotu
to aggressioni dei Vichinghi provenienti dalla Norxrvegia portarono
il terrore o la distruzione delle isole britanniche e in Irlanda,
abbattendosi soprattutto sui conventi, che furono spogliati di
quasi ogni loro avere da radicali saccheggi; talch? oggi il magziox
numerc di oggetti della grande fioritura dell'arte celtica cristia
na, non 8'@ trovato ¢ si ritrova in Irlanda o in Inghilterra; ma
nelle tombe deil Vichinghi in Noxvegia.
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Come & ovvio, pus - . .isn il materiale vichingo trovato nelle
isocle britanniche e in Irlanda & scarsissimo, Soltanto dopo un
periodo di quasi duecent'anni di deelino, nel sec. X, si vedrd
rifiarire in quelle terre un'arte che sull'antico fondo celticc
innesterd motivi di indubbia derivazione scandinava.

Ma, frattanto, le invasioni diedero un nuovo impulso all'emigre
zione di monaci e di eruditi, in tutta 1'Europa carolingia e in
Italia : talehd nel IX sec. Heirich di Auxerre poteva scriverec
"serché dovrei menzionare 1'Irlanda, il cud popolo, incurante
dei pericoli del mare, emigra quasi interamente con turbe di fi
losofi, verso i nostri 1idi ? " Questo esodo veniva a sommarsi

a quello del grande movimento missionario del VII sec., cui gil
accennai, Allora v®erano stati gli appassionati e fervidi evan~-
zolizzatori e fondatori di wonventi e d'altri centri religiosi,
Ora, di missionari non v'era piu bisogno nel continente, che non
solo era totalmente cristianizzato, ma organizzato in diocesi
della chiesaj gli stessi monaci veniva accolti, specialmente per
chd portavano seco una "scienza" ed un'arte, di cui soprattuttoe
Carlomagno e i suol successori rieconoscevano e ricercavano la
funzione civilizzatrice. I loro nomi, e quelli di altri eruditi
amigrati dalle isole britanniche sono moti : il grammatico, astrg
nomo e geografo irlandese Dicuil alla corte di Carlomagno; i poe
ti, filosofi, teologi Sedulius Scoto, Fergus, Blandus, Marcus,
scc; alla corte di Liegi; soprattutto, sempre nel sec. IX il gran
de Giovanni Eurigena o il suc gruppo alla coxrte di Carlo il Calvo
a Laon, ecc,; piu di ogni altro & moto Alcuino, proveniente da
Yoxrck, che fu maestro di Cyrlomagno e fondatore della scuola pa
latina carolingia.

Costoro spesso portavano seco - anche per salvarli dalla distru
zione - i 1libri, zeligiosi o non, con le thoro miniature; alcuni,
soprattutto monaci, erano miniatori essi stessi : & facile con
prendere anche di qui come l'espansione in Europa della cultura
coltica in ogni sua forma non s'arresti alle fondazioni di San
Colombano ed altri erxrrabondi vescovi del sec. VII; ma prosegua,
anzi si intemsifichi almeno per altri due secoli, avendo il suo
momento di massimo sviluppo nel periodo carolingio. Quando vex
remo a parlare dell'arte propriamente europea, continentale di
questi secoli, dovriemo dunque - per comprenderla - richiamare
anche le nostre cogniziani dell'arte celtica.

Lo quale, come abhiamo visto, non aveva soltanto fatto rivivere
1'antico fondo della civiltd La-Téne; ma aveva anche accolto, as
sorbito e stilisticamente trasformato parecchi elementi, soprat
tutto zoomorfici, portati in Occidente dagli invasori germanici,
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Si tratte in r»alt3d Jdi una migrazione - che ha una lunghis
sima e oscura vicenda. All'unc e all'altro degli estremi del
loro viaggio - sia nell'ordine del tempo che in quello dello
spazio - nella Mesopotamia Sumerica, nell'antica Cina, e infi
ne nell'Europa romanica e gotica - questi motivi zoomorfici
presentano forme "monumentali" ~ sono sculture in pietra : gran
di oggetti a tre dimensioni : volumi che si accampano imponenti,
che occupano assertivamentelo spazio. Denunciano cosl di apparto
nere allo "spazio" ancorato e formato di eivilta urbane, siste
mate in sedi stabili, anzi permanenti, entro la fomma duratura
di quadri definiti, territoriali e sociali.
Tali furono infatti le antiche civiltd del Medio Oriente, e quel
la dell'antica Cina; e tale s'avvid a ritornare ad ossere la
civiltd europea, da quando Carlomagno frend il nomadismo dei po
poli germanici acquietandolo nella struttura di uno s&tato esempla
to almeno nell'intenzicne su quello dell'antica civitas romane.
Ma durante il loro lungo cammino intexmedio, nel corso del loxo
lungo migrare verso l'Europa; codeste forme appartennerc ad una
altra e diversa dimensione artistica, un altro e diverso "spezio®
figurativo - che non era affatto lo spazio ancorato, formato,mo
numentale, delle civiltd urbane., Era lo spazio senza confini dei
namadi:oﬁuello fermo e dunque mensurabile e rappresentabile di
sedi permanenti, ma soltanto il campo di un infinito errare :
uno spazio che non era sentito quindi come una meta raggiungilbile:
una misura del vivere o del mettere in forma il mondo; ma come
1'impulso all'andare errando, in migrazioni trasognate. Come gI”
dissi, cotwsto senso nomadico dello spazio necessariamente escln
deva dall'arte ogni forma monumentale (in primo luogo s! 1nten-v
quella pid monumentale e urbana di tutte, l'architettura) :
dunque anche le immagini di quelle arti figurative non potevano
coneretarsi nella "grand8" scultura o pifttura ; ma solo in picep
11 oggetti portatili privi , per cosi dire, di uno "spazio® pro
prio,
La struttura formale di questi oggetti e dei loro ornamenti; 1la
"dimensione" di c..oc woic niomadica & quella della cosiddetta
arte delle steppe. — La quale si fomma e s8i elabora, praticamen
te senza rapporti con la civiltd greco-romana, nell'arca che
grosso modo copre la zona appunto delle steppe, quella che va
dallo bassure dell'Ungheria fino alla grande pianura gialla. Que
sto immenso territorio, nei secoli in cui nelle nostro terre me
diterranee fiorivano le civiltd urbane : sumerica, egizia, ittita
ed egea e poil ellenica, romana, tardoromana,era stato trascorso
in un senso e nell'altro, nella sua fascia settentrionale, da in
teri popoli di pastori nomadi, o di cavalieri cacciatori, cui
ripeto ancora, quell'assetto della convivenza umana che & oarattari
stica dell'Europa - quello della cittd - la quale prima ancora
d'essere una struttura formale & una dimensione dello spirito =
ora rimasto non pure estraneo ma addirittura ignoto.

Tra cotesti popoli senza dubbio premineveno, per grado e ori
ginalitd di cultura, gli Sciti.
E credo sia ormai quasi unanime il riconoscimento degli studiosi
che quello stile animalistico, che riaffiorerd nell'arte del modio



E particolammente, per cid che riguarda il nostro problema, glova
ricordare che nel 1940 il Lamaev scopril, nella gola quasi inacces
sibile si Zaarantsay nell'Usbekistan, pitture preistoriche, rap
presentanti scene di caccia, pil stilizzate rispetto a quelle
france-cantabriche ma presumibilmente discendenti da un'analogo
filone di ocultura figurativa; e cho'nella 8iberia neolitica -
durante il texrzo millennio a.C. - si intagliavano, a quanto atig
stano i repexrti archeologici, figure di animali in legno o in cg
so, con estremo realismo - perchd sembra dovessero servire da
trappole per la ceccia degli animali eutentici, -

11 procedimento che porta dal "realismo" all'"astrazione" -
contraddicendo, in qualche modo, 1l'assunto di Worripger e seguaci,
secondo il quale 1'Abstraktion precederebbe la Einfuhlung - pud
ossere da noi seguito meglio nelle civiltd protostoriche del NMedio
oriente; e particolarmente nel "giardino dell'Eden® della Mesopo
tamia, dove sembra davvero - in base speclalmente agli straordinarii
risultati delle ricerche archeologiche di questi ultimi trentanni -
quasi tutte le forme fondamentali dell'arxte degli womini fossexo
state in qualehe modo raggiunte o prefigurate, a partire da verso
il 5000 avanti la nostra era.
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caucasica o gran parte della Persia formarono una sola unitd
culturale) servi a quei nomadi ad assumere alquanti dei motivi
zcomorfici di quella lunga e ricca tradizione figurativa; ma
ron trasmise ad essi lo stile., Questo, dobbiamo eredere fu 1o
o originale oreazionme.

Non siamo ancora in grado di sapers, con sufficiente approssime
zione, come e quando l'antico animalismo mesopotamico abbia rag
ciunto 1'Asia settentrionale. Quel che sembra ormai assodato &
che quando esso riappare ai confini orientali dell' Europa, nel
le sedi degli Sciti, & completamente trasfommato in una decora
zione a viluppi d'animali, secondo quella particolare stilizza
zione, cui anche i secolari residui di "realismo" neoclitico ex:
no stati sottoposti precisamente da quei cavalieri nomadi del-

" i'Buradia cui si da; complessivamente il nome di Seciti,

I quali tuttavia, comineiano, gid intorno al 800 a.C., ad esse

rs sopraffatti dai S ,rmati-che in quel tempo appaiono nella zone
del Don - e vanno via via diminuendo fino a che, agli albori del
l'era cristiana, praticamente scompaiono.,

Zsimui gruppi poteron sopravvivere fino al II sec. d.C, ma furc
no distrutti dai Goti o assimilati in tal modo, che non ne rimase
7id traccia. La loro uscite dalla storis non significa tutiavia
cnc Lo "stile" zoomorfico del simplegma, o dei viluppi d'aninazli.,
can'essi avevan creato oosi miwahilmente, finisca con essi, Fu oo
sorbito e fatto proprio, da un lato dallt'antica Cina, e dall'alim
da altri nomadi che l'avviarono verso Ocecidente, in Europa.

Qui si presenta dunque 1l'altro e non meno difficdle problema di
quali siano stati cotesti trasmettitori - autentici, dello stils
voglio dire, non gid semplici veicoli materiali d'oggetti.

Teli furono probabilmente, almeno a mio avviso, i Samati : i
quali in qualche modo presero il posto degli Sciti e quindi anche
all'archeologia tmdizionale sono sembrati e sembrano i trasmetti

© tori pil ovvii, E questa opinione pare confermata dal fatto, che

tareocchi oggetti decorati a "simplegmi" zoomorfici sono stati in
realtd ritrovati nelle note sedi dei S,mmati.

Cid ha fatto anzi eredere per lungo tempo che la pild matura
@ pid tipica elaborazione di cotesto "stile" fosse stata opera
non degli Scitl, ma dei Sarmati : tale era la teoria del Rostov
zeff, in una sua opera fondamemtale (Jranians and Greecks in
South Russia, Oxford, 1922) nella quale si sosteneva, con grande
ricchezza di erudizione e di confronti, che gli Sciti avevano avu
to bensl una ricca produzione d'arte animalistica; _ma che questa,
troppo nutrita di influssi "mediterranei" (Greci,fersiani. acc. )
era rimasta ancora in qualche modo "statica" : nom possedeva in
somma quello "stile del simplegma® che & d'interesse specifico
per le arti del Mediocevo. Questc, secondo Rostovzeff, e i molti
che lc seguirono, era stata creazione dei Sarmati : e la riprova
sarebboe appunto in quei ritrovamenti.

Ma non & ragione sufficiente, perchd gli oggetti potercmo o
nissimo essere risultato non Jdi produzione originale, ma di bot
tino, che poi i Sammati portarono seco migrando, Fenomeno del
reste tutt'altro che unico o raro, E per es, : caldaie e bhacili
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analoghi a quelli danubiani, (generalmente considerati di fatturs
zmica)furono trovati a Otoka, e s8i sa che gli Unni non stanzia-
rono mai nelle foreste della Russia settentrionale. Bronzi einssl
{vasi Huai) furono secavati a Canbridge, a Roma; argenti cinesi in
Crimea e a Palmira; portaspade di giada e specchi cinesi, nella
Russia meridionale, senza che c¢id, manifestamente, attesti cho ec
testi oggetti si eseguivano nelle Isole britanniche, in 8iria o
sulle rive del mar Nerxo.

Z poco fa abbiamo disto quante opere di produzione, e di stile,i:
landesi, si ritrovino in Norvegia, nelle tombe dei Vichinghi, - 1
quali 1i saccheggiarono nelle loro secorrorie -,

Anche ai tempi di Rostovzeff, del resto, contro 1'ipotesi sar

dol simplegma®™ ai riscontra in un gruppo limitato di oggetti, che
appaiono nelle sedi dei Sammati ad un detemminato momento, senzc
che vi siano precedenti a2 giustificarli : gid che fa ritenere
ch'essi siano stati importati dal di fuori. L'altro, & che la Sar
mazia fosse stata veramente la patria o l'erede autentica delle
"stile del simplegma", se ne avreblbe avuto qualehe apprezzabile
riflesso nell'arte medievale della Russia. Questa invece abband.
nd rapidamente e completamente cotesto "stile", per subire un as
soluto predominioc dello stile bizantino, antitetico a quellc quan
to nessun altro,.

I1 problema & stato risoltc - & da credere definitivamente, &
favore della vecchia teoria di Ellis H, Minna, ciod a favore de-~
z1i Seciti, in seguito ai ritrovamenti degli archeoclogi russi -
spocie di Rudienko - soprattutto nei gid ricordati tumuli di Pg
zirik (V sec, a,C.); dove non solo in oggetti metallici, ma in
disegni su coperture da sella, ¢ in quelli tatuati sulla pelle
di un capo tribl si possono riconoscere esempi del pild schiette
e indubitabile "stile del simplegma", - In una copertura da sel
la per es,, il disegno, sebbene eseguitc con la non facile tecn*

ca dell'unione di ritazli di feltro, di cuoio e di lamine d'oxo ,
non ha nulla 41 statico : il viluppo della tigme che azzanna una
grossa capra di montagna & di un'estrema energia, e, nella distorx
sione delle zampe posteriori della capra mostra la "deformazione"
espressionistica ehe & tipica dell'"Arte delle Steppe"., In un al
tro viluppo (tigre e cervo), pure su un panno da sella, i corpi
sono stravolti e intrecciati in modo ancor pid irreale; ma con
una magnifica forza stilizzatrice. Nei tatuaggi sul corpo di un
uapo tribd gli animali appaiono quasi irriconoseibili -~ tale @

1o loro "deformazione" fantastica -; ma 1'impressione di movimen

tc frenetico e di ferina energia riesce pienamente espressa e in
modo forse anche pid potente. E appaiono qui quelle bellissime
"contaminazioni® (ecode, che fioriscono in strani grappoli di fo
slie, di fiori; coma, criniere, zampe che 8i trasformano in col
lone, gruppi di serpi - per cosi der : glacchd in veritd non vi

5 nulla di realisticamente riconoscibile) e quelle grosse nervatu
re che con la lox elastica e tenace continuitd accentuanc le linee
~forza del movimento, quali si trovano negli oggetti pil famousi ai
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"Arte delle Steppe”: i simplegmi d'oro dell'Eremitage; i cerxvi
d'oro dal Kuban pure all'Eremitage ; il cervo d'oro da Zoldhalom
muszta al Museo di Budapest, ecc.

Rimane ancora aperto, tra gli infiniti problemi che affatica
no gli archeologhi, quello della trasmissione dello "stile del
simplegma”, dopo che gli Sciti, come popolo anzi gruppo di popo
11 scomparvero, - Le ipotesi, s'intende, sono state e somo pareg
chie e il pid delle volte contrastanti; mentre nessuna, a mio pa
rere, riesce del tutto soddisfaciente. Non evonvince pil, come
s'a detto, la teoria del Rostovzeff, a lungoe accreditata, che i
mageiori trasmettitori siano stati i Sarmati; ma ancor meno al-
tro teorie, quale quella per es. del Cliick, che vorrebbe indivi-
‘nare & principali artefici della prodigiosa diffusione dell'arte
animalisticA nei Turchi, i quali pure, prima di scorrere anch'eg
si verso Occidente, percorsero le immense regioni dell'isia sel
tentrionale e della Russia, Furono, cotesti vettori, gli Unni ?
Lc si pensava anni fa, ed io stessc lo credevo possibile quando
scrivevo il mio 1libro sull'"Arte alla fine del mondo antico"(1943),
L'ipotesi pareva giustificare meglio quel cerxrto sentore "cinese"
dell'animalismo a viluppi; e gli avvenimento storiei parevano por
tarvi qualche wenfaxma. Il ragionamento ora semplice.

Nel IV sec, s8i diceva, dal fondo dell'Asia si levano gli Unni
"il primo popolo con cui la razza mongolica entra in quello chs
era stato finallora "} teatro della storia universale". Il loro
avviarsi verso Occii_ate mette in movimente tutti i popoli nomadid
intermedi, in particolare i Goti. "Per questi avvenimenti si togc
carono, 8i credeva per la prima volta, -~ i due mondi storici del-
1'0ccidente e dell'Estremo Oriente". Quel che avrebbe scspinto
c1li Unni sarebbe stato la pclitica espansionistica della grande
d¢inastia cinese degli Han "che regnd sulla Oina intorno a guatiro
cento anni, estese temporaneamente l'impero fino nell'intemo del
hacine Caspio-turanico, e prosegul la difesa contrv le stirpi no-
madi di ladroni mongolici dell'Asia superiore cosi emergicamente,
che questi si misero in moto verso Occidente" (Rohrbach),

Pareva ovvio pensare che fossero queste stirpi a trasmettexe lo
"stile del simplegma®. Ma 1l'ipotesi & da scartare : gli Unni non
ereditarono affatto e tanto meno trasmiserc, la cultura artistica
degli 8citi; e forse nemmeno materialmente, oggetti in stile zoo
morfico.

Infatti, da quando 1'A1f01di ha trovato che la cosiddetta ci
vilta Keszthely non fu opera degli Unni ma degli Avari, i ritwovg
ti dell'Ungheria (che pure fu occupata per circa ottantf{anni ds:1d
Unni e fu la residenza di Attila) hanno perso, per questo lato,
valore : inoltre sl sa ormai che la cultura della corte descrittc
da Prisco aveva accolto dai soggetti germani e sammati la maggiox
parte dei suoi elementi, Al£01di aveva ridotto a quattro gruppi
soltanto.“gli oggetti che si possono considerare esclusivamentes
unnici, Manchen - Helfen ha ancor pid ristretto cotesto numero,
adducendo che il primo gruppo ha caratteri disseminati in tutte
1'Europa centrale dalle Isole britanniche alle steppe mongoliche;
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il terzo consiste in povere imitazioni di lavori metallici del
ia Russia del Sud; il quarto (le famose caldaie), mancando pro
nno in quelle tombe della regione del Volga, che lo stesso Al-
£01di ritiene unniche, e ritrovandosi invece anche in pid d'una
zona sicuramente mai raggiunta dagli Unni, appare per lo menc
dubbio, Rimarrebbe solo il secondo gruppo - le foglie d'oxo con
manico a squame, comune del resto alle tombe ungheresi ed a quel
1c "unniche" della regione del Volga, - Ma, anche senza ridurzre
praticamente a nulla il contributo originale unnico alla decora
zione, ® volendo, mantenendc fede a tutti e quattro i gruppi del
1'A1£81di, non v'd dubbio che in nessuno di essi si ritrova sia
pure un riflesso dell'autentico "stile del simplegma",

L'attribuzione agli Unni di un'arte decotativa "a simplegmi"
era dovuta in buona parte alla confusione, che si fece per lun-
go tempo, tra Unni e Hsiung-Nu : era, fino a poco fa, ritenutc
possibile dalla maggioranza degli storici, etnologi ed archeols
gi che Hsiung-Nu non fosse altro che il nome dato dagli seritto
ri cinesi a quelle genti che da noi furono poi chiamate Unni,

In seguito tuttavia & stato provato, in modo convincente soprat
tutto dal Manchen-Helfen, che si tratta di due popoli nettamente
diversi, Gli Umnni erano dei mongoloidi tipici, dai sottili oecehi
a mandorla, gli alti zigomi,irsuti,senza barba, guasi svestiti,
>xadeli; avevano l'abitudine di deformare il cranio zi neonati

e di occidere i vecchi ecc. : erano insomma degli autentici sel
vaggi della peggior specie, della razza di umani pid simile al-
le belve : su di cid le testimonianze sono numerose ed esplicite.
Erano, anche, realtivamente pochi, e il loxo effimero potere ri
siedeva soltanto sulla loro eranleitd inaudita. Erano noti nell'A
sia occidentale e nell'Europa orientale lungo tempo prima del

1V secolo : vivevano in gualche luogo della regiome pontica, »xo
babilmente tra il Buj e il Dniester, certo prima della metd del
II secolo : non si pud dire percid che la loro apparizione sia
improwvisa; La loro cultura (anche artistica o artigiana) era,
come 8'® visto, pressochd inesistente, e quasi esclusivamente
d'accatto, Gli Hsiunh-Nu erano invece, a quanto ora sappiamo,

tra i pid umani e relativamente civili popoli che migrasserc da
Oriente a Occidente. Parlavano una lingua che non aveva nulls in
comune con quella degli Unni. Non pare fossero dei momgoloidi :
scrittori cinesi descrivono, con gqualche meraviglia, il loro al
to e grande naso, le loro barha lunghe e piene. A differemza dgo
21i Unni, portavano i capelli lunghi e intwecciati, Rispettavano
i vecchi; mon deformavano il cranio ai neonati, Quel che conosecisa
me di questo esiguo popolo di cavalieri caceciatori, & oscuro s
spesso contradditorio : fonte pressochd unica sono le cronache cinesi,
Sopratutto gli annali della dinastia Chiu ne parlano, come di una
minaccia, con le loro scorrerie predatrici, dei pacifici contadini
viventi presso i confini occidentali della Cina : tanto che 1l'in
nerstore Suam (827-781 a.C.) dovette intrappreddere contro di 10
rc una spedizione punitiva, ohe 1li avrebbe respinti verso il cea
tro dell'Asia : il che mise in moto verso Occidente parecchi al
tri popoli, tra cui gli stessi Sciti, i quali appunto nell'VIIZ
secolo a.C, si trovano per la prima volta stabiliti nella Ilussia
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meridionale - dove tra l'altro avrebbero assoggettato i favolosi
Gimmerii., Sennonché, nel III sec. a.C. troviamo gli Hsiung-Mu in
relazione con altre genti indoeuropee - tokharie e iranlohe -3
voniamo a sapere che circa il 170 a.C. avevano un'armata di 6C."C7,
cavalieri; e per 1l'innanzi 1i troviamo acclimatati ai confini C:;
la Cina, nel K'ang chu : dominavano Chao, nello Honan settentri -

le. Avevano dunque avuto tempo e mode di assumere largamente nel’c
propria cultura (e nella propria lingua) elementi cinesi. Avevano
d'altra parte, assorbito anche elementi iranici : Kaj Donner ponec
che molti degli artigiani Hsiung-Nu fossero schiavi iranici.

Cid darebbe ragione del fatto che mella loxro cultura si potos
gsero trovare insieme commisti elementi cinesi, ed elementi di =z >
morfismo iranico.

Nel 346 d.C. il cinese Shih Min divenne padrone di Chao, ed oxdi
nd lo sterminio degli Hsiung-Nu : i pochi ppravvissuti, tra quc-
sti, fuggirono verso COccidente, e se n'd perduta ogni traccia.

Sembra probabile, che questo strano popolo, affine per razza

agli Sciti, sia stato davvero uno dei vettori della loro arte;

in particolare io sono incline a ritenere che ad esso si delbla
lz produzione di quei bronzi, noti nell'archeologia eurasiatica
¢ol nome di Ordos., - Infatti, oggi il territorio battuto dagli
Esiung-Na non & pid, archeologicamente, terra incognita, grazis
al ritrovamenti di Noin Ula (Mongolia settentrionale),gli scavi

in Transbalcalia, le migliaia di bronzi Crdos raccolti, Somno ap
punto cotesti bronzi Ordos, che furono senza dubbio eseguiti deo
o ner gli Hsiung-Nu, (per nessuno di essi si pud citare sia purc
un sclo parallelo tra gli oggetti trovati nei territorii occeupa’i
dagli Unni),che recano la caratteristica, e ben nota, decorazi:c:e
zoomorfica, la quale riflette evidentemente lo "stile del simplc %
Sembra dungue possibile che, non i Sarmati o gli Unni, ma gli Heinn, -
Nu abbiano recato con 88 nel loro lungo migrare dalla Mongolia al
la Russia meridionale, almeno 1l'ultima ondata di questo "stile"
codendolo poi ai popoli coi quali vemnero a contatto in Ocoident .
Con cid, s'intende il problema della "parte" sostenuta dalla clxll
ta cinese nelle lavorazioni dello "stile del simplegma" & tutt'sl
tro che risolto., E' indubitabile che contatto vi fu, con gli stoco?
Sciti,del resto. L'ipotesi di una fase di civilizzazione cinese

i cotesto stile - prima ch'esso fosse portato verso Occidento, ¢z
duto alle genti germaniche e da queste introdotto in Europa agli
albori del Mediocevo - gquando la proposi pocc meno di vent'anni fe¢,
sembrd un poco avventata. In seguito tuttavia, la campagna di scc
vi archeologici che i colleghi russi vanno compiendo nella Silexic
meridionale, e particolarmente nella zona di Minussinsk - i cui
primi risultati sono stati raccolti dal Kisselev nella sua "Storic
Antica della Siberia Meridionale" (Mosca, 1950) - sembrerebbero
piuttosto a favore di quell'ipotesi : da tali scavi infatti risul
terebbe che quel che si credeva dalla maggioranza degli studiocsi
cccidentali - ciod che i cinesi avevano ricevuto da "focolare silc
rdaano"” non solo lo stile animalistico, ma la conoscenza stessa dal
bronzc - non pud pill essere sostenuto, e anzi, che il rapporto va
invertito., La conoscenza del bronso appare assai tardi in Sileri:



- 122 -

questo metallo non vi appare che alla fine della cosiddetta cul
tura di Afanassievo, e rimane raro e non decorato, anche nel pg
ricdo seguente, di Andionovo., Ora, in quest'epoca, che corrispon
de alla fine della dinastia dei Chiang, noi assistiamo in Cina

ad un vero apogeo dell'arte del bronzo, il quale da solo c¢i obbli
ga a scartare l'ipotesi dell'origine siberiana del bronzo cinesc;
anzi, c¢i porta ad ammettere ragionevolmente un lungo periodo di
elaborazione anteriore, in Cina, di questa arte.

Quanto all'animalismo, gli scavi degli archeologi sovietici
avrebbero provato ch'esso non appare in Siheria che nella fase
detta di Karasuk - secondo Kisselev, di influsso cinese -; & pu
re in tale fase, esso non c¢i presenta che temi poverissimi, male
elaborati, molto lontani dalla maturitd formale, soprattutto del
la tensione lineare, dello "stile del simplegma". Invece l'arte
cinese Ciang fiorita contemporaneamente od anche di qualcosa an
teriormente, presenta uno zoomorfismo assai pid maturo. 8i trovano
zia a Nganeyang quei famosi coltelli di bronzo leggermente ricur
vi, col manico a testa di cerwo o di cavallo, che diverranno poi
cosl diffusi nell'arte siberiana, ecc.

Una fase di elaborazione dell'animalismo eurasiatico sotto 1'im
~ulso della civiltd cinese, mi sembra dunque si debba ammettere;
anche 8e la vicenda del dare e dell'avere non & cosi semplice co=-
me mi sembrava tempo fa.

Non par dubbio, frattamto, che gli Sciti trasmisero alla Cinz pa
recchi dei temi zoomorfici ch'essi stessi avevano assunto dal do
posito mesopotamico : l'arte cinese dell'epoca Chu mostra figure
d'animali occidentali, di evidente ascendenza Sumera e Assira :

d stato osservato che la stessa figura del drago, cosi tipicamento
cinese almeno dall'epoca Han, & in realtd un imprestito del Dbestia
rio Iranico trasmesso dagli Sciti, mentre anche parecchie delle
contorsioni, deformazioni, e viluppi animalistici dell'arte aing
se dell'epoca, dipendono dal gusto dei nomadi.

Vi fu dunque uno scambio : la massima influenza scitica sulla Cina
s'ebbe sotto gli Han ; mentre, per converso, gli 8S8citi ebbero con
ogni probabilitd dai Cinesi, oltre che insegnamenti tecnici, 1%'in
pulso verso un pid deciso irrealismo formale (quale si nota per
es. a Pazirik), Motivi, quali quello delle corna, delle zampe o
delle code che terminano in strane teste di uccelli o s'espandomo
a guisa di palmette, o fioriscono in fantastici grappoli ecc.,non
@ improbabile siano stati suggeriti dalla Cina all'arte delle step
pe. - Per non insistere ancora in minuzie archeologiche che ci
porterebbero troppo lontano, gioverd concludere, attemnendoci ai
dati offerti dai recenti scavi siberiani, e da quelli di Ngan-Yang
messi a confronto,

Se ne pud dedurre, che l'arte zoomorfica delle steppe fu in realtd
ospitata e maturata dalla cultura cinese dell'epoca Ciang, e verso
la fine di quest'epoca, fu ritrasmessa alle popolazioni Altaichec
dell'Ordos, dell'alta Mongolia e della regione di Minussinsk. Qui
naturalmente sbbe un ulteriore elaborazione, che toccd il suo cul
mine nel periodo chd gli specialisti dicono di Tagar II - intorno
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a 101 anmi a.C.-.

% fu questa, che trasportata in Occidente, divemne una delle cuoi.
vonenti dell*arte del Medioevo europeo. L' necessaria, questa pi3
cisazione : perchd lo zoomorfismo, anche guello degli Seciti, ava
va gid avuto secoli e secoli innanzi un'azione evidente sulle cul
ture extramediterranee. Un'ondata di Sciti, per es. penetrd int I
no al 500 a.C., nell'attuale Unghdria, e la sua impronta & ricoi_
scibile nel tardo Hallstatt e nel primo La Téne. Il che wmol diuv
che le stesse culture celtiche furono a contatto con quelle seli®i
che, e tale contatto non fu a direzione unica : le ricerche axclic)
loziche hanno accertato la presenza di oggetti di stile celtico
“allstalt o anche La Téne in Podolia (Russia occidentale), a Kicv
¢ lungo il Dnieper - ciod in sedi sc¢itiche -, Vi fu dungue una
coerta reciproca compenetrazione tra i due "grandi stili" del nox?;
e probabilmente furono i Celti che ne trassero maggior profitto,
¥on soltanto i temi animalistiei, ma soprattutto la divinecolet:

e quasi frenetica linearitd che comincia a fermentare nell'arte
coltica gid nel maturo periodo La Téne difficllmente potreble & ez
avuto altra origine., L'intreccio di motivi a polipo, - che appaxs
anche nei due riliovi di arenaria rossa del Museo di Stuttgard =
11 ornamenti a"vesciche”", ma quesi fermentanti del Mercurio di
"couvais al Museo di Saint-Germain, che si ritrovano anche in ceo:-
ti vasi di Saragozza, nelle pietre di Turoe (Irlanda), nelle stclo
ii Pfalzeld (Renania) oggi al Museo di Bomn, (III sec, a.C.) ats:
stano, non soltanto la grande diffusione del gusto celtico in Bu:
=a ¢ la sua assunzione in sede "monumentele"; ma anche questc four.ua
sollecitato dall'agitazione lineare d'origine scitica. E talsc "i:
flusso" andrd poi accrescendosi : ne sono prova per es. le placcia
argentec d'un bacile del I sec, a.C, trovate a Grundestrup pres:co
Aalborg in Danimarca - dove perd pervennerc dalla Moraviai:~ opeio
coltiche, ma evidentomente permeate di linearismo secitico : la
dolla penetrazione ci questo verso Decidente & probabilmente ici -
indicata dal viaggio del bacile di Crundestrup .

In ogni caso, ne avvertiamo l'azione in @ran Dretagna nel primc
sec. della nostra era, nel secondo in Irlanda; mentre verso il
Jucsttrocento la sua persistenza in zona scandinava & attestats “a
una serie di stele di arenaria provenienti da Vallstena nel Gotlr: !,
od oggi a Stoccolma.

La "seconda ondata", - di cui parleremo tra poco - d'influenza co._
lo "stile del simplegma" di origine soitica avverrd al tempo dell.
invesioni : e avrd non soltanto azione diretta, ma solleoiterd ::
coxa e pill decisamente la rinnovata fioritura celtica (dl cui _ii
varlammo) dell'Irlanda e dell'lInghilterra, con quei suoi viluppi
lineari portati al parossismo.

I1 problema della trasmissione, anzi delle trasmissioni, dellu
"stile del simplegma" & archeclogicamente molto interessante; ma
zen eltrettanto da un punto di vista propriamente critico., Giaceld
infine, per questo lato, poco importa individuare con esattezzn,

o con sufficiente approssimazione, i "vettori"; quel che impouxin
3 riconoscere l'azione di quel gusto nella struttura linguisticza
dell'arte del Medioevo ; cosl, come per l'amtichita, il rintracel:
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re quali e quante siano state le culture debitrici dell'arts grs
¢a importa meno del rilevarme la "presenza" o 1l'azione nelle ¢ 1
crote strutture formali. Tanto pid cid & evidente a proposito dcl
"siplegma" scitico : giacchd gli Sciti non crearono propriamentc
una cultura, ma uno stile. Alecuni studiosi, di fommazione classi
ca hanno la tendenza a sottovalutare cotestc stile : D. Sinor, nox
es. (Orientalism and Histery, Cambridge, 1954) ritiene che il eon
tributo all'arte degli Seiti sia stato "molto modesto" a parasorc
dgi "risultati dell'arte europea, cinese e indiana". E non o'’
dubbio, ripeto, che gulturalmente - vale a dire per la molteplici
td o la varietd dei contenuti - il confronto risulti a netto svan
taggio dell'arte delle steppe. Ma non altrettanto, direi, se lc
consideriamo come stile - ciod come modo di_mettere in fomma cos
rontemente una particolare visione del mondo -,

T
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qualche maniera una Weltanschauung di carattere nomadico. Cuel
grande popolo - che i greci stessi ammiravano e riconoscevano
comée un esempio d'umanitd profondamente diversa dalla propria,

ma ugualmente legittima, coerente, irriducibile, malgrado i
lunghissimi contatti, alla misura della propria - crearono anche
gli "oggetti" esemplari per funzione e forma alla vita nomadia
(quanto 1'architettura e le grandi arti figurative alla vita ur
bana) : furono essi, per es., gli inventori d'un'altra delle
gtrutture artistiche tra le anticlassiche e le pidl tipicamente
nomadiche : il tappeto, il vero tappeto intemndo : che & tutt'altyo
che semplice suppellettile decorativa quale divenne guando fu ag
colto dagli europei e inserito nelle loro case: & esso la casa,
nel suo significato profondo, esistenziale, del nomade :& la foI
ma che il nomade da allo "spazio" della propria vita : uno spazio
che, come quello della casa degli emropei appunto, non & soltanio
rappresentato, contemplato : & immediatamente vissuto.

Altra volta ho cercato di interpretare criticamente, da questo
punto di vista, il tappeto orxientale - traendo conferma all'inter
pretazione non soltanto dall'uso, ma anche dal modo com'esso ve
niva cpstruito, e inventato dagli antichi maestri per mezzc del
canto. Qui basti precisare che anche il tappeto orientale, il
vero tappeto, fu creazione degli Sciti. Una delle"tombe ghiacciaio"
di Pazirik scoperta e scavata dalla spedizione Rudienko, conteneva
oltre alle consuete suppellettili scitiche di cui gid parlei, un
tappeto di lana di m, 1,85 x 1,95 molto Den eomservato dal ghicc
cio: esso non differisce di molto dai pid antichi tappeti persie
ni, che ancor oggi esistono (i guali tuttavia mon risalgonc pin
in sd del sec, XV), I disegni son forse pid semplici, pid radi
(stelle in fila nella parte centrale, mentre la "cornice " & com
posta da cinque strisce .con motivi zoomorfici : una serie di gris
foni nella prima, di alci nella seconda, nelle altre di cavalieri
su cavalli riccamente bardati) di quelli dei tappeti persiani a ol
noti ; ma non molto diversi nella stilizzazione; anche i coloxi
teneri, soffici dominati dal resso a varie gradazioni, con accen
ti d'azzurro pallido, di verde e di giallo non sono molto lontani
da quelli di certi tappeti della famiglia persiana. Inoltre, 1z
stessa tecnica della fabbricazione & quesi identica: si tratta in
fatti di un tappeto fittamente anmnodato (Rudienko ha contato 277"
nodi ogni 2 cm. e 4 quadrati; e poichd la media giomaliera, per
esecutori esperti, & di 2000 nodi, ha calcolato che si dovetts
impiegare almeno un anno e mezzo per fabbricarlo).

Questo capostipite di tutti i tappeti & databile con sicurezz:
al V secolo a,C., per la stessa evidenza archeologica del ritrova
monto, Creato dagli Sciti, dunque, questc "oggetto" tipicamente
nomadico non fu trasmesso agli occidentali ; ma rimase patrimonio
caratteristico di altri nomadi del deserto cinese o del Turkestan
(e i Tarchi poilo portarono fin sulle rive del Mediterraneo, in
Anatolia, in Africa, in Ispagna - donde passd per es, in Sardeyna e
¢ nell'intemo dei Balcani e fin sul Danubio (in Romenia per: ee,)s
dovunque fossero ancora residui di una vita pastorale e nomadica)g
e fu accolto soprattutto dai persiani : ma, 8i noti, non gid Aalle
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rale specie nella valle padana - : trovava dowunque una notevoles
vo:iformitd di linguaggio artistico, caratterizzato dagli stessi
eleomenti in fondo piuttosto negativi : secchezza di modellato ;
~oalismo gretto, poco dominato, dei motivi ; lignea povertd di
gtruttura. Venne cosi fissando uno "stile delle legioni", quale
capitolo di contenuto bene individuadile, e in effetti rimastc va
lido malgrado successive negazioni o limitazioni, specialmente ad
opera dello Studnitzka (1923) e del Kopf (1921).

“880 non doveva tardare a porsi come caso particolare di um prolla
~a pild vasto - quello dell'arte provinciale romana ; e questo, =
gua volta, come sottocapitolo, con variazioni marginali di aziono
tnttavia non determinante per la fondamentale struttura linguistl
cz, dell'arte popolare romana, o, a meglio dire, italico romana,

8ull'argomento furono particolarmente importanti i saggi del
~olenwaldt, largamente accolti anche de Schlosser, - Becondo quesin
‘ntorpretazione (riassumo brevemente) tutta 1l'arte romana si potre
e considerare, rispetto alla greca, la prima delle arti Dbarbaricloe:
come poi quella celto-germanica rispettc alla romana. Sempre, al ii
sotto della vernice ellenica, nell'arte romana avrebbe agito il £o2
do veechio-italico, popolare : contro e dentro la lingna aulica sz
»:kbe sempre stato il linguaggio latino volgare, lontanissime in
ispirito dall'espressione greca. L'originalitd dell'arte romana =g
reble dovuta in buona pxrte da questa azione sdterranea., Quesia
ilea del resto era gid di Franz Wickhoff, il quale aveva affemat:
che "anche durante il predominio, nell'arte aulica di Roma, delloc
'stile Empire', in tutto il resto d'Italia, di fronte all'arte gre *
cizzente di Roma stava un'arte genericamente latina su fondo etin
sco. Non appena i plasticatori italiesi divennero numerosi a Roma,
la loro antichissima pratica d'arte, cosl bene rispondente al ru
gto romano, sopraffece lo stile augusteo accattato dall'ellenismw...".
Zueste vedute del Wickhoff apparvero anche in seguito valide; anzi,
il lavoro compiuto dopo di lui in questo campo, lo ha sostanzialmente
confemato. Il passaggio dal neoclassicismo augusteo all'illusioni=-
gmo flavio, 8'd venuto infatti chiarendo come un processo di corme
netrazione delle fomme greche da parte del gusto indigenc. Di piu,
tuesta azione del vecchio sostrato italico al disotto e contro i
prestiti aulici, & apparsa di importanza fondamentale per tutta 2.
storia dell'arte romana; perché fu appunto essa che, accettando mux
sinalmente l'aiuto di influssi provinciali, "barbarici", avrelle
finito col risolvere il lingnaggio antico e col trasformarlo in tax
doantico e in medievale. Notava lo Schlossor, che gualcosa di analy
co avviene nella poesia romana, la quale accetta 1'"organico" ssawg
tro ellenistico, che prende il posto dell'antico saturnio itilico,
vorso costruito non sulla quantitd, ma sull'accento spiratorio.
Tvittavia, non soltanto avviene che l'esametro a Roma s'adatti ad un
enus nazionale totalmente diverso dai miti greei, ma avviene ancho
crs, al dissotto di esso, l'originario spirito continui a lavorare
finchd il suno vecchio principioc, non mai estinto nel "latino volrcro®
rompe la sottile crosta ellenistica, e riaffiorano, e sempre pin
g'affermano nella metrica latina, l'accentuare, il contar di sill:loe,
1'z1litterare, il rimare; fino a che s'impone nuovamente il "pri: iui
vo", il "cubista", il "paratattico"™ - da cui nasce la caratteristioc:
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poesia romanza del trovare in rima, che & la madre della poesin
moderna, Cid accade gi2 a partire dal III secolo d.C. - agli al
bori del tardo antico — e s'impone nella poesia degli inni dive
nuta cristiana. Come la poesia verso l'accento, cosi l'arte fi-
gurativa romana ha al suo fondo una tendenza verso la superfi-
cie e le linee, la quale 3i pud sempre riconoscere anche mentre
l'arte aulica attraversa la sua esperienza ellenistica in opere
di carattere popolxre, "volgare" dove persiste sempre un linguag
gio di accentuata espressivitad, che si vale di masse volumetri-
che e di ricorsi lineari in superficie. In piena alluvione elle~
nistica si eseguiscono opere come la testa calcarea da Palestri
na (museo di Berlino) o quella dell'attore C. Norbano Sorice da
Pompei (museo Naz. di Napoli), dove nulla & "idealizzato" alla
maniera greca ; al contenuto _gchiettamente anellenico (fortissi
ma caratterizzazione dell'individualitd fisica e morale delle por
sone ritratte) risponde una forma "ottica", non "tattile" (volumo
*ria delle teste & resa dei tratti per mezzo di linee che incidg
no la superficie dei volumi). La presenza di questo gusto & avver
tibile anche in opere auliche, pur verniciate di ellenismo, come
i ritratti di Cicexrone e di Cesare (di cui abbiamo copie) e per
gino in taluni di Augusto o i1l rilievo della base di Domizio al
Louvre, o molte monete ; - ma, com'@® ovvio, esso gusto domina in
contrastato nelle opere di carattere popolare della provineia itz
lica e negli strati popolareschi dolla stessa Urbe. Lo notiamc
sopra tutto nei rilievi di insegne di botteshe, decorazioni di t-m
be, stele funerarie (per es. in quella d'un porcaro a Dologna, ©
nel frammento di Sulmona o in quella col ocommercio degli schiavi
a Capua; altri ad Aguileia, ecc. ) o in certe pitture ingenue,co
me quella che rappresenta la rissa tra Pompeiani e Nucerini (mu
seo Naz. di Napoli), le quali, oltre a determinarsi in unc spazio
"empirico" : frammentario - oppure unificato, ma in modo del tut
to anellenico, con una sorta di "prospettiva a volo d'uccello”,
che riflette 1l'intima esigenza d'un continuum spaziale - danno
forma a soggetti "di genere", lontani dalla mitopea greca, e di
carattere "narrativo". In Roma stessa, appartengono a questo lin
guaggio volgare i rilievi della tomba del fornaio Eurisace sulla
Casilina ; o la stele di due coniugi dall'Esquilino databile a
circa i1 50 a,C., 0 le pitture d'un colombario di Porta Maggiore,
con la narrazione della leggenda delle origini di Roma, ecec.; mz,
cotesto idioma popolaresco s‘esprimeva soprattutto sulle stele

o rilievi funerari - dove si rappresentavano, con particolari de
serittivi in schietto vernacolc, complete scenette "di genere™ :
il porcaro con le sue bsstie ; i contadini intenti all'aratura;
la vendita e la compera degli schiavi (Ostia); un chirurgo curante
un ferito; un parto con intervento ostetrico; botteghe di fabbri
(Aquileia), di venditori d'acqua, di cuoiami (Uffizi); carpentieri
che costruiscono navi (Ravenna) -. E non solo in Italia, ma nelles
province e particolarmente nelle Gallie; all'origine del cui ser
mo rusticus et vulgaris tuttavia, anche lo Fall ha riconosciuto
il gusto propriamente italico, con la sua caratteristica tendenza
a ridurre la sintassi volumetrica classica ad una sintassi -~ anzi
talvolta gid ad una paratassi - lineare.
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Impoxrta comunque sottolineare il fatto che accanto ai rilievi
italici se ne possono porre altri innumerevoli, con le stesse
scene di genere, diffusi in tutte le province : nelle Gallie,
in Ispania, in Germania, in Britannia, nella regione danubiana
e in quella balcanica, in Asia minore, in Siria, in Africalse
ne vedano alguanti raccolti nelle illustrazioni del 1libro del
Nostowzev - Storia economica e sociale dell'Impero romano, ediz.
italiana) : tutti espressi nello stesso linguaggio latinc volgaxs
sostanzialmente unitario, malgrado qualche lieve differenza d4i
intonazione,

Col procedere dei secoli, in queste province, tale "volgare" -
la cui evoluzione, per cosi dire, & ininterrotta al di sotto dei
"ritorni" aulici; ma la cui "storia" ¢ in realtd ancora da scri
vere -~ continma a risuonare specialmente in guelle scemette di
sanaye di cui dissi poce fa (pagamento delle tasse, prova del
tessuto, maestro con la scolaresca), che erano gid da tempo com
varse in Italia ; e va, come ovvio, sempre pid intridendosi dai
infiltrazioni barbariche. 8Si comprende guindi quanto questo stn
dio sarebbe necessario, per una considerazione almenc filologi
ca dell'arte del Mediocevo, L'evolversi, o meglio, il modularsi
in variazioni lessicali e sintattiche del volgare latino nell'am
bitce dell'ars una dell'Imperc, ci presenta infatti gid prefigu
rati molti dei caratteri che rintracceremc poi nell'esame dell'arx
te del pieno Mediocevo. Giacché giova avvertire che & piuttosto
srrata 1'impostazione tradizionale dello studio del Medicevo aXx
tistico, almeno guale si trova adottato nei manuali correnti, n
sel infatti, come sapete, l'arte del Medioevo cominecia inverc
non senza una nobevole oscuritd filologieca, verso il secolo VII
od VIII, ciod dopo i capitoli dedicati alle arti, considerate
ancora premedievali, protocristiana e bizantina. Ma in realtd il
linguaggio artistico del Medioevo ha inizio in pieno periode ro
mano imperiale : sebbemne, s8'® visto, non tanto nell'arte aulics,
quanto in quella appunto "volgare" di Roma.
Nelle province oceidentali le prime infiltrazioni barbariche an
tro cotesto latino popolaresco sono, ovviamente, celtiche (es.
i due rilievi di arenaria al Museo di Stoccarda, gli ormamenti
di Mercurio di BeauWais al Museo di Saint-Germain, ecc*),
¥id decisa accentuazione barbarica si nota 13 dove la romenitd
si trova a diretto contatto con la pil pura Dbarbaricitd : vals
a dire lungo il Danubio. In questa zona il lingnaggio ancora tra
dizionalmente "organico" - per quanto ccld molto disarticolato
nei suoi nessi - della latinitd viene ad incontrarsi con 1'idioma
nottamente cromatico e aspaziale dei Germani ivi stanziati, por
tatori, ancora, dello "stile La Téne", formato come si vide, da
una prima fusione dello zoomorfismo scitico, con il "tettonici-
sme"celtico. Ne nasce una lingua, se cosi si pud dire, di compro

ceto per noi, perchd ricca d'avvenire : in sostanza, & 6ssa 11
cosiddetto stile delle Legioni : di cui sono esempi le stcle Ca
Travnik in Bosnia oggi a Vienna, quelle di Victorinus da Zeniza,
altre da Sopron, a Budapest; quella di Julia Priscilla » lursa
Osiek con pavoni intagliati, il sarcofago di Mitrovitza a Vienna
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i frammenti di Aquincum, ecc., ed altri che sonoc stati raccoltl
soprattutto dal Ferri, in uno studio che conserva ancor oggi va
lore (Arte romana sul Danubio, 1933).

Presentando queste sculture, Ferri notava "una stilizzaziome doi
panneggi che si troverd poi identica in certi particolari di zi

lievi medievali, per es. a Cividale" : e ne traeva la consezuci
za che esisteva un "problema dei precursori del Medioevo mnel !
cino del Danubio". - Naturalmente poi c¢'é stato chi & andato "iﬁ

innanzi : per es. il Santangelo col suo Catalogo di Cividale (1“::}
concludeva, trattando dell'altare (longobardo) di Ratchis, che
"dell'arte classica danubiana del II-IV sec. hanno origine la
stilizzazione lineare del panneggio, le teste a pera rivoltata,
cosi tipiche di quest'zrte "barbarica", il particolare ornativ~
~del fregio pilatto a foglie e grappoli, le proporzioni raccoreiz

te e sbilenche, e perfino alcuni particolari del costume, come

713 ormai dimessi berretti frigi, richiamano certo a figurazioni
mitriache ". -

Secondo Santangelo sarebbe esistita "una produzione continuativa

e costante di opore eseguite in questo stile fra il secolo IV o
1'VIII" e dunque non si tratta "di trasformazioni e decadimenti
lell'arte, ma solo del dilagare di nuove fomme della chiusa pro
vincia di un massiccio montuoso"."E' questa un'antica parlata,
rcmana prima che medievale, longobarda e slava, & questo il lin
suaggio autoctono dei popoli barbarici durante il periodo dello
migrazioni”.

I1 che sembra un po' semplicistico - come vedremo meglic riprendon
do il problema dell'arte "longobarda". Per ora basterd riforire
quanto osservava Salvini (Wiligelmo, 1956): che tali elementi &l
ritrovano ™un po' dovunque nella scultura provineiale romana,c -
per es; 8i vede nella stele di Salvius e di quella di Novius o’
Museo Lapidario di Modena o nella stele di Sevva del Museo i
Ginevra.... il taglio allungatissimo e affilato, dal mento aju~
zo, che caratterizza i volti di profilo mei rilievi laterali
dell'altare di Ratchis e in modo ancor pild accentuato il cavaliz
re della lastra di S. Saba a Noma si ritrova in un frammento ezl
stiano di Arles .... Persino i rilievi d'aspetto pil incolto,c:

me quelli di Ferentillo e di Capua, trovanc i loro precedenti
provinciali, per es. nel Pan di BDrugg nell'Argovia..... d'altz
de, lo stile "tubolare" dei panneggi dell'altare di Ratchis o

di tanti altri rilievi specialmente dalmati (battistero di Sp-
lato, S. Dond di Zara) non & esclusivo della scultura danubiaﬁa;
ma 8i riscontra pid o meno di frequente anche altrove, per es*®

a Modena in una figura a cavallo sul fianco di un sarcofago, ©
nell'Epona del Maseo di Nevera ... nonché nell'uomo tunicatc 4i
Temple de la Seine nel lionese .... Certo, il panneggioc a scanals
ture bacellata di alcune figure dell'altare di Ilatchis trova ecn?
ta rispondenza soltanto nel rilievo di Livon in Besnia.,.. ma 2
un modo che ha i suoi chiari antecedenti, in una forma menoc cai ..
terizzata, nelle tunichette e nei bracciali dei tetrarchi di "o
nesiascee”

!ul

Non si finirelbbe pil se si volessero raccogliere + cosa del
resto abbastanza facile - tutte le opere volgari o privineciali
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rcmane che presentanc scmipglianz con quslle dell'alto Medioevo,
E' chiaro,che non si tiatis di “precorrimenti® o di "influenze",
nel senso correntemsntc tzoto dagli archeologi ; ma piuttosto di
risultati analoghi di un anzloz: procadimento di "traduzione" in
barbarico dei contenniti, specie antropomorfici, dell'arte romanaj
e specificamente dell'azie = .polars romana.

I1 procedimento non muia se eclesta traduzione avviene quandc 1l'in
pero romano ancora esiste, o invcece guendo, dopo qualche secolo,
in quel che diciamo Mediceve, i berbari eristimnizzati assumeran
no dal mondo "antico" immegini non pill pagane ma eristiano. Giag
chd rimane il medesimo il modo primario di appercezione della atca
sa immagine da parte dei barbari, la cui capacitd concettuale °
ancora estranea alls "foime™ antropomorfica, mon & in grado di a2
sumere motivi complessi, organizzati secondo quella "logica" lin
guistica -~ figurativa, le ¢uale presuppone tutta la secolare tra
lizione della Grecia di Boma. Percid, quale primo effetto di co
testa tradizione, scompars la "scena” : il barbaro non pud assune
re che una figura alla volte : nsessuna azione, gquindi, che porti
parecchi personaggi a coordinarsi in un nesso che gli rimane in
comprensibile. Percid, anche in quei riquadri, dove sono rappre-
sentate pid persone, cizscuna di osse sta a sd, & vista come il
particolare di una sexic pazatattica; tutte sono raffigurate fron
talmente, una accantc all’dibra, eenza nesso reciproco., Nelle sin
gole figure, poi, il bazxbaro non pud certo "vedere" le partiecla
ri associazioni plastiche : ecco quindi ch'esse si riducono quasi
al sclo contorno lineare; 11 quele, assumendo su di s8¢ l'insera re
sponsabilitd dell'sspressicme, s'accentua oltremodo. Cid che in
latino & detto sottovoce, con sfumatura di significato,appare 2ol
l'apprensione barxbaxricn - come del resto alla coscienza popolais =
addirittura inespxassivo : il harbarc ha bisogno di un'espressivisi
violenta, radicale, por poteime ricevere un gqualche effetto : da
cid la caratteristica "earicatura” {in senso etimologico) di tutti
i linguaggi primitivi. “CQacsti fenomeni di un dinamismo del lingue
gio parlato volgare sono =ncor oggl palesi, per es., negli idiomi
romanieci, dove i voe2boli misuxati o semplici del latino classico,
esprimenti l'azione, vemnsiv sostituiti, come mise in evidenza il
Vossler, da fome drnstichs (Echlosser). Un esempio per 1l'italiazno
(che si pud dire derivi drl volgave latino allo stesso modo coms
1'arte romanica deriva dal volgare figurativo latino ), nel quale
per es, il verbo chiamaxre ncn dewriva dal latino vocare, ma da
clamare, che significn, gridazs, uvrlare - ma gli esempi sarebbemm
innumerevoli - : il linguagpio romanico non ha adottato 1'espres
sione latina colta, “noxaale”; ma quella pid espressionistica :
cose che sempre avvieus nelln senscibilitid popolare. Tanto pild

in quella barbaricz, cha & di guesta, si potrebbe dird una radicg
lizzazione : essa non ¢ in guade di cogliere le sfumature dei con
cotti, o delle fome : psx pobtoi7s considerare espressive, ha bi
sogno di essere fortemento scolpita (cid avviene del resto anche
nol linguaggio dei banbini o anche dei ragazzi : le sfumature,
spoecie se raffinate, presuppongono sempre una maturitad "storica®
di esperienza).

Non meraviglia dunque, che il primc effetto dell'incontro tra
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tradizione figurativa colta, organicamente connessa, logicamente
sintattica, della civiltid greco romana, con la sensibllitd tim>:z}
ce 8ia quello della disarticolazione nei singoli elementi, chs ven
gono portati su un piano di coscienza elementare, divengono 1ineg
ri e paratattici : la plasticita profonda, complessa della fo

ma antica si risolve in una immagine di superflcle. Codesta “seﬂ
plificazione" avviene gid nelle tradizioni in linguaggi "“volg aTife
passando da questi ai barbari, tali elementi, giad disarticoclati,
subiscono una ulteriore e caratteristica trasfommazione.Come ho
gid avvertito, infatti, la coscienza barbarica ovviamente non o
"monumentale" : percid annulla la monumentalitd degli elementi
assunti da Noma, 1i riduce a elementi, che so,da oreficeria. Co

mc la immagine perde ogni carattere organico e si risolve cromati
camente sul piano, cosi la "istoria" raffigurata si discioglic e
si ricompone paratatticamente in una serie di compartimenti, i
quali si equilibrano poi nel loro interno ; ma in maniera non pin
"organieca". Il linguaggio, insomma, ancora organico della romanitdi
- sebbene gid alquanto disarticolato nel volgare latinoc - viene
docisamente tradotto in idioma paratattico.

L'altro "gusto" barbarice (gquello zoomorfico) agisce nel medesimo
scnsoinon sclo nel linguaggio latino barbarizzato entranc alguanti
mictivi animalistici 4i lontana origine scitica ; ¢ la stessa im
nezine antropomorfica che viens profondamente falsata nelle sue
articolazioni originarie fino ad assumere forme stranamente con
torte e aggrovigliate, che in parte dipendono dall'esigenza "espres
sionistica" giad accennata (sonoc ciod esagerazioni di positure o

di moti in 88 coerenti), in parte derivano appunto da quells tradi
zione animalistica (sono per cosi dire forzature zoomorfiche della
fcrma umana).

Per avere un'idea di codesta trasformazione gioverd confrontare
due monumenti press'a poco contemporanei : uno dei quali carattezi
stico per il linguaggio figurativo "ufficiale" di Roma, l'altro
invece particolarmente significativo per l'arte delle legioni in
provincia. Sono : il fregio scolpito della cclonna Traiana, e la
sculture delle metope del Trofeo - o monumento funebre di Traiszno
ad Adameclissi in Dobrugia ~ nel cucre dell'antica Dacia.

Non si tratta naturalmente nemmeno per queste sculture di esp rss
sioni propriamente barbariche : il barbarismo vi appare ooloniaua
to da Roma,e basterebbe a provarlo il fatto che 1'idioma elementaro.
rispetto agli oggettii portatili d'"arte minore" dei barbari & tra
dotto in forme non soltento monumentali (sono "grandi™ sculture in
pietra) ma di carattsre pienamente antropomorfico (di quell'antropo
morfismo che l'arte barbarica appunto aveva rigorosamente escluso
per millenni); ma anche di intenzione, a suo modo ma riconosecibili
mente, narrativa e commemorativa : la quale &, come ognuno sa, del
tutto caratteristico delle civiltd e dell'arte romane - ed ha anrun
to nei lunghi fregi delle colonne istoriate una delle manifestazi:
ni pin pregnanti.

Sarebbe eccessivo dascrivere ¢d analizzare il fregio della colon
na di Traiano - questa lunga cronaca che narra le gesta dell'imyozs
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tore in una ininterrotta continuitd di racconto visualizzatc -
perchd penso sia negli oechi di tutti.. - I1 monumento di Adam
clissi non era una colonna ma un mausolec ed il suo fregio scol
pito scorreva tutto intormo alla sommitd del tamburo circoclarc;
ed era composto di quadri singoli, quelli che si sono detti con
qualche improprietd metope disposte in serie. Esso dunque anche
semanticamente pud essere assunto come un puntuale parallelo li-
nitaneo della colonna Traiana. Questa era una di quelle rappressn
tazioni tradizionali di Roma (i cui quadri ab antiquo si affiggo
vano ai rostri del Foro)delle "gesta" dei generali vittoriosi,
degli imperatores deghi di trionfo, divenuta monumento grandiosc
e perenne; il trofeo di Adamclissi aveva lo stesso significatc,
ma espresso in una forma che traduceva il linguaggio dacoromanc
possiamo dire, delle province danubiane. E se, per la semplice,
diretta narrativitd dei suoi episodi della vita militare la scul
tura della colonna pare riassumere - come cercal di dimostrare
altra volta - le scenette "di genere" di tanti rilievi correnti
a Iloma e in Italia, anche la scultura delle metope di Adamclissi

nasce da un humus analogo : quello delle stele funerarie numero
se in Dacia, che, come dissi, furono raccolte specialmente dal
Ferri.

Importa, ripeto,notare che ad Adamclissi non vi & narrazione
continua : i riquadri sono separati; ciascuno sta a s8d : talechd
potrebbe sembrare che si fosse ritornati alla concezione greca
della "scena", chiusa nella sua unitd di tempo e di luogo, Ma o
soclo questione d'apparenza. In queste opere lo scultore senza
dubbio locale (daco-romano), assume la idea informativa, ma non
lo"immagini"del linguaggio romano, e neppure di quello ellenisti
cc : sembra invece choe, partendo dalla sua base culturale, che
¢ il paratattismo e lo zoomorfismo barbarici, e traducendolo in
"grandi" rilievi scolpiti, recuperi in qualche modo quella strut
tura formale monumentale e "ferma", che gli stessi motivi avevano
all'origine, nelle antiche civiltd del Medio COriente -~ da quella
Sumerica a guella Pemsiana - prima di essere trasmessi, come veden
mo, ai nomadi Beiti, Talché non meraviglia di trovare in queste
sculture daciche del tempo di Traiano numerose o curicse assonanzs
con certe desinenze formali, correnti soprattutto nell'arte irani
ca - senza che si possa escludere, bene inteso, anche qualche '12
fluenza" diretta, attuale di questa. Vediamo qualche esempic,

1 ) Leone di Adamclissi : cosi decisamente premedioevale; ha innu
merevoli pracedentl in stele funebri sul luogo, dove ha lo stas
so impiego, e probabilmente lo stesso significato, legato ai
culti iraniei dell'al di 13, Di origine Sumerica; ma con esen
pi pid vieini nell'arte persiana : cfr. Leone oroscopo di Antio
co I, tutto cosparso di stelle, proveniente da una tomba dol
Nimrud Dag nella Siria del Nord (Museo di Bexrlino). = O ancho
con un leeone funerario dello stesso tipo, proveniente da Aqui
leia (Museo di Udine) : probabilmente anch'esso di gusto, se
non di esecuzione, dacoromanoc.

2 ) Protome a testa di medusa : ha anch'essz precedenti in stele
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danubiane e deriva dal grande deposito culturale mesopotamicot
basti pensare alle protomi del grande palazzo di Hatra.

Tipologia dei visi : mon sono, fisionomicamente, quali siamo
soliti vedere nelle sculture greche ® romane, Hanno piuttostc
caratteri arcaici e genericamente "orientali" : si veda lo
speciale trattamento dei capelli a liste, l'occhio ovale al
lungato, il sorriso "eginetico" : anche qui pare di essere

 di fronte a trascrizioni loeali di prototipi del medio Orien

4 )

3 )

te, particolarmente persiani - possiamo risalire fino alle
sculture del palazzo di Serse & Persepoli,

Trattamento delle vesti : con un caratteristico manierismo,
che non compare nel mondo greco-romano, e di attuaziomne evi
dentemente zoomorfica. Le pieghe a raggiera delle vesti ser
brano quasi nicchie di strane conchiglie. E' una desinenza

di lontana origine sumerica ; l'origine pid vicina & probabil
mente da rintracciare in certe interpretazioni pratiche del-
1'arte persiana : da confrontare per es, con un rilievo, par
tico appunto, della collez, Sarre al Kaiser Friedrich Muscum
di Berlino. '

Concezione del "quadro" e dgl_:ggggﬁﬁ E' evidentemente divex
Sa dalla concezione classica ed anche da quélla romana : af
fine piuttosto anch'essa a quella mesopotamiea, praticamente
persiana (Es. le sculture del palazzo sassanide di Shapur) :
il "quadro" non & affatto, come nell'arte romana la rappre
sentazione d'una "finestra aperta sopra un particolare di
spazio"; il "fondo" non & come nell'arte greca il piano-1i
mite sul quale si misura la consistenza plastica delle figure
che sporgono nei primi piani. I1 "quadro"™ ha un puro & sempli
ce valore di pausa ritmica, e di intelaiatura geometrica, "tei
tonica" delle figure, e lo "sfondo" ha lo stesso valore delie
figure : & ciod anch'esso portato in superficie, non vale co
me misura di profonditd. Tutta questa scultura, come quella
hittita o quella persiana ricavata nelle rocce dei monti, re
sta impegnata nella massa, nella quale si direbbs si delinei
per impressione, come un sigille, pill che per sporgenza.

Adamclissi dunque & un'opera d'arte provinciale; non affatto

isolata, ma legata ad innumerevoli altre opere danubiane; per mez
zo della quale la concezione formale ¢ l1l'intendimento della spa
zialitad dell'antico Oriente vengono a galla e irrompono nel lin
guaggio provinciale romane.

Ora che abbiamo individuato questo gusto, cosi anticlassico,

od apparentemente cosi singolare; e l'abbiamo riferito ad un rig
mergere di un'antica visione artistica probabilmente per il txa
mite di quanto di essa era rimasto assorbito dall'arte dei nomadi,
ci & possibile riconoscere anche quale senso assumano questi “xi
torni" entro l'arte provinciale romana. Vi determinava, come gid
ho osservato, anzitutto una tendenza a disciogliere la sintassi
della lingua greco-romana in una paratassi che anticipa quella
che si imporrd nel tardo antico. In contrasto con l'organica cog
ronza di rapporti e di proporzioni delle opere classiche e di ogni
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loro singola parte, qui abbiamo una grave contrapposizione trs woa
nessa plastica compatta, pesante, poco articolata e un fondo ass:
lutamente inerte. Tanto questo "prinecipio" & valido, che le stesso
figure rimangono impegnate nel blocco marmoreo, non sporgono : la
aa8sa vale per 8@, non si lascia articolarc spazialmente., L' cid
che possiamo osservare nei rilievi sumerici, hittiti, persiani ~
come per es, quello da Erghili che mostra due figure perfettamenic
ritmiche le quali non creano affatto nemmeno un rudimento di spazio;
gono, per cosi dire, inghiottite dalla massa.

E' estremamente caratteristico che la "cornice" non serva per null.
a ritagliare, come nell'arte greca, un "momento spaziale", ma indi
chi, all'opposto un "momento di massa" : infatti anch'essa; invoco
di sporgere, si incava; e le figure sono talmente appiattite, cho
non oltrepassano la cornice stessa. Insomma & la massa che si modu
la por creare le immagini; non & lo spazio che contiene le immagin.,
Cid & pure evidente nell'antica arte orientale, basti ricordare 1lo
tombe achemenidi e sassanidi, che sono addirittura non espresse,ma
impresse nella montagna. E' un'espressione che & ben lontana da Jucol
la classica : essa evita la rappresentazione dello spazio ed & tnt
to impostata sopra un ritmo di superficie (efr. per es. i rilievi
della sala di Serse a Persepoli), e gquindi s'avvicina piuttosto al
i'arte medievale europea, dove, notava anche Dvorak il carattere
pil saliente & appunto il rapporto tra vigorosc, rude plasticismo
rateriale, e ritmo.

Tuesto linguaggio & giad presente ad Adameclissil : dove la cornice
delle métope, sporgente quasi e quanto le figure - che rimangono
per cid contenute visualmente nel piano - il valore anticlassico
del "fondo", l'accentuata semplificazione delle scene ¢ la loxc
ricomposizione in ritmo "paratattico", oltre a puntuali desinenze
che gia si notarono, riconducono a stilemi caratteristici all'an
tica arte orientale.

Ad Adamclissi, tuttavia, oltre agli elementi di tradizione zoo
morfica scitica tradotti in scala monumentale, vi & qualcosa di
pil e di diverso che nell'arte dell'Oriente : ed & la frontalit2
dominante. Questo carattere ha il suo valore. Nell'arte persianas,
per es., la frontalitd & quasi regolarmente esclusa; prevalc assc
lutamente il "profilo". Le figure, per cosi dire, ci voltano le
spalle, non ci guardano : rimangono isolate nella loro solitudine
senza possibilitd di comunicazione diretta col basso mondo degli
uonini : (cid che d'altra parte risponde alla struttura dispotica
delle civiltd orientali),

Ad Adameclissi invece le immagini si volgono verso di noi, si pressn
vano quasi sempre di faccia, c'invitano in qualoche modo a paxteci iy
pare alla loro vita : questo & un carattere "espressionistico",
d'originc romana - quale diverrad prevalente nel tardo antico -,

Insomma in queste sculture provinciali notiamo, in un'cpoca
rolativamente arretrata (siamo al tempo di Traiano), abbastenza
chiaramente 1'innesto del "nisus formativus" barbarico sul linguag
gio artistico popolare romano. Agisce evidentemente il nrlnclyLo"
dolla paratassi : se paragoniamo questo fregio con quello, pruss'a
poco contemporaneo, della colonna Traiana in Roma, c¢i appare chizxo
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che ad Adamclissi non vi & affatto un racconto continuo, lega®c
~2lla"logica" dell'esposizione storica, ma un cadenzato susseguix
si di episodii elementari, ciascuno equilibrato araldicamente

nel suo interno, e consonante con gli altri soltanto pex via d'unc
ripetizione monodica. Questa paratassi & presenta anche nelle an
tiche arti orientali; ma la frontalitd, che in esse era quasi d-l
tutto esclusa, qui invece predomina : di modo che l'incomunicati
7a cadenza orientale s'avvia & divenire una "vasta" cadenza i @-
na misura del "nostro" tempo,

n quéesto senso dunque un'opera siffatta si pud dire gia prefigu
»i, embrionalmente, il provesso di trasformazione linguistica
Zzll'arte tardoromana e paleocristiana, giad isolando quegli "elg
menti" formali che, cosil disgregati appunto, saranno assunti dal
l'arte del Medioevo.

+ 4+ + + + + ++

Ma giova ora, prima di venire all'esame delle opere d'arte ese
suite, soprattutto in Italia, s'intende, nell'ambito deil "regni"
“arbarici, riprendere e completare il discorxrso, che abbiamo la-
sciato Interrotto, sugli ultimi esiti dell'arte tardoromana.

Abbiamo parlato, nelle prime lezioni, specialmente dell'architet
tura dal IV al VI sec. ; converrd ora affrontare il probleme dell:
altre arti. Non & problema semplice i giacchd in questo pexriodo
l'arte romana presenta nel suo insieme, una tale varieta, moliepli
citd ¢ complessitd di aspetti; un tale intreccio di~strutture lin
guistiche; un tale sovrapporsi, accavallarsi, sormontarsi di "stzg
ti" quali in pochi altri periodi della storia dell'arte & dato in
contrare. Se vogliamo usare la divulgata e sempre operativa ter
minologia di de Saussure : ad una considerazione diacronica, sa
rebbe estremamente semplicistico individuare come sola o fond amen
tale corrente di stile quella che parte dal "cubismo" tetrarchico
dei primi anni del IV, e via via addolcendo e progressivamente di
luendo e quetando le sue acque torbide, convulse, tumultuose at
traverso i successivi "classicismi" o manierismi classicheggianti
(vale a dire ellenizzanti), dai "rinascimenti®" di Costantino del
la metd del IV, di Teodosio, di Giuliano 1l'Apostata e via sfocia
infine nella calma e contemplata poetica del protobizantinismc di
Giustiniano,

I tentativi di periodizzamento, appunto, diacronico sono del restoc
ben noti, ed io 1i richiamo soltanto a titolo memorativo o indicg
tivo ; da quelli del MuRoz -~ che fu, se non ricordo male, il primo
o parlare di un Rinascimentoc nel IV secolo; a quelli del Gaver,che
cercd di distinguere le varie fasi di tale rinascimento, distribuon
dole tra la metd del IV e tutto il V; quelli del Gexke - che fissd
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entro pid definiti limiti cronologieci e stilistieci il Rinasci
mento costantiniano, il "bello stile" della metd del secolo ,

il rinascimento Teodosiano e quello gi Giuliano - ; a quelli

del De Vitt, che fece iniziare il IV iq98pressionismo della
tetrarchia, seguito da un momento d'espressionismo costanti-
niano poi assorbito dal "bello stile", poi dal classicismo
espressionistico di Vzlentiniano, dal manierismo teodosiano e,
sullo scorcio del secolo dal rinascimento di Claudiano - e pg
trei continuare con altri schemi pericdicizzati fondati su
"prineipi" di analisi critica preferiti da uno o da un altro
studioso : alcuni di carattere prevalentemente semantico, ico
nografico o prosopografico - acconciature, vesti, ecc., -~; al

tri di carattere pid formalistico, fondati per es, sul variarc

e modificarsi dell'intendimento dello spazio sull'alterazione
della prospettiva, sulla decadenza del "realismo",

Ma se dovessi citare anche tutti gli altri tentativi in quest'or
dine non finirei pid : in genere si & trattato e si tratta so
prattutto di aggiustamenti e correzioni parziali, entro uno schg
ma cronologico e stilistico ormai accettato nelle sue grandi 1i
noo. B infine devo recitare il confiteor, per” Mhch'io, ai miei
tempi, non ho resistito alla tentazione di costruire, su quello
basi s'intende, uno di cotesti schemi.

I quali, non nego abbiano la loro utilita, anzi direi la loro
necessitd semplificatrice. Ma sono troppo esposti al pericolo

di cadere nel semplicismo : appunto schematico e dunque antistoyi
co; e troppo spesso rivelano che, pur avvalendosi di considerazig
ni formali, il loro scopo in ultima analisi & classificatorio :
non propriamente critico, ciod interpretativo.

La insufficienza del resto, di siffatti inquadramenti, anche
i pild allentati, si rivela gid subito alla considerazione invece
8incronica dei linguaggi artistici della tarda antichita,
Nella quale veramente = come gid notava lo Schlosser - si pongo
no le premesse della cultura del Medioevo anche in ¢id : che vi
coesistono ; s'affrontano per cosi dire sulla stessa linea crono
logica, blocchi e strati linguistici relativi a dimensioni cultu
rali diverse e lontane non solo nello spazio, ma anche nel tempo,
Pure lasciando le grandi, e fino ad un certo puntc ovvie, forma
zioni storiche dell'Occidente romano, del Levante ellenistico-rg
mano, dell'Oriente iranico, che in diversa misura e con dosa
" ture ed oscillazioni infinite convergono a variare di venaturs,
di intonazioni, di sfumature le opore spesso d'un solo e indivi
duato luogo di produzione - sicché si vedono sommarsi strutture
linguistiche aliene non solo per 1l'origine geografica ma anche
pexr il "tempo" del loro storico costituirsi -, vi sono altri ri
voli di confluenza, che abbiamo cercato di individuare nelle ul
time lezioni : quelli che almeno dal sec. VII diverranno fiumi :
il celtico che faceva germogliare e rifiorire l1l'antica,ornata,
polieroma lingua della civiltd La-Téne, e quello discendente da
ancora pil addentro nei millennii, dell'animalismo sumerico,mi
rabilmente innervato nei grovigli dei cacciatori cavalieri del
1'Burasia, gli Sciti; e da questi trasmesso per lunga e ancora



in parte oscura trafila ai popoli che lo trasportarono a ondate
guccessive - fino all'ultima in pieno Medioevo, dei Vichinghi ~
n¢ll'Occidente oeuropeo.
edue gia cominciano a filtrare nell'area dell'Impero Romano,
1 tardomntico; ad aggravare di pietre brillanti e d'oxo affocg
to i cinturoni, le spade, le corome dei Tetrarchi, e a insinuaxc
motivi zoomorfici nella SpatrOmiche Kunstindustrie ; ma scpratiul

to accelerano il processo di disgregazione paratattica del lin-

guaggio artistico romano, che gid di per s&, sotto 1'azione del
guo espressionismo, della sua massificazione culturale, aveva
allargato le maglie della sua antica, e cosl mirabilmente comncg
sa sintaési.

E non soltanto questo pressioni periferiche, nell'ordine a cosi
dire orizzontale, barbariche; ma anche nell'interno stesso dell:x
lingua propriamente romana, 1l'affioramento nell'ordine verticale
di strati profondi del popolare o volgare,il rifluire centripets
della Soldatenkunst, portarono ad inflessioni formali altrimenti
non verificabili dalla filologia. Ancora il Rodenwaldt, gi2 ho
ricordato, pensava che in etd costantiniana riaffiorasse, rompen
do la crosta neoclassica costituitasi nel secondo e nel terzo scc.
la corrente popolaresca sotterranea, dell'arte romana; e Schlos~
ser incalzava che "questo" volgare "della tarda classicitd costi
tuisce infine, sia nel linguaggio sia nell'arte ....la base o il
prosupposto dell'evoluzione del linguaggio letteraric ed artisti
go del cosiddetto Mediocevo d'Occidente ¢ d'Oriente....".

Non possiamo sperare di avere il tempo ed il modo di dipanare
questi ed altri fili che s'intrecciano variamente nel tessuto del
1'arte tardoromana; e percid il metodo pid seriamente operativo
cho 6i si offra non @& quello di una considerazione panoramica o
di una schedatura classificatoria dell'intero campo dell'arte dal
IV al VI sec., ma piuttosto quello che porta a restringerci : poi
ché gia abbiamo trattato dell'architettura, tra le arti figurati
ve sembra pid appropriato scegliere la pittura, perchd, dato 1l'al
teggiamento accentuatamente coloristico di tutto il mondo dell'ax
te in questo periodo, appare la pil ricca di inviti alla critica ~-;
e, in questa ad estrarre dei "campioni" -~ : nei quali vedremo rag
cogliersi, in concreto le correnti di stile che intendiamc enuclo:
re. 11 metodo del resto come tutti sanno, non & nuovo; anzi ha giE
dato risultati insigni, specie nel campo della critica letteraria:
o hasterd ricordare gli esercizi di lettura di Exich Auerbach ; ©
de noi quelli, forse anche pid sottili, di Gianfranco Contini,

Por 1l'arte romana degli inizi del IV sec. scegliamo dunque un cam
pione : e quale potrebbe essere pil significante della Villa "Br
culea" , venuta in luce in questi ultimi decenni in contrada Cg_
sale presso piazza Armerina in Sicilia ? Tanto pid che gli scavi
archeologici ormai hanno rivelato, presumibilmente tutto c¢id che
pud giovare ad un'interpretazione conclusiva di questc enorme com
nlesso - sicchd le diverse ipotesi avanzate per 1'innanzi, in fg-
se di scoperta ancora parziale, possono essere ora confermate o
rettificate, se non con sicurezza definitiva, almeno con sufficied
te approssimazione - .,
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E, frattanto, v'd 1l'impianto architettonico ; l'analisi exi
tica del quale sebbene di frequente sia messa in sordina di
fronte alla dovizia e alla vastitd dei mosaici pavimernali - oo
prenti, ad oggi una superficie di ¢.3,500, mgq. - & tuttavia
di primaria importanza; anzi come del resto di norma nell'arte
romana fondato sulla messa in forma di uno spazio storicamentu
- attualmente - vissuto e agito,addirittura , direi, pregiudi-
ziale per una interpretazione non solo semantica ma anche feoirz
le o linguistica degli stessi mosaici.

L'articolata complessitd di questo insieme che pertiene al
l'architettura, ma in qualche modo anche all'urbanistica, per

la moltiplicazione dei suol edifici, & significativa di un atteg

giamento culturale che, da un lato discende da esempi insigni
come la Villa di Adriano a Tivoli, dall'altro s'affianca a gquei
singolari innesti tra villa, palatium e cittd - che sono le 13
sidenze imperiali di Antiochia, Spalato, Tessalonica; e preludo
i complicati splendori del mega Palation di Costantinopoli e di
quei lontani discendenti che sono il Cremlino, e la stessa Ver
sailles,

Non vi fu soltanto, evidentemente, un'architettura dei padiglio
ni, ma anche un'urbanistica dei padiglioni. E non perdiamoci &
rintracciare quanto in esso vi sia di "orientale" : quel chs
credo debba essere sottolineato, & che, una fommazione siffatta
del Lebensraum postula un modo di esperienza itinerante : mon
siamo di fronte a individui architettonici, alla greca ; ma ad
una serie,ad una sequenza di forme di spazio, architettonicamen
te definite legate una all'altra come le perle d'una collana ;
e per "inverare" queste forme in noi, nella nostra attuale espe
rienza che & poi cid che le realizza come opere d'arte, noi sia
mo invitati a camminare a muoverci dentro ed a passare dall'una
all'altra spendendo cosi il nostro tempo, la cui durata & appun
t¢c 0id che assicura la continuitd delle singola forma e del 1o
ro insieme, ¢id insomma che realizza in maniera tipicamente 1o
mana, cotesto spazio come continuum. Il quale, qui - a diffexen
za di quel che avviens, ohe Bu, in un edificio come il Pantheon
lega in unitd di Lebenswelt e dunque di immagine parecchi eodifi
el [perolb parlavo anche di un caratters urbanistico del complea
80) : con un certo andamento ritmico, con una certa sgranatura
G scanaiona paratattica, la quale ci dice che siamo gild nel tarx
do antico.

Questo tempo, che in concreto, nella sua durata, & il prinecipio
di unita dello sviluppo spaziale, non & pill a carattere ciclicc,
Questo tempo ha una direzione, punta verso un fine, dunque @ ir
reversibile : e in tale struttura del tempo (che poi & anche del
lo spazio - che & attuale esperienza di esso - ¢ della "forma" ]
pessiamo riconoscere l'azione del Cristianesimo, o almeno di
quel "riscatto del tempo" di cui il Cristianesimo fu il massinc
propugnatore, ¢ definitivo. Poichd c¢'® una direzione, c'é un
itinerario previsto : il che non vuol dire ben inteso, che noi
non pessiamo muoversi entro gli spazi di un complesso come quel
lo di Piazza Armerina, in tutte le direzioni, od anche ritomma
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re sui nostri passi. Mea come abbiamo gid visto a proposito del
1a basilica paleocristiana — la quale non per nulla propric in
questo momento si costituisce qualche forma significante e "ti
nica" dello spazio e del tempo cristiani - nol possiamo atiravor
sare le navate, o tornare indietro dall'abside al nartece ; ma
cid non toglie che la direzione suggerita e "messa in forma" dal
la scansione processionale delle colonne delle navate sia quellc
che procede dall'entrata all'altare nell'abside perche qui & il
foco dove convergono insieme il significato e la fomma di questc
architettura, cosi a Piazza Armerina vi & un semso optimum , cho
8 opportuno riconoscere e precisare, perchd infine serve ad un
non superficiale esercizio di lettura, ad una consapevole intsx
pretazione degli stessi mosaici : e non soltanto del loro dato
semantico, ma della stessa struttura formale delle immagini.

Giova frattanto ricordare che la vecchia ipotesi del L'Crangc
- ossere stata questa villa progettata come "buen retiro" del
Tetrarca Massimiano Erculeo - sebbene abbia provoecatc anche un
certo numero di riserve, & risultato alla fine, dagli ultimi x¢
porti dell'archeologia, piuttosto confermata che smentita : e in
roaltd non si vede quale serietd ebbiano certe proposte di corrs
zione, che, non potendo negare il carattere imperiale della vil ..,
sfruttano 1'intelligente ipotesi del L'Crange, ma nello stesso
tempo presumono di spacciare come originale scoperta il semplic.
canbiamento di nome del presunto proprietario del fondo.
Cotesto aggrapparsi a cavilli nominalistici, sebbene non raro
nell'archeologia, non cesse di rivelarsi come piuttosto puerilc.
T' possibile che Massimiano Erculeo non ne abbia fatto, dopo il
307, la sua residenza, e che altri ne sia venuto in possesso :
cid poco importa a noi : mentre importa davvero il riconoscimen?t:
che la villa era stata progettata, costruita e decorata quale "o -
plesso di glorificazione"- analogo, seppure con diverse Proporz._
ni, a quello coevo di Diocleziano presso Salona -.

Cid era stato bene avvertito dal L'Orange, e rincalzato da
Ljner Dyggve - nel corso delle sue acute ricerche appunto nell'cr
bito di cotesta "architettura di potenza" tardoantica. Ma, poiclh?
al momento in cui questi studiosi presentarono le loro prime iypo
tesi interpretative, gli scavi archeologici erano ben lontani .
1'essere completi, parve possibile identificare il "complesso <.
glorificazione" nello Xystus con la sua aula trichora : si potev:a
essere indotti a riconoscervi, infatti, i tre elomenti fondament-
1i di tali complessi o tribunalia ; e ciodé il comsistorium auli -
cum (aula trichora), il tribunal, e triforio per l'apparizicne
del sovrano, infine la basilica ipetra per cerimonie, dove si rim
nivano i sudditi per le acclamzzioni ecec., nello xystus col suc
portico che divideva questo vano press'a poco in tre navate. Fi
manevano invero delle difficoltad, anche a paragone ccn altri e
moglio chiariti tribunalia (es. Spalato) : soprattuttc rimaneva
insoluto il problema fondamentale degli accessi : sia del "pub
blico" nella basilica, dall'esterno; sia del sovrano & della suc
corte dai propri appartamenti al comnsistorium. Tuttavia, poichd
nessun altro organismc era allora apparsc, che quanto questo =




- 142 -

sebbene in modo non del tutto soddisfwciente - si prestasse a tz
le interpretazione, io stesso, in uno studio su castello-palazza
omeyyade di Msciattd del 1954 credetti di poter aderire all'ipo-
tesi : tanto pid che non mancherebbero altri esempi di "sale del
trono" a tre absidi, Ora perd & ovvio che noi qui dobbiamo rico-
noscere il " compleeso glorificante" ma nel grande organismo cen
trale della villa, composto dall'ingresso, il cortile porticata.
dal quale, venendo dall'esterno, si passa nel vestibolo dell‘Ad
ventus : di qui nel grande atrio con quadriportico (basilica ipe
tra per cerimonie), poi, superato il grande corridoio trasverszlo
in funzione di nartece, all'aula basilicale absidata (consistg
rium aulieum) attraverso un triforio su due colonne, Ai granito
r0880 - il che non senza significato : essendo il rosso colore in
weriale - nel quale & ovvio riconoscere il tribunal = o prospetto
Der le apparizioni - ,

A questo complesso infatti - che ha tutti i caratteri dei trilnr
nalia = il "pubblico" poteva accedere liberamente dall‘estermo,
mentre il signore, la sua famiglia e la sua corte potevano portar
51 nella sala del trono direttamente dagli appartamenti privati
2onza mescolarsi alla folla,

Z' chiaro, che questo artimolato arganismo costituisce il nucleo
centrale, e fondamentale, dell'intera villa; mentre lo xystus da
un lato, e il gruppo termale dall'altro, appaiono in qualche modo
aggregati : lo xystus in relazione con lo funzioni di rappresent::
za per cosil dire, - e infatti si trova affacciato versc l'esternc -
le terme invece, pild interne, in relazione con la vita privata dzi
aroprietarii - con gli appartamenti dei quali, infatti, comunicar-
lirettamente,

Queste precisazioni giovano anche all'intendimentc dei mosaici,
Se il nostro esercizio di lettura di essi ha da essere, come di
ceva poco fa, itinerante, sard opportuno che teniamo presente che
la direzione "ottima" del nostro cammino sard : per il "complesso
slorificante” dal cortile al vestibolo al peristilio al eorridoio
c1ll'aula basilicale; per lo xystus, dallo xystus appunto all'aula
trichora ; per le terme, 'dagli appartamenti agli spogliatoi alle
nalestre al tepidarium ai calidaria e al laconiecum : sard dunque
rolativa alla funzione di quest'architettura e d'ogni sua parte.
I numerosi altri vani laterali che s'affacciano sull'uno o sull'al
tro di cotesti tre grandi corpi saranno veduti in direzione per
208l dire centripeta ad essi.
She quanto sto dicendo non sia fantasia, & attestato dalla posizio
ne delle porte o del valichi d'ingresso ai singoli vani, e dall'c;iag
+omento stesso dei mosaici dei pavimenti, i quali presentano preci
sumente la base del quadro per cosi dire, sotto i piedi di chi cem
mina in quel senso evidentemente preordinato : se si invertisse o
'aviaase la marcia, sarebbe come se si guardassero dei quadri atteog
cotk alla parete alla rovescia o di fianco. Questa regola & influa
sibile : non ammette eccezioni, Di pid, come vedremo, essa non pre
siede soltanto all'orientamento generale dei grandi tappeti musivi;
investe anche le singole figure di questi o, ancor pid addentro,
agisce sulla stessa struttura formale del linguaggio pittorice.
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E frattanto, porta a credere che l?intera decorazione dovetts
obbedire ad un piano, ad un progetto unitario e coerente : in agc
cordo del resto col significato, anch'esso coerente, e unitarioc,
delle sue innumerevoli immagini ; e questo infine in accordo col
significato (o se si preferisce con la funzione) delle struttuxo
architettoniche., Un significato ciod@ anch'esso glorificante : di
osaltazione della Virtus - in primo luogo evidentemente del Si-
mmore e della sua corte - : Virtus che, secondo l'accezione tipi
camente tetrarchica si identifica quasi esclusivamente oon la fox
za fisica - o al pin, con la destrezza. -

Tutti i motivi fondamentali della decorazione infatti si lasciano
riportare, pill o meno direttamente, a tale esaltazione : pil sco-
perta nello xystus , col mito di Ercole - il forzuto per eccellen
ze - ocon i swmoi athloi s'intende, ma anche coi parerga, e con eni
sodii dionisiaci, che facilmente si riportano all'ellegoria della
forza (vittoria di Diomniso sul folle Licurgo, liberazione di Amlr
sio, ece,), pill velati, ma sempre riconoscibili altrove, e specinl
nente nelle facce, che riaffermano anche qui come sui sarcofagi,
il loro fondamentale significato di megalopsichia allegorizzato
dalle vittorie sulle fiere; o nei giochi del eireco, segni anch'es
si di forza, di coraggio, di destrezza - fino alle famose fanciul
le in bikini -,

I1 significato essenziale di tale immenso epinicio pittorico ncun

& naturalmente smentito dalla presenza di episodii marginali - ra
sempre legati al tema centrale - nei quali i mosaicisti sembrn c
sviarsi - : che so, il dejeuner sur 1'herbe dei cacciatori e 1'in
barco degli animali catturati; le allegorie dell'Africa, terra <i
fiere, gli amorini pescatori o vendemmiatori, ecc.: coteste imma
gini hanno evidentements la nmatura e la struttura delle divagazin
ni in cui sembrano smarrirsi i poeti a cominciare da Omexro quando,
nartendo per es. da una comparazione, il loro canto s'abbandona

a descrivere minutamente e pare senza rapporto semantico necessz
rio, 1l'oggetto o 1l'avvenimento comparati ; e allora si inserisco
no quadri tramandati (come qui, pid d'une volts emblemata di tin
dizione ellenistica) o anche singole immagini - che sono il paral
lelo figurativo dell'epitetare caratteristico delle poetiche, s¢
prattutto epiche.-

Né smentisce quel fondamentale significato allegorico il fatto c¢l-
nel racconto mitico o comunque fantastico si immestino episodii
"veristici" - come quello del tetrarca mentre assiste alla grandc
caceia; o dei giovani delle panoplie che si cambiano d'abito, s'ax
viano al bagno; passano dopo il bagno alle unctiones, ecc,; o doi
sudditi che accolgono il signore al suo adventus per salutarlc e
porgergli doni : cotesta ambiguitd continua e sottile tra dimemnsi:
ne storica per cosi dire e dimensione pcetica : cotesta compreser
za di realtd e mito sono anzi caratteristiche della Weltanschuung
tardoantica : e si riflettono nella stessa struttura formale del
linguaggio pittorico, che non rappresenta pid degli avvenimentl
srganicamente, razionalmente connessi e nemmenc dei corxpi plasti
camonte individuati, situati in uno "spazio" obiettivo ; ma sol
tanto 1i presenta, paratatticamente sopra una superficie priva

li speassore - e dunque di "storicita" - : mentre parallelamente
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e coerentemente le immagini si deformano; la prospettiva si di
sarticola, spesso si inverte ; e i colori si dispongono in cam
piture irrealistiche, violente, nettamente urtate, alla maniern
dei Fauves - .

Ma giovera, scendere ora ad analisi pil puntuali, entro quec
sto grande complesso scelto come campione, perchd come nessun
altro esprime, con compiutezza monumentale,l'estetica o meglio
la poetica della pittura tetrarchica, Tale compiutezza spiege
anche le oscillazioni nelle classificazioni, sia cronologiche
che stilistiche, di questi mosaisi e delle loro parti, ad ope
rz Gei varii studiosi che se ne occuparono. E chi in essi rico
nobbe l'opera di maestri operanti in un periodo di transizione
tra l'espressionismo propriamente tetrarchico e il cosiddetto
bello stile costantiniano; chi invece, con un ritardo di tre
quarti di secolo credette di inquadrarne lo stile in quello che
il De Witt chiamd olassicismo espressionistico valentinianeo.
Tra queste due posizioni contrastanti ve ne furono ovviamente
di intermedie ; e vi furono tentativi di spiegare le divergenzes
c@l criterio delle fasi successive nel lavoro ; o della presen
za contemporanea di maestranze diverse.

Che, frattanto, il momento almenc d'inizio si debba porre nei
primi anni del IV sec. sembra confortato dal ritrovamento di una
rmoneta - un antoniniano di Massimiano Erculio, certo degli ul
timi anni del sec. III - nella malta che cementava la lastra mar
merea della soglia dell'esedra sud orientale del frigidarium
della villa. Il che tuttavia, se & dato che conferma, quanto al
l'architettura,l'ipotesi del L'Orange; & meno perentorio per
quanto riguarda i mosaici del pavimento,

Sempre perd fortemente indicativo : se consideriamo il caratte
re unitario e organico del piano generele della decorazione e

la connessione del suo significato con quelle della costruzions
-~ di cui si disse -~ ; e non da ultimo lo stesso stile di guesta
pittura : che, sebbene con intonazione talora anche fortemente
diverse, pud essere filologicamente verificato come indice pax
ticolarmente vistosc della compresenza - largamente intesa - di
varie correnti stilistiche, e dunque di numerosi maestri,
Quest'ultima sarebbe da ritenere in ogni caso : non soltanto in
base a quel che sappiamo sull'organizzazione di tali maestranze
e sui loro motivi di lavoro ; ma anche per una considerazione
pratica : se ad un'opera cosl immensa non fossero stati impegna
ti insieme maestri molto numerosi coi loro aiuti, essa non si
sarebbe potuta compiere che nello spazio di decenni e decemnni,
Questa era una delle ragioni, per cui il compianto Biagic Pace
riteneva di dover spostarse parecchic innanzi - fine IV inizi V
sec. - almeno la fass conclusiva del lavoro; ma & ragione che
cade, se pensiamo appuntc alla compresenza di numerosissimi mc
saicisti. Il problema del resto, non & ovviamente specifico di
Piazza Armerina, ma proprioc di tutte le grandi decorazioni o mg
saico, pavimentali o parietali : per portare a compimentoc le mag
giori, forse un secolo non sarebbe bastato con pochi maestri;
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mentre per ez, =appismo da notizie certe che a mosaicare a Vens
zia, 1 m-wse i che lavoravano insieme, con pochi aiutanti eranc
moltissimi., -~ Cid da una prima spiegazione delle differenze - =zl
di fucri dell'irntesi di grandi scarti cronologiei -; ma il prc
klome si complica so si riflette sul fatto, ovvio, che la manie
ra pittorica d'un mosaico dipende certo dall'esecuzione, ma di
pende scprasutto dall'intonazione stilistica dei "cartoni" che
le. maestranze traducevano in mosaico.

Ad ogni modo, tutto considerato, possiamo ritenere che, in
un periodo da porsi tra gli inizi del IV sec, - a costruzione ap
pena terminata - e la morte di Costantino si sia eseguita presso
cid la totalitd dei mosaici finora apparsi, ad opera di parecchi
musivarii, raggruppabili tuttavia in tre correnti di stile, 0 mg
niere, “ondamentali; cui potremo dare il nome di maniera della
grande Ceccia; maniera dalla Strage di Ercole; maniera aulica.

La maniera della cacecia & rappresentata da un magister imagi
rnarius, notevolissimo, colui che dipinse i cartoni per i pavimenti
11 tutto il "complesso glorificante" della villa : dal vestilbeclo
~11la sala del trono : mosaici, qui si sono trovati nel vestibolo
s nel corridoio trasversale, - dov'@ appunto la grande caccia =
{non s8i sono trovati i mosaici nell'aula absidata, e quelli del
qacdriportico sono stati, credo, aggiunti posteriormente : & v
badbile che quegli ambienti fossero pavimentati a lastre mammoxeo,
anche perché soprattuttc nell'saula, & da credere fosse particolar
mente ricca la decorazione delle pareti). A tali maestri si el
bonc anche i cartoni per i pavimenti di locali che gravitano sul
1l'asse dol complessc glorificante : specialmente quellc della ;in
cola caccia, mella Diasta, e quello del ecireo nella palestra dsl
le terms. ko gli esscutori dei cartoni furon naturalmente piu d'un-g;
6 sarebbe possibile, ne avessimo il tempo, cercare di indicamms
rarticoleiments le mani.

L'opera dsi maestri della caccia, che possiamo considerare per
varie ragioni, snche al di fuori di quelle stilistiche, la prima
in ordine d&i temp®, e la pil schiettamente tetrarchica, ha inizi:z
12 dove comincia il cammino previsto : dal vestidbolo dunque, dovo
& rappressatato l'Adventus : l'arrivo a casa del signore; prosegue
poi, dopo il guadwiportico, nel corridoio che & il vero e proprio
nartece del consistorium aulicum : esso gid con la sua stessa po
sizione trasverssle, analoga a quella delle basiliche cristiane,
segna un mcmonto di arresto, di raccoglimente,alla soglia augu
sta del ccnsistorium. Tenendo presente questa funzione potremmo
risolvers anche alquanti problemi, apparsi fin qui piuttostec
oscuri, del significate e della struttura figurativa del mosaico
pavimentale - forse il piu importante di tutta la villa = ,

I1 significato 3, si disse quello della megalopsichia : grandezza
{'onimo espressa allegoricamente con la caccia delle fiere : alls

goria risalents sddirittura ad Alessandro, della quale si hanno

numercsissimi esempi anche in mosaici pavimentali (per es. ad in

tiochia : talora anche con la seritta - a scanso di equivoeci - @

nogalopsichia).
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T' comprensibile che il motivo si trovi per cosi dire al p2

sto d'onore, davanti al tribunal dell'apparizione del sovranoc,

o che in fondo venga ad essere il tema centrale anzi determinan
te di tutta la decorazione. Osserviamo anzitutto come un "quadrc"
giffatto & composto, Esso frattanto & presentato con la sua basc
affaceiata alla direzione del cammino di chi procede dalla basi
lica ipetra al consistorium ; ma il suo enorme sviluppo trasver
sale non consente che lo si espsrisea procedendo : & necessario
soffermarsi in obbedienza del resto alla funzione di questo narts
¢, = A una prime veduta sommaria, pud sembrare che questo lungc
nastro a "episodii"accostati (talora, ha notato il Gentili, &
sossibile riconoscere le suture tra le parti affidate ai varii mc:
:*“1} riprenda a distanza di tempo, e riproponga alla nostra
usperienza il motivo del continuum storico-narrativo, tipicamente
romano dei fregi delle colomne Traiana e Aureliana. Ma non si tax
1c ad accorgersi che la concezione dello "spazio" & qui diversa @
3, globalmente, a volo d'uccello, per cui gli episodi e le figurs
che ad una visione prospettica sarebbmro nei piani profondi, qui
izvoce si svelano nei registri superiori cosl da "venire innanzi'
in qualche modo per presentarsi alla vista di chi appunto essendc
in piedi 1i vede sotto di sé. E si tratta poi di episodi o giurpi
ginpoli, separati, conclusi anzi equilibrati quasi xraldicamento
i 32 e disposti uno accanto all'altro, paratatticamente.
St'intende, che a questa frantumazione, a questo sgranamento per
cosl dire del fregio corrisponde una slegatezza semantice gid
premodievale : onde sembrapo piuttosto forzati i tentativi di eru
cleare di qui un"racconto" legato con un inizio ed una conelusi_
ne(quali per es. quello del Pace, che vedrebbe uno sviluppoc lo-=len
Jell'operazione della venatio a cominciare dalla lunetta con 1'L7z
ca - terra donde vengono le fiere - fino a quella all'altro estromu
che sarebbe Roma, cui le fiere son destinate : improbabile anche
“erchd se cosi fosse lo svolgimento del presunto racconto avverrsili
nel senso della lunghezza del corridoio, Il soggetto della lunetil:
1i destra — nell'altra il mosaico & quasi scomparso - & certo
1'Africa ; ma & chiaro che una composizione cosi araldica, affron
~eta verso l'interno del vestibolo, ha una funzione a cosi dire
groaodica, di chiusura di un ritmo; e che non v'é affatto nell'in
sieme un raccontoc che si svolga : tutti gli episodii sono compie
senti).

Essi inoltre si addeunsano, o meglio accentuano il loro valore fi
gurativo affidato quasi soltante al cromatismo, nella zona centrz
le, in asse col cammino predisposto : & significativo notare per
es. che il "paesaggio" di fondo, che sembrerebbe postulare una
certa continuitad, si interrompa al centro esatto del corridoio,

@ che ai due lati di questo "punto di indifferenza" si disponga
no quasi simmetricamente sequenze di episodii (diremmo cinematy
craficamente di inquadrature) scandite da cesure che scompongono
1o stesso fondale (la scansione si pud esemplificare in questa
gorie : vegetazione e paesaggio, prima cesura; paesaggio con vil
le, mare; motivi vegetali; mare; paesaggio con ville, seconda ce
sura; paesaggio : sequenza evidentemente paratattica che chivds

in assonanze se non in rime, e vi & anche - per es. nel chiasma



paesaggio - mare - paesaggio e nci viceverss.)

Non siamo dunque affatto davarti ad un racconio, ma ad una para
tassi che pone gli avvenimecati uno accantec all'altro, al di fuo
ri dei rapporti causali modali s temporaii della logica claesica.
con un procedimento si potrabbe dire enumerativo o reecitativo,
analogo a quello che Aurebach per e3, ha riconosciuto nella poe
8ia anzi nella stessa struttura delle lingua tardoromana e proto
medievale : persino con quelZla serialitd di blocchi lingnistici
indipendenti e giustapposti, e coun quells proposizioni apodittiche
od enfatiche, che qui ovviamsnte si tradunono nella decisa accen
tuazione espressionistica del colore. -~ La quale porta con s2,
tutte le sconnessioni prospettiche e le disarticolazioni foxmali
che sono proprie d'un tal modo di esprimersi : si veggano per

es. gli scudi, le ruote dei carri del tutto senza spessore; l'al
lineamento fuori di prospettiva degli arti, specie delle gambe,
dei cacciatori e degli animall ecc,

Naturalmente non sono mancati gli archeologi che hanno ap1egato
questi accenti linguistici ¢ poetici come insufficienti : per cs.
il Gentili erede ravvisarvi degli Fsrrori di interpetazione dei
cartoni con conseguéento 133‘ felsata dslle prospettive delle fi
gure o di gruppi di figure" : sppunt’ di cotesto genere moi 11
conosciamo assai bene, oggi : sono rivelti (o = meglio dire sono
statli) specialmente a Picassc ; essi hanno scarso rilievo perch?,
ovviamente, l'impiego di =na piospeitiva "esatta"™ & l'ultima del
le preoccupazioni di quesic macatne - cone dol Picasso di Guemni
ca -, Ambedue - s'intends in diverse “dimens’oni® linguistiche,
culturali e poetichke - a2ggallance ls impsginil sul piano, per po-
ter fare di ocse soltanto dei mecipienti a crsi dire fortuiti
delle loro intense e lilicre notazioni cxcmaticho; in particolare,
per il maestro della caceia i tighri francomonte urtati del ver
migli, dei verdi, dei gialli, doi bhruni, di tono imcolito ora vic
lento ora delicatissimo depesti = larghe pennellate rapide, estr:
se, l'impiego rivoluzionario de? hianchi compongono una tavolozza

decisamente fauve : persing corti vini - quello del Tetrarca,per
@8, - composti a tessare cclor axancio su lrevi campl verdazzurri
@ 1imneclusi in larghe cermes blu notte - fznno pensare davvero al

MNatisse del Portrait 4 la raie verte (1967) del Museo di Copenha
gen . =

Riesce difficile sotixarsi all’invito d'apalizzare pezzo per pez
z0 questa pittura degli inizi del IV ssc., alla quale sono appli
cabili senza sforzo le catcgeris critiche che usiamo oggl a pro-
pesito dell'"irrealiemo® pittorico degli inizi del sec. XX, 1i
brato in un difficile equilib:zioc tra l'ozmai screditata, defor
mata, svuotata legislazions delia figura, e l'arbitrio, che dg
vova imporsi di 11 a poco, dsll'avte senza immagini, Cexto & che,
di fronte alla magnifica 1ibort2 di guesto maestro di Piazza Amg
rina, che inventa i suoi colox?®, Jurds cgmi significatc ogni trop
po facile ricognizione de’ “"modellil® ch'egli attinge dalla scontats
casistica del reperioric venatorio, o dei residui plastici di qus
ste figure - di cui si vals sclo a sostegne d'una stupefacente
sfilata di abiti pol:_cromi pressoché indifferenti dei corxpi che
vestono, e invece splendidamente variati in liberi ritmi di pieghe,
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e soprattutto di macchie di hel colore squillante, nelle quali
-oco glova riconoscere semanticamente gli scudi, i clavi, le
Zorchie o le fettucce.

La maniera di questo Maestro della Caccia o Maestro Fauve di
Piazza Armerina, & riconoscibile - con maggiore o minore purezza,
dipendente dall'intervento di aiuti, o dalla diversa abilita dei
rusivarii di tradurre i cartoni -~ pressoché in tutti i pavimenti
della metd nordoccidentale della grande villa (comprendente gli
appartamenti privati e le terme ): pid fedelmente, nella piceccla
Caccia in una Diaeta, e nelle Gare del Circo nella Palestra dells
Terme; con esecuzione pid imprecisa e un po' abborracciata, nells
scene familiari relative alle Teime.

Yoi pavimenti della parte sud, invece, domina un'altra personall
t4 di pittore altrettanto grande, ma di gusto diversQ, e di diver
.o formazione eunlturazle : gusella del messtro della strage dell'an
la triloba dello Xystus ; i cartoni di altri artisti, in qualche
rodo intermedii tra cotesti due maggiori, sono chiaramente rioco
nosceibili nel mosaici degli appartamenti intorno all'uula basili
ccle e dal lato sud del quadriportico : taluno prossimo al maestro
Jslla @accia, forse suo allievo (Amorini pescatori; Picccoclc @irco;
'Crfeo, ecc.) un altro, un tradizionalista di scarsa personaliti
.morini vendemmiatori, Fanciulli cacciatori) due ancora poi, pros
simi al Maestro della strage, forse allievi : uno piuttosto pedis
ssquo (Ulisse e Polifemo), 1l'altro invees, nom privo di geniasliil,
il quade cerca o ottiene, poichd il risultato & senza dubbio vali
d0 = una sorta di fusione tra il linguaggio del lMaestro della strage
e quello del Maestro della caccia : a lui si deve il mosaico del
1'Arione, e non &, secondo me, improbabile ch'egli abbia terminatc
1'estremitd orientale dello stesso ccrridoic della grande caccicz,
che rivela nei suoi ultimi episodii, una maniera diversas dal re
sto e appunto di questa intonazione : in particolare penso che
quasto maestro abbia dato il cartone per la lunetta dell'Africe -
la quale chiude il vestibolo. -

Ma, dicevo, 1l secondo grande pittore, dogno di stare alla pa
ri col Maestro della Caccia, & il Maestroc della Strage : colui che
dipinge i cartoni della Licurgia e, con aiuti, appunto della Stra
76 di Ercole nell'aula trilobata dello Zystus. -

E' evidente - e infatti & stato subito notato anche dagli archeclo
gi - che quest'artista & pid dell’altro interessato al lasciti del
la cultura formale "elassica" - o pild precisamente baroccc elleni
stica, di tono si direbbe pergameno o rodio : la plastica volumg
tria dei corpi vi & infatti pid che affermata, enfaticamente esal
tata,- onde & facile la tentazionu di inteipretare queste pitture
come frutto di una "ripresa" di neoclassicismo sopravvenutsa dopo
il momento tetrarchico ¢ alla fine identificabile con l'avvento
del "bello stile" costantiniano, e quindi di portare innanzi di
mualche decennio la cronologia di guests parte della decorazione
zispetto alla rimanente. -

Tuttavia, a chiunque sia criticamente consapevole delle strutturs
formali dell'arte, specie della nostra contemporanea, di pid ric
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ca e varia problematica, riesce difficile convincersi che non sI
tratti d'un fatto di cultura, pid che di dimensione linguistica.
Ia plasticita, presente certo in senso generico, @ qui divenuts,
ovidentemente, un mezzo per affermare un reale arbitrio fommale:
i piani, i volumi, sdno smisuratamente esaltati e distorti, al
runto da non essere pid rappresentativi, ma da divenire un mezzo
di ricerca di strutture pittoriche libere, per attingere una vi
gione simultanea di pil parti d'un medesimo oggetto, la guale
1'afferri in tutte le sue dimemsioni visive per proiettarlo, di
zarticolato, sulla superficie : problema analogo a quello del co
siddetto cubismo analitico., 8i pud riconoscere che la generica
“z:nologia, che sta dietro queste immagini, non sia esplicatamente
- lemica rispetto alla tradizione figurativa ellenistica (press'a
- »80 come un Picasso coi suoi discgni "irgrasiani"); ma chi po
--~be sostenere, di fronte a brani come quello dei giganti angui
~di, o del cavaliere Bistone abbattuto col cavallo - si veda
L'incastro del profilo - lineare - dell'nomo con quello della be
atia ecc, - o del Diomede caduto - si osscrvino le orlature nerxro-
rosso-giallo-nexro su verde concentriche quasi a compassoc delle gi
nocehia di Diomede - che non siamo in presenza d'una ben chiara

5 coerente poetica di carattere cubistico ?

Jove mai nella cultura pittorica classica — per quanto si voglia
.etendere questo termine - s'incontrano vortici cromaticl come
‘uoilo intorno allo scudo nell'ldra di Lerma - ; o gruppi cosi
antinaturalistici, d'un cosi coraggioso arbitrio formale e insig
¢ d'una cosi piena coerenza di stile, come fuella del cavaliere
"erito e della cerva ?

L1lo stato attuale della conservazione dei mosaici, sembra, a me
¢lmeng , che gli esiti pin felici di guesto strano, violento ¢ in
sieme delicato pittore, siano raggiunti nslla "Licurgia" : nella
?igura della ninfa Jambrosia, dai grandi occhi liquidi che han tan
to rispondenze in affreschi contemporanei delle catacombe romane o
in moesaiel di Antiochia ; nelle quasi perfette mezze sfere dei
soni, nel viluppo di foglie d'un temero azzurro che, similmeyte

o tante "stagioni" di Antiochia e di Aquileia le nimbano il capo
o forzano concentricamente intornc a sd tessere di rosa di verde
in tante gradazioni, orlate di neri alla Braque, riconosciamo un
soeba che & certo del suo tempo, od usa il linguaggio del suo tem
203 sebbene abbia ancora pietd per gli antichi miti.

La "vqgue"defluente da centri ellenistici portatrice del "bello
#ile" di un Costantino gid installato nella nuova Roma sul Bosfoio,
sard cosa ben diversa : e basterd, a convincere chiunque abbia
aseehic avvertito, il confronto col Dionisc - pure di disegnoc e di
taglio alquanto simili della villa costantiniana di Antiochia.
Zono opere press'a poco contemporanee, ed ambedue dovute ad arti
sti eccellenti ; ambedue hanno dietro di 83 la stessa tradizione
formale ; & possibile che l'opera antiochena sembri a parscchi
"pid bella" di quella siciliana - ma, ovviamente, & per la stessa’
ragione, per cui le Grazie del Canova sono apparse o forse appaip
10 a taluno pid belle dei capricei di Tiepolo e Goya.-

Rimarrebbero da considerare almeno alcuni altri tratti di pavi
mento, ch'io ritengo aggiunti pid tardi, a qualche distanze di tempo e
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direi nella seconda motd del secolo -. Sono : il tappeto musiv.
del quadriportico del peristilio, a floride fasce su disegnu .7z
metrico, includenti protomi ferine - in accordo col significe.
generale di questc immenso bestiario - : opera d'un abile manig
rista, che stese le sue tessere 1l dove probabilmente in oxigiic
v'era un pavimento marmore¢ ; e le ormai famose dieci faneiullc
in bikini, ragazze vincitrici di gare palestrite o natatoric :
anch'esse dunguo significanti forza e destrezza, che anche 1o
scarto di strati e di livelli del pavimento attestanv esserec stp.
te eseguite pid tardi. Il che & confermato dalla maniera pitto
rica, la quale gui rivels d'aver assorbito il "bello stile" co
stantiniano. E' infatti agevole il paragone (anche per ¢id che
riguarda le acconciature, e il gesto ritmico di danza) con opex-
da attribuirsi al %:izo quarto del secolo - quali il mosaicc del
le tre Grazie di Cesarea -~ Cherchel in Africa, o quello delle
Mereidi nella Casa dei Diosciari a Ostia ; rintracciare una cexr’:.
affinita linguistica con lo "Stagioni" della Villa costantinians
di Antiochia o, pure qui,con le Nereidi del Bagno E o con le luiz
zoni del complesso di Yakto; o, in Africa con le figure affrescals
in una tomba di Gargaresh in Libia; o infine in Occidente con 1o
dame costantiniane di Treviri, con certi brani della decorazicr:
dell'ipogeo romano sulla via Salaria, con le celebri Oranti Cel
Cimitero di Trasone : insomma con opere da porsi tra il 320 o i
30, le quali attestano le "ripresa neoclassica" del "bello stile"
costantiniano o direttamente o per influsso,

Qui, certo, si tratta di influsso - l'ereditd del "disfaoimenrto
tetrarchico® vi permanc infatti evidente : e8so si manifesta in
una pil unite stesura del colore ; in una linea pild rassodate,

ma giad con la funzione tipicamente prebizantina, di punto di col
limazione tra le zone cromatiche, e in una ben avvertibile “coumr i
sizione" ritmica. Sul fondo bianco, uniforme, assail piu sorde c.o
negli altri pavimenti dellia villa - & invece simile per valoxo al
fondo della caccin del pavimento del Mega Palation di Costanting
poli - i corpi seminudi si allineano, contrappuntati dai colowi
dei costumi, con leggeri scarti nella loro posizione - tali pexd
da non compromettere la misura uniforme della scansione ritmica;
sicchd, »id che alle persistenze anatomiche di tradizione elleni
stica, sottoiineate dal Pace o dal Gentili, exedo possiamc qui
intravvedere 1l'inizio di guella via che porterad, dopo duc secoli,
dopo un lungo processo di crescente scomposizione delle immagini
e, parallelamente, di astrazione per cosi dire manieristica dol
cromatismo sia delle fipgure che del fondo (e il V secolo, in o
sto, ebbe una funzione fondamontale di maturazione linguistica)
per es. alle teorie bizantine di Vergini e di Martiri in 35,ipol
linare Nuovo.

L'importanza delle palestrite di Piazza Ammerina - mnell'crii:.:
storico s'intende - sta pexr me soprattutto in gquesto ¢ ch'esse o
nc uno dei primi esempi di quella fusione tra paratassi esprocclio
nistica romana orientale e persistenza di organicitd fommnlos, .17
pure svaporata e portate sul piano, di discendenza ellenisilc.
fusione dalla quale deriverd appunto 1l'arte bizantina, es®zu
tentativo di salvare l'ereditd formale classica trasferendcl- -
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mondo dell'esperienza vissuta - la Lebenswelt di quaggif, nells
dimensione incorporea platonicamente contemplata della Gerusalem
ne celeste,

Cotesta saldatura linguistica comincia gid ora = al momento
del trasporto della capitale a Bisanzio - ad abbozzarsi, emLric
nalmento; essa, possiamo credere giudicando soprattutto dagli
ositi giustinianei, diverrda via via la corrente linguistica pres
sochd unica, in ogni caso predominante a Costantinopeli; mentre
nella parte occidentale, in Italia, in Europa non sarid che una
delle due grandi correnti, e non la maggiore : pérchd sempre si
troverd a combattere con quella propriamente romana del colore
in accezione libera, "esistenziale", qui a Piazza Armerina rappro
sentata soprattutto, s'd visto, dall'opera del Maestro della Cac
cia, Tutta la storia dell'arte cristiana europea, fino a quandc
cadrd la notte dell'alto Medioove, si pud globalmente impostare
sulla dialettica tra coteste due correnti; delle quali, la novol
la mistica, se riuscird a prevalerse in luoghi e tempi limitati
ppecie in Italia - per es. in Ravenna giustinianea, o anche pil
tardi nella Roma dei Papi greci e siriaci e infine a Castelsepric
- non riuscird mai ad annientare quel linguaggio tardoromano, che,
“rasformandosi via via in volgare, costituird il fondo linguigice
131le grandi e dolenti poesie pittoriche neolatine, =






