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Erwin Panofsky (1892-1968) insegnò Storia dell’arte ad Amburgo e dal 1933 a Princeton. Si interessò soprattutto a problemi di metodologia e di estetica, per i quali fu fondamentale il suo rapporto ad Amburgo con l’Istituto Warburg e il filosofo neokantiano Ernst Cassirer. Utilizzando gli strumenti dell’iconologia – metodo di cui divenne il principale esponente – affermò il carattere necessariamente «significativo» delle forme artistiche e il loro legame con tutti i fatti culturali e i contenuti spirituali di un’epoca. Tutte le sue opere principali sono disponibili in italiano: La prospettiva come «forma simbolica» (1927); Studi di iconologia (1939); con R. Klibansky e F. Saxl Saturno e la melanconia (1943); Il significato nelle arti visive (1955); Rinascimento e rinascenze nell’arte occidentale (1956).
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CON I BARBARI ALLE PORTE ERWIN PANOFSKY TRA AMBURGO E PRINCETON

Maurizio Ghelardi


Attorno alla sua culla erano accorse tre fate:

la prima era Ricchezza, la seconda Intelligenza, la terza non era Bellezza, ma un’altra che vaticinò:

qualsiasi libro aprirai, troverai sempre il passo che ti serve.

Walter Friedlander a proposito di Panofsky



Erwin Panofsky scompare il 14 marzo 1968 a Princeton, nel New Jersey. Era nato ad Hannover il 30 marzo 1892 da una agiata famiglia di tradizione ebraica e dal 1900 al 1910 aveva compiuto i suoi primi studi a Berlino, frequentando il prestigioso Joachimsthalsches Gymnasium. Qui aveva ricevuto una solida formazione di stampo classico che segnerà in modo indelebile la sua biografia intellettuale fino a costituire un cosmo di valori etici imperituri di fronte ai barbari ad portas.

Ai primi del 1953, in occasione della terza conferenza dell’Associazione laureati dell’Università di Princeton, incaricato di tenere il discorso di apertura, Panofsky lo titola In Defence of the Ivory Tower, indicando nel canto di Linceo, il torriere del Faust, un esempio che condensa la perenne condizione dell’intellettuale:


Per vedere nato,

preposto a guardare,

giurato alla torre [...]

Io scorgo lontano,

io vedo vicino [...]

Non è solo per godere

che mi han messo così in alto;

quale orrore mi minaccia

dalla tenebra del mondo! [...]

Quel che già incantò lo sguardo

coi suoi secoli sparì.

(Faust, II, atto 5, VV. 11288 sgg.)



In questi versi Panofsky addita l’eterna tragedia dell’uomo del suolo e di quello della torre: il primo ha il potere di agire, ma non di vedere, né può sfuggire alla rete degli eventi che gli ruotano attorno. Il secondo ha il potere di vedere, ma non di agire: l’unica cosa che può fare è avvertire coloro che vivono al suolo. La torre o, detto altrimenti, il mondo culturale in cui si apparta l’intellettuale, in cui gode il proprio egoistico piacere e in cui medita, costituisce insomma una torre di guardia, giacché quando si percepisce un rischio per la vita o per la libertà degli uomini, allora si ha il dovere di allertare coloro che vivono in basso, perfino discendere dalla torre. In questa rivendicazione della libertà e autonomia intellettuale risiede la motivazione profonda che spinge Panofsky a chiamare nel 1951 a Princeton l’allievo di Stefan George Ernst Kantorowicz. Nel 1950 egli ha compiuto 58 anni. Da quindici è membro, assieme a uomini come Einstein, Oppenheimer, Gödel, dell’ovattato Institute for Advanced Study. Ha lasciato Amburgo diciassette anni prima e da undici è cittadino americano.

Il suo primo libro in inglese è stata una raccolta di saggi apparsa nel 1939: Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance che lo ha consacrato negli Stati Uniti come il più brillante storico dell’arte emigrato dall’Europa. A questa silloge sono seguite le ricerche su The Codex Huygens and Leonardo da Vinci’s Art Theory (1940), quindi: nel 1943 The Life and the Art of Albrecht Dürer, nel 1946 un’antologia degli scritti dell’Abbé Suger con commento e introduzione. Nel 1952 è tra i protagonisti del Congresso internazionale di storia dell’arte che si tiene ad Amsterdam e, sempre nello stesso anno, nel castello di Gripsholm in Svezia, tiene le sue famose lezioni, pubblicate otto anni dopo, su Renaissance and Renascences in Western Art. La tesi di fondo, anticipata nell’articolo del 1944 Renaissance and Renascences pubblicato sulla «Kenyon Review», è quella di mostrare che il Rinascimento, inteso come epoca storica, si caratterizza non tanto per la sopravvivenza (Nachleben), ma per aver fatto rivivere (Wiederbelebung) l’Antico.

Attraverso la distinzione tra rinascenze (medievali) e Wiederbelebung (rinascimentale) Panofsky sembra così articolare ulteriormente l’eredità intellettuale di Aby Warburg e far tesoro degli studi di Jean Seznec (La Survivance des dieux antiques, 1940). Punto di partenza è il principio di disgiunzione che costituisce il presupposto per analizzare il processo morfologico e storico del passaggio dal Medioevo al Rinascimento. Nel primo la forma antica si sarebbe separata dalla materia (Stoff), dal contenuto dell’Antico e solo il Rinascimento avrebbe risolto questa scissione facendo rivivere nelle arti figurative e nella letteratura ciò che il Medioevo aveva trasfigurato o moralizzato della tradizione antica. Ma le conferenze, così come il saggio del 1944, offrono a Panofsky anche l’occasione per polemizzare con quanti (Maritain, Gilson, Thorndike) ritenevano il Rinascimento un fenomeno storicamente inesistente, tutt’al più una variante della cultura medievale.

Nel 1953 il nostro autore contribuisce al volume collettivo Cultural Emigration. The European Scholar in America con un saggio che in seguito sarà inserito come epilogo nella celebre raccolta Meaning in the Visual Arts. Il contributo – che nella traduzione italiana suona Tre decenni di storia dell’arte negli Stati Uniti. Impressioni di un europeo trapiantato – è una ferma e coraggiosa difesa della tradizione umanistica in quanto sinonimo di libertà di pensiero. Emblematica è la citazione di Sebastiano Castellio posta come epilogo: «Violare la coscienza è peggio che uccidere crudelmente un uomo, poiché negare le convinzioni di un essere umano significa distruggerne l’anima». Ma è anche il bilancio ventennale di uno studioso che, costretto a emigrare dalla vecchia Europa, ha contribuito, al pari di altri connazionali, a fondare nel Nuovo Mondo la storia dell’arte come disciplina autonoma:


Col passare del tempo il mondo dello storico dell’arte tedesco (e il sottoscritto non fa eccezione) tende a somigliare a un arcipelago di piccole isole che forse viste dall’aereo compongono un disegno coerente, ma sono separate da bracci di mare di abissale ignoranza; mentre il mondo del confrère americano può essere paragonato a un massiccio altipiano di sapere specializzato, che sovrasta un deserto di informazione generale.



Nel 1951, chiamato a partecipare, assieme a Maritain e ad altri studiosi, alle Wimmer Lectures, istituite per commemorare Bonifacio Wimmer, fondatore dell’ordine benedettino negli Stati Uniti, Panofsky incentra il suo intervento sul rapporto tra architettura gotica e filosofia scolastica. L’obiettivo polemico è ancora una volta preciso: è Hans Sedlmayr che un anno prima aveva dato alle stampe Die Entstehung der Kathedrale ove, muovendo da suggestioni romantico-wagneriane, aveva sostenuto che la cattedrale è un esempio di opera d’arte totale (Gesamtkunstwerk). La tesi e gli scopi di Panofsky sono opposti. Anzitutto viene affermata una interdipendenza tra filosofia e architettura, sicché le tappe della architettura gotica tra XII e XIII secolo presenterebbero analogie con il modus operandi della filosofia scolastica. Inoltre il saggio – che appare nel 1951 e che suscita feroci critiche da parte di studiosi come Ernst Gall e Robert Branner – è non solo una critica al misticismo romantico di Sedlmayr, ma anche una obiezione diretta al nudo razionalismo dei funzionalisti. E tutto ciò viene affermato in nome di una relazione tra percezione, senso e analogia che, come vedremo, aveva un lunga storia nella biografia intellettuale di Panofsky:


I sensi godono delle cose debitamente proporzionate come di cose simili a sé, poiché anche il senso è una sorta di ragione come lo è ogni potere conoscitivo [...] Se lo storico desidera verificare l’unità dei periodi storici, invece di limitarsi a presupporla, allora deve assolutamente scoprire le analogie intrinseche intercorrenti tra fenomeni così palesemente diversi quali le arti, la letteratura, la filosofia.



Una simile affermazione, in cui riecheggia il monito warburghiano ai guardiani di Sion, cioè verso coloro che vigilano sui confini disciplinari, sembra però spingersi ancora più lontano e additare l’importanza che per Panofsky avevavo avuto i concetti espressi da Ernst Cassirer nella sua Philosophie der symbolischen Formen.

Tra poco cercheremo di analizzare come il richiamo a Cassirer abbia uno dei suoi principali luoghi di coltura in Idea e in alcuni saggi coevi. Al momento è importante rilevare che la sua logica delle scienze della cultura fa la sua comparsa tra le costole di quello che, agli inizi degli anni cinquanta, è il maggior contributo di Panofsky alla storia dell’arte: Early Netherlandish Painting. In questa ponderosa ricerca, apparsa nel 1953, e in cui si articolano questioni e temi affrontati in precedenza, l’autore cerca di mostrare che la pittura primitiva fiamminga costituisce un fenomeno storico-artistico coerente che si dispiega dai miniaturisti del primo re di Valois fino alla Scuola di Bruges del XV secolo. Le miniature di Jean Pucelle (Libro d’ore) e le monumentali opere di Jan van Eyck non sarebbero che gradi diversi di un processo storico coerente nei quali si rispecchierebbe una intuizione del mondo fondata su un identico principio simbolico.

Come sostegno a questa ipotesi l’autore ricorre a quello che definisce «simbolismo nascosto o travestito», il cui senso (Sinn, Meaning) individua nel realismo e nel naturalismo della pittura primitiva fiamminga. Assieme al «simbolismo nascosto o travestito» Panofsky implica infatti un modello di comprensione storica che presuppone al contempo il principio di analogia tra i diversi ambiti delle scienze della cultura:


L’utilizzazione di elementi in apparenza naturalistici – finestre gotiche, colonne romane [...] – a fini allegorici, illustra un sistema simbolico praticamente sconosciuto all’alto Medioevo. Un’arte non prospettivistica e non naturalistica, che non riconosce né l’unità dello spazio, né quella del tempo, può impiegare simboli senza per questo porsi il problema della loro verosimiglianza, né della loro possibile esistenza empirica. Così, in queste rappresentazioni personaggi di un passato remoto e di un avvenire lontano possono condividere uno stesso dominio temporale – o piuttosto atemporale – con personaggi del presente, e oggetti conosciuti per essere chiaramente simbolici possono mescolarsi a rappresentazioni di edifici, piante, oggetti reali sullo stesso piano della realtà, o meglio della non-realtà. Questo assemblaggio di elementi diversi si rivela sempre più incompatibile con uno stile che, dopo l’introduzione della prospettiva, aveva cominciato ad avvicinarsi al naturalismo. L’uso della prospettiva esige che lo spazio pittorico – inteso come finestra sul mondo attraverso la quale lo spettatore ha davanti a sé una porzione di realtà – sia sottomesso alle stesse leggi dello spazio empirico. Non è possibile vi sia contraddizione tra ciò che lo spettatore vede in un quadro e ciò che potrebbe vedere nella realtà (eccezion fatta naturalmente per le raffigurazioni simboliche di eventi spirituali, angeli, demoni...). Ma questo universo artistico non poteva diventare improvvisamente un mondo di oggetti privi di senso. Sarebbe stato impossibile passare dalla definizione della pittura data da san Bonaventura – la pittura deve istruire, suscitare emozioni devote, risvegliare il ricordo [...] – a quella di Zola: la tavola è un angolo di natura visto attraverso il temperamento dell’artista. Perciò occorreva conciliare questo nuovo naturalismo con la tradizione cristiana.



Il simbolismo nascosto o travestito rappresenta insomma uno strumento euristico grazie al quale l’autore crede di risolvere la questione che da decenni tormenta la sua riflessione: il rapporto tra storia della cultura e creazione figurativa, tra condizioni storico-geografiche e forma della rappresentazione, tra significato e immagine. In tal modo il naturalismo della pittura primitiva fiamminga può essere visto unitariamente poiché non costituisce un mero rispecchiamento della realtà, ma un sottile sistema di segni e di rimandi di senso: «Più i pittori si rallegravano nella scoperta e nella riproduzione del mondo visibile, più avvertivano intensamente la necessità di infondere a ciascuno degli elementi di questa realtà dei significati». Sotto questo aspetto la logica delle scienze della cultura di Cassirer sembra rivelarsi dunque anche qui la vera chiave di volta di una impostazione che, muovendo da una interpretazione kantiana del concetto riegeliano di Kunstwollen inteso come unità simbolica intrinseca a un’opera d’arte, si propone di interpretare appunto le componenti espressive, di senso dell’opera d’arte attraverso il rinnovamento della tradizione di stampo puramente razionalistico.

La storia dell’arte resta sì agli occhi di Panofsky una scienza di cose (Dingwissenschaft) che mira al progresso della ricerca fattuale, a patto però che essa determini kantianamente le condizioni della sua possibilità, condizioni senza le quali ogni ricerca empirica si rivela cieca. Come abbiamo detto, tale impostazione affonda le sue radici nella logica delle scienze della cultura assimilata e affinata da Panofsky durante la sua formazione in Germania. Solo un aspetto sembra essere intervenuto nel frattempo a modificare questo percorso intellettuale: l’uso esclusivo della lingua inglese che implica anche una rielaborazione della memoria culturale. Il passaggio dal tedesco all’inglese, imposto dall’insegnamento dopo il 1933, aveva finito infatti per coinvolgere il carattere stesso della ricerca di Panofsky, nel momento in cui l’articolazione e la traduzione del patrimonio grammaticale e culturale accumulato nel periodo tedesco sembravano essersi intrecciate all’ambizione di fornire alla storia dell’arte uno statuto autonomo – a quest’ultimo tema l’autore aveva dedicato nel 1940 il bellissimo saggio The Meaning of Humanities, che nel 1955 sarà ripubblicato come introduzione a Meaning in the Visual Arts. Soffermiamoci brevemente su questo snodo fondamentale attraverso una rapida digressione temporale.

In una conferenza tenuta nel 1931 alla sezione della Kantgesellschaft di Kiel, e pubblicata poi nel 1932 con il titolo Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst, Panofsky inizia con l’analisi del concetto di Kunstwollen che Alois Riegl aveva concepito come l’insieme di energie che contribuiscono a organizzare contenutisticamente e formalmente un’opera d’arte. Il nostro autore, che con ogni probabilità aveva preparato questo contributo in vista del Congresso di estetica organizzato ad Amburgo nel 1929 da Cassirer e Warburg, aveva articolato in parte già in un saggio del 1924 la definizione data da Riegl, interpretando il Kunstwollen come l’unità simbolica intrinseca a un’opera d’arte, cioè come una unità di senso funzionale non astratta dalle sue concrete manifestazioni. Il Kunstwollen non era dunque una formula che stava a indicare una forza espressiva che in modo inesplicabile prendeva forma nell’arte, ma una forma particolare grazie a cui le questioni concernenti la rappresentazione artistica erano state risolte a priori in una determinata fase storica. Le diverse soluzioni artistiche che implicava l’adozione di questa interpretazione del concetto di Kunstwollen rimandavano insomma al problema costitutivo relativo al rapporto tra uomo e mondo.

Se pensiamo a quale soluzione antikantiana era giunto invece negli anni venti Sedlmayr nel suo saggio su Riegl e il Kunstwollen – «tutte le idee di Riegl e tutte quelle legate al kantismo non sono altro che gesso e formaggio» – possiamo capire quale origine teorica avesse la polemica che, come abbiamo accennato in precedenza, si rifletterà all’inizio degli anni cinquanta nella conferenza di Panofsky su architettura gotica e filosofia scolastica.

Ma torniamo al punto che ci interessa direttamente. Se confrontiamo il testo del 1932 citato in precedenza con la versione pubblicata in inglese nel 1939 come introduzione agli Studies in Iconology e con il saggio del 1955 Iconography and Iconology. An Introduction to the Study of Renaissance Art, compreso in Meaning in the Visual Arts, notiamo alcune significative modificazioni. Certo, Sinn in tedesco e Meaning in inglese sono sinonimi, ed entrambi rimandano a un significato che ha a che fare con l’impulso immanente a un’opera d’arte. Tuttavia, ciò non toglie che il contesto argomentativo di Panofsky risulti alla fine differente, oserei dire più scolastico, e che tra il testo tedesco del 1932 e le versioni in inglese del 1939 e del 1955 vi sia una forte diversità di articolazione del discorso.

In effetti, il tono assertivo e l’impostazione più secca delle due versioni in inglese non sono riconducibili a una mera questione linguistica, al fatto cioè che Panofsky a partire dal 1933 (data della sua emigrazione negli Stati Uniti) adotta per scrivere solo l’inglese, poiché tali diversità implicano un mutamento culturale. A partire dal 1939 Panofsky sembra preoccupato di codificare l’iconologia come disciplina autonoma, piuttosto che di delineare, come aveva fatto invece nel 1932, il contesto e i modi attraverso i quali era giunto a elaborare la sua concezione del rapporto tra opera d’arte e interpretazione. A stabilire insomma quello che, muovendo da una citazione di Heidegger, nel 1932 aveva chiamato «limite alla violenza dell’interprete».

Premesso ciò, riprendiamo le tappe principali che portano Panofsky a pubblicare nel 1924, nella collana «Studien der Bibliothek Warburg», Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der älteren Kunsttheorie.

I primi studi universitari hanno inizio nel 1911 ma, a dispetto del futuro destino, Panofsky non si orienta inizialmente verso la storia dell’arte, bensì verso la giurisprudenza, iscrivendosi presso l’Università di Friburgo in Brisgovia. Durante il primo semestre è invitato da un amico, Kurt Badt, a una conferenza di Wilhelm Vöge, allora ordinario di storia dell’arte, sul Rosenkranzfest di Albrecht Dürer. Quella che doveva essere una mera curiosità diventa una sorta di rito di iniziazione: un anno dopo la Fondazione Grimm di Berlino bandisce, su suggerimento di Heinrich Wölfflin, un concorso che ha per tema i rapporti tra Dürer e le teorie artistiche del Rinascimento italiano. Quasi a dispetto delle critiche che nel 1915 Panofsky avanzerà proprio alle teorie di Wölfflin, Panofsky vince nel 1913 il Grimmpreis, ma, malgrado il brillante risultato, non riesce a convincere Adolph Goldschmidt che questo saggio sia accettato per la Promotion. Solo Vöge, per il quale Panofsky serberà sempre una grandissima ammirazione, ma dei cui studi non mancherà di sottolineare non a caso l’intraducibilità, accetta di seguirlo. Così, nel 1914 sarà l’Università di Friburgo in Brisgovia a laureare Panofsky in storia dell’arte. L’anno dopo l’editore Georg Reimer di Berlino pubblica la sua Promotion con il titolo Dürers Kunsttheorie vornehmlich in ihrem Verhältnis zur Kunsttheorie der Italiener. Nel volgere di poco più di tre anni erano così apparsi sulla scena i due dioscuri della formazione panofskyana: Wilhelm Vöge e Adolph Goldschmidt.

A partire dal 1915 Panofsky partecipa attivamente a Berlino ai seminari di Goldschmidt ove conosce Dora Mosse. Nel 1916 sposa Dora, con la quale dividerà fino al 1965, anno in cui «Pandora» muore, uno straordinario percorso intellettuale. Assieme pubblicheranno nel 1956 Pandora’s Box. The Changing Aspects of a Mystical Symbol e nel 1958 The Iconography of the Galérie François Ier at Fontainebleau.

Nel 1915 Panofsky stampa sulla rivista di Max Dessoir «Zeitschrift für Àsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft» un impegnativo saggio su Wölfflin, Das Problem des Stils in der bildenden Kunst. L’autore muove dal presupposto secondo cui non si tratta tanto di dubitare delle capacità descrittive dei principi fondamentali di Wölfflin, quanto di mettere in dubbio la loro rilevanza critica. Com’è noto, per Wölfflin sono due le radici dello stile artistico: una formale, che corrisponde a una «modalità specifica della visione»; l’altra psicologica, che racchiude un valore eminentemente espressivo. Dalla prima, cioè dalla forma intuitiva libera da ogni significato psicologico, scaturisce il formalismo riferito al modo di vedere e di raffiguarare di una determinata epoca sicché, per esempio, il passaggio dal XVI al XVII secolo può essere compreso come una evoluzione dal lineare al pittorico, dalla macchia alla profondità. Dalla seconda emerge il contenuto espressivo, che si manifesta nei prodotti di un’epoca, di un popolo o di una singola personalità.

Secondo Panofsky è impossibile però concepire una «modalità della visione» che sia libera da ogni significato psicologico, vale a dire che l’occhio umano possa interpretare i dati amorfi della percezione secondo uno schema formale. Il processo di costituzione di una forma è invece riconducibile sempre a un atteggiamento culturale e non, come pensa Wölfflin, a un duplice procedimento, formale e psicologico. Per questa ragione l’atteggiamento ottico ha sempre «un carattere spirituale nei confronti dei dati ottici», il rapporto dell’occhio con il mondo è «una relazione dello spirito con il mondo dell’occhio», e il modo di vedere non scaturisce da una percezione ottica, ma da un modo di porsi di tipo culturale. Il fatto poi che un’epoca veda in modo lineare, un’altra in modo pittorico non rappresenta una radice o una causa di uno stile, ma un fenomeno che deve essere a sua volta spiegato. In sostanza: quello che viene contestato a Wölfflin e alla sua concezione dello stile è non solo la disgiunzione tra forma e contenuto, ma anche – e tale obiezione risulterà fondamentale per comprendere il rapporto di Panofsky con Warburg e con Cassirer – l’idea che in un’opera d’arte l’elemento espressivo sia oggettivato grazie a un rafforzamento della complessità simbolica, la quale risulta irriducibile al principio della pura visibilità.

Come vedremo, queste osservazioni ci indicano che uno dei presupposti della riflessione di Panofsky in questi anni è dato appuntto dal principio riegeliano del Kunstwollen, inteso come unità delle forze creative oggettivate in un fenomeno artistico.

Nel frattempo Panofsky ha modo di conoscere a Berlino, grazie a Goldschmidt, Aby Warburg. Goldschmidt aveva ceduto alle insistenze di Warburg affinché alla fine del dicembre 1915 egli sollecitasse alcuni giovani studiosi a recarsi ad Amburgo per assistere a un seminario in quello che allora si chiamava Institut für Ausdruckskunde, nucleo originario di ciò che in seguito sarà definita come Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg. Il 15 dicembre 1915 Panofsky conferma per lettera a Warburg la sua presenza e il 28 dello stesso mese nella Heilwigstrasse 116 assiste al seminario, di cui si conservano tuttora gli appunti.

Il tema scelto dell’incontro è l’idealismo anticheggiante nella pittura del primo Rinascimento italiano. Nella sua trattazione Warburg prende spunto da un saggio del linguista Hermann Osthoff, che nel 1899 aveva pubblicato una ricerca sul sistema suppletivo delle lingue indogermaniche, saggio di cui lo studioso amburghese aveva intuito da tempo la potenzialità per una migliore comprensione del materiale visivo che stava studiando, nella prospettiva di quello che costituirà l’ultimo, grande progetto della sua vita: Der Bilderatlas Mnemosyne. Osthoff aveva sostenuto che nelle lingue indogermaniche il paradigma di alcune parole è difettivo, cioè che ad alcuni paradigmi mancano certe forme regolari. Così, per esempio, per l’aggettivo latino bonus: mentre la norma sarebbe altus-altior-altissimus, bonus, proprio perché difettivo, è costretto a completare il suo paradigma usando etimi diversi, vale a dire melior e optimus. In sostanza: le forme che Osthoff definisce come suppletive hanno la funzione di completare i paradigmi difettivi con etimi di radici diverse. Nella conferenza amburghese Warburg, affrontando il tema dal punto di vista del rapporto tra iconologia e linguistica, muove da queste forme suppletive per spiegare il ruolo e l’importanza che ha avuto l’idealismo anticheggiante nell’arte del primo Rinascimento fiorentino. A partire dalla seconda metà del XV secolo, l’Antico avrebbe infatti contribuito a dare una espressione nuova alle figure attraverso una «retorica mimica, un terrorismo muscolare». Detto altrimenti: l’Antico avrebbe avuto la funzione di completare, attraverso il pathos antico, il paradigma difettivo della pittura fiorentina, la sua grammatica espressiva, soprattutto le sue forme superlative, l’intensificazione del pathos, il movimento delle vesti e degli accessori. In tal modo sarebbe scaturito lo stile ideale anticheggiante in artisti come Ghirlandaio e i due Pollaiolo. Tra la riscoperta dell’Antico e la prima arte rinascimentale fiorentina vi sarebbe stato dunque un rapporto simile a quello stabilito da Osthoff tra forma superlativa e forma semplice, sicché per Warburg i principali caratteri espressivi e la forma superlativa dello stile ideale anticheggiante sarebbero sorti grazie alla adozione di etimi, di forme appartenenti alla grammatica espressiva dell’arte antica.

L’epistolario di Panofsky non ci fa sapere quale impressione una simile impostazione, che intrecciava iconologia e linguistica per lo studio delle immagini, avesse fatto sul giovane storico dell’arte, anche se è certo che da questo momento in poi si stabilisce una regolare corrispondenza con Warburg. Quattro anni dopo, il 31 dicembre 1919, Gustav Pauli propone a Panofsky un incarico ad Amburgo come Privatdozent. L’11 marzo 1920 il nostro autore invia il curriculum e agli inizi di luglio si trasferisce nella città anseatica, ove incontra per la prima volta Cassirer. La neonata università rappresenterà per Panofsky fino al 1933 un catalizzatore decisivo per la sua evoluzione intellettuale. È qui che conosce e frequenta, tra gli altri, Hans Liebeschütz, Charles de Tolnay e ha la fortuna di avere come suo primo allievo Edgar Wind che, in una lettera del 1968 indirizzata a William Heckscher, traccia un significativo ritratto del suo vecchio maestro:


Quando scrissi a Panofsky la mia prima lettera per chiedergli se potevo studiare con lui, egli non aveva ancora conseguito l’abilitazione. Mi accettò [...] in via privata, in attesa di tenere la sua lezione inaugurale. Così ebbi il privilegio raro di poter ascoltare la Probevorlesung del mio maestro. Si trattò di un esercizio puramente dialettico, di un paragone tra Michelangelo e Leonardo in quanto tipi artistici, di un testo cioè in cui le antitesi tra i due finirono per scoppiare come due petardi. Panofsky aveva in quel periodo una fisionomia particolarmente romantica: dei baffi alla Nietzsche che arrivavano a coprire il suo labbro superiore, due lunghe basette scendevano davanti alle orecchie sottolineando i suoi occhi luminosi e la sua fronte alta su cui i capelli neri erano abbastanza lunghi, ancorché radi. Il viso [...] era piuttosto affilato e la sua espressione sempre pensierosa.



Nel 1926 Panofsky è nominato professore di storia dell’arte ad Amburgo. Da poco Warburg è ritornato a casa dopo la lunga cattività di Kreuzlingen e nel frattempo il sodalizio tra Panofsky e Fritz Saxl, che ha tenuto in mano le redini della Biblioteca Warburg, si è consolidato a livello personale e scientifico. Amburgo è non solo la sede di una vivace università, ma anche un luogo segnato dalla presenza e dall’attività di ricerca che ruota attorno alla Biblioteca Warburg, a quel tentativo di perseguire «l’unità e l’integrazione metodiche di tutti gli ambiti e di tutte le tendenze della storia delle idee» che scaturiscono dalla vita. Parallelamente, Cassirer è divenuto un frequentatore abituale della Biblioteca e uno dei suoi principali consiglieri scientifici grazie al sodalizio intellettuale che nel frattempo, come mostra l’epistolario, ha stretto con Warburg.

A questo ambiente, alla cerchia dei rapporti tra Saxl, Warburg e soprattutto Cassirer va ricondotta la genesi del saggio di Panofsky sulla prospettiva come forma simbolica, nonché gli interessi verso l’iconologia, di cui Warburg aveva parlato nel 1912 nella sua celebre relazione sul significato degli affreschi di Palazzo Schifanoia a Ferrara, interessi che in una lettera del 1935 Panofsky ricondurrà non solo a quest’ultimo, ma perfino a Vöge:


Il punto dove io e Vöge siamo giunti a una convergenza fra tradizione verbale e tradizione figurativa, parallelamente all’applicazione simultanea di una metodologia storico-tipologica e di una filologica, ci permette di conseguire una forma determinata di conoscenze iconologiche.



Non è certo questa l’occasione per entrare nel merito di una questione quanto mai complessa come quella del significato che Panofsky ha inteso dare, non senza profonde oscillazioni e vari ripensamenti, alla iconologia. Al momento ci basta osservare che il rapporto tra lingua, tradizione verbale e tradizione figurativa si colloca in un orizzonte molto complesso e che forse anche la ricordata conferenza di Warburg del 1915 doveva aver lasciato tracce subcutanee molto profonde nel nostro autore. In questo clima hanno origine le ricerche iconologiche più significative di Panofsky: al 1923 risale il saggio (con Saxl) Dürers «Melencolia I». Eine quellen- und typengeschichtliche Untersuchung; del 1927 è Imago Pietatis. Ein Beitrag zur Typengeschichte des «Schmerzensmannes» und der «Maria Mediatrix»; del 1930 Herkules am Scheidewege; del 1933 (ancora con Saxl) quella sorta di manifesto programmatico che è Classical Mythology in Medieval Art.

Queste pubblicazioni non costituiscono una mera articolazione delle idee che Warburg aveva affrontato seppur in modo rapsodico negli ultimi anni di vita. Anzi, come mostra molto bene l’epistolario, e soprattutto il Tagebuch der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg, le ricerche di Panofsky, pur suscitando un forte interesse da parte di Warburg, erano sempre state considerate con un certo distacco critico, talvolta addirittura con una certa ironia dallo studioso amburghese. In effetti, esse rappresentano non una costola dei molti progetti almanaccati e intuiti da Warburg, ma un felice connubio tra l’esperienza maturata a contatto con storici dell’arte tradizionali come Vöge, Friedländer, Goldschmidt, l’assimilazione delle principali opere di Riegl e la logica delle scienze della cultura di Cassirer. In questo crogiuolo il «pensiero selvaggio» di Warburg aveva senza dubbio versato il suo lievito, ma non aveva fornito a Panofsky una solida impostazione metodica. E ciò è testimoniato ulteriormente dal fatto che, al di là dei risultati che scaturiscono dalle sue sottili ricerche empiriche, Panofsky si rivolge in questi anni a un vero e proprio corpo a corpo con le questioni che Wölfflin, Riegl e Cassirer avevano sollevato, questioni che costituivano il termine di paragone obbligatorio per quanti cercavano allora di affrontare il rapporto tra logica della cultura, rappresentazione e interpretazione.

Nel frattempo, le conclusioni a cui era giunto Panofsky nel 1915 nel saggio su Wölfflin si precisano come pars construens nel 1920 attraverso il confronto diretto con Riegl a proposito dei limiti dell’interpretazione causale nella storia dell’arte. Come già era accaduto cinque anni prima, ancora una volta è la rivista di Dessoir «Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft» a ospitare il saggio di Panofsky Der Begriff des Kunstwollens.

L’autore premette che una considerazione puramente storica, sia che proceda riferendosi solo al contenuto, oppure solo alla forma, giunge a spiegare l’opera d’arte attraverso prodotti che appartengono allo stesso genere, collocandola in un contesto fattuale che deve essere però a sua volta indagato.

Riegl si è posto per primo il compito di cogliere i fenomeni artistici al di là del loro significato fenomenico affermandone l’autonomia di contro a teorie come quella materialistico-tecnologica di Gottfried Semper che ne avevano stabilito invece la dipendenza. In questa prospettiva il Kunstwollen appare come un principio volto ad affermare l’esistenza nei fenomeni artistici di una unità di senso, la quale rende possibile ricondurre le opere d’arte non tanto a un complesso «esterno» di fatti o di circostanze storiche, ma a una unità produttiva ideale, vale a dire a un senso interno. Già nel 1920, ancor prima di essersi confrontato a fondo con le idee di Cassirer, Panofsky sostiene dunque che esiste una relazione interna nell’opera figurativa, e che essa esprime una unità di senso attraverso tre funzioni fondamentali: fenomenica, di senso o significato e documentaria. Quest’ultima esprime in particolare «l’involontaria e inconscia autorivelazione di un atteggiamento fondamentale verso il mondo, caratteristico in ugual misura del creatore in quanto individuo, della singola epoca, di un singolo popolo, di una singola comunità culturale». Il valore di una creazione artistica, il suo carattere più o meno emblematico, dipende insomma «dalla quantità di energia della concezione del mondo che è stata introdotta nella materia plasmata e da quello che di essa si irradia sullo spettatore».

Esempio capitale in tal senso è appunto la Melencolia I di Dürer ove l’artista non aveva trattato genericamente il dolore cosmico, non aveva illustrato una melencolia astorica e metafisica, ma una melencolia fisica, geometrica, storica, in quanto forza costitutiva e allo stesso tempo conseguenza di quell’impulso volto a svelare i principi e le leggi della scienza moderna. Esprimendo la sua condizione di artista, fondendo acedia e geometria, Dürer era giunto così a raffigurare per Panofsky la condizione moderna dell’individuo che noi avvertiamo ancora molto vicina alla nostra. Il senso, la funzione simbolica di questa opera di Dürer si rivelava dunque non come riflesso di un generico dolore cosmico, ma grazie alla sua pregnanza simbolica.

Questo idealismo critico dell’interprete mirava quindi a individuare una sorta di grammatica e di sintassi dello spirito umano, così come esso si esprime attraverso le immagini. In tal modo Panofsky delineava per la prima volta i tre livelli di senso su cui si deve disporre l’indagine artistica, livelli che ritroveremo nel saggio del 1932 Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden Kunst, nella celebre introduzione del 1939 a Studies in Iconology e, relativamente a Dürer, nel saggio del 1923 pubblicato assieme a Saxl e quindi nel celebre libro a tre mani (Klibansky, Saxl, Panofsky) Saturn and Melancholy.

Parallelamente Panofsky cerca però di sciogliere quella che ritiene l’esigenza unitaria ineludibile del Kunstwollen da cui sembra emergere un residuo di platonismo, giacché è necessario presupporre la circolarità del volere artistico e rivelarne i momenti «in quanto documenti del senso unitario della concezione del mondo contenuta in un’opera». Detto altrimenti: muovendo da Riegl, Panofsky si dispone ad accogliere il presupposto di quella che di lì a poco sarà appunto l’interpretazione della filosofia platonica di Cassirer, ove l’idea (eidos), cioè la forma, rappresenta l’espressione del contenuto semantico del logos. Se nel confronto con Riegl, Panofsky tematizza dunque l’esistenza di una coerenza interna, di una unità di senso nell’opera d’arte in quanto riflesso del carattere eidetico del Kunstwollen, è l’opera di Cassirer a confermargli che in un’opera d’arte l’elemento espressivo risulta oggettivato grazie a un rafforzamento della sua complessità simbolica. E proprio a questo complesso argomentativo è riconducibile appunto il saggio, apparso nel 1924, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der älteren Kunsttheorie.

Idea è un piccolo libro diviso quasi equamente tra testo da una parte e note e appendici dall’altra e ha per oggetto la teoria artistica da Platone al XVII secolo. L’autore sviluppa qui dal punto di vista della storia delle idee la conferenza che Cassirer – «l’unico filosofo tedesco della nostra generazione che per le persone colte rappresenta un sostituto della Chiesa nei momenti in cui negli affetti o in altri aspetti della vita ci si sente particolarmente infelici» – aveva pubblicato nel secondo volume dei «Vorträge der Bibliothek Warburg» con il titolo Eidos und Eidolon. Das Problem des Schönen und der Kunst in Platons Dialogen. Inizialmente i due testi dovevano essere pubblicati entrambi nei citati «Vorträge», ma poi la mole che alla fine aveva assunto il saggio di Panofsky ne aveva consigliato la stampa nella collana «Studien der Bibliothek Warburg».

In Eidos und Eidolon Cassirer aveva richiamato la svalutazione platonica dell’arte sottolineando che la separazione tra mondo ideale e mondo sensibile non esclude di per sé un punto in cui i due aspetti si presuppongono, visto che per esprimere il carattere puro delle forme ideali, Platone deve ricorrere all’immagine e al linguaggio, al condizionato per comunicare l’incondizionato. L’idea è dunque espressione del contenuto semantico che il logos del linguaggio e l’attività figurativa «conferiscono progressivamente a quel mondo della percezione che si libra in una oscillante apparenza». Cassirer conclude che Platone aveva condannato non le arti ma gli artisti, dato che nei dialoghi della tarda maturità aveva riconosciuto che la mediazione dell’immagine sensibile non poteva essere ripudiata in quanto strumento espressivo dell’uomo. Proprio tale tensione tra Eidos e Eidolon chiarisce perché, a partire da Plotino, si fosse affermata una rivalutazione dell’arte come attività spirituale formativa.

Idea muove dalle conclusioni cui era giunto qui Cassirer ripercorrendo nella prima parte le vicende della dottrina platonica dal mondo antico fino a Plotino. Significativa è la conclusione cui provvisoriamente si attesta l’autore:


Se dunque la polemica platonica attribuisce alle arti la colpa d’imprigionare l’intimo sguardo dell’uomo nell’ambito delle immagini sensibili, cioè di precludergli addirittura la visione del mondo delle idee, la difesa di Plotino le condanna al tragico destino di spingere questo sguardo interiore sempre più lontano [...] aprendogli invero uno spiraglio verso il mondo delle Idee, ma anche velandoglielo al tempo stesso.



Un iniziale progresso nella risoluzione di questa impasse prende corpo nel Medioevo, cui l’autore dedica la seconda parte del saggio. Qui le filosofie di Agostino e Tommaso indicano emblematicamente lungo quali direttrici si evolve la teoria delle Idee:


Per la concezione medievale l’opera d’arte non nasce mediante un adattamento, un accordo, tra l’uomo e la natura [...] bensì mediante la proiezione d’una immagine interiore nella materia – immagine interiore che, se non può essere addirittura contraddistinta dal concetto di «Idea» divenuto ormai espressione teologica, può ben essere eguagliata al contenuto di esso.



Un passo ulteriore è rappresentato dal Rinascimento ove, parallelamente al concetto di imitazione, si fa largo quello di superamento della natura. Accanto alle esaltazioni di fedeltà alla natura troviamo infatti una esortazione parimenti energica a eleggere tra la molteplicità degli oggetti naturali quanto vi è di più bello e a evitare la difformità specie riguardo alle proporzioni e, in particolare con Alberti, a cercare al di là della verità naturale la rappresentazione del Bello. La concezione artistica del Rinascimento si contrappone dunque a quella medievale, giacché sottrae l’oggetto al mondo interiore del soggetto assegnandogli un «mondo esteriore» solidamente definito e al tempo stesso stabilendo una «distanza che rende obiettivo l’oggetto e impersona il soggetto».

Ma con ciò non si rende immediatamente acuta e manifesta la relazione tra Io e mondo, tra materia e capacità formativa, tra soggetto e oggetto. Anzi, accade l’opposto poiché la teoria estetica sorta nel XV secolo consegue scopi eminentemente pratici e non speculativi, mira cioè a legittimare l’arte del tempo come erede autentica dell’Antichità greco-romana ponendola tra le artes liberales. Ma soprattutto si assume il compito di proporre agli artisti delle norme scientificamente fondate anche a costo di sottomettersi alla presunta esistenza di un sistema di leggi universali, da cui sono desunte quelle norme la cui definizione rappresenta appunto l’obiettivo della teoria artistica. Durante il XVI secolo l’Idea assume poi due significati estetici diversi: in Alberti e Raffaello sta a indicare la rappresentazione di una bellezza superiore alla natura, nel senso di ciò che in seguito sarà definito come Ideale; in altri, come Vasari, equivale invece alla rappresentazione di una immagine indipendente dalla natura, nello stesso modo in cui nel XIII e nel XIV secolo si erano utilizzati i termini pensiero e concetto.

Più complessa e articolata si presenta la trattazione riguardo al Manierismo. Se in precedenza lo scopo della teoria dell’arte era stato quello di fornire un fondamento pratico alla creazione, adesso essa deve cercare di legittimarla teoricamente: il pensiero si rifugia in una metafisica che cerca di giustificare l’artista nella sua esigenza di attribuire un «valore ultrasoggettivo alle sue rappresentazioni interiori», sia riguardo all’esattezza che alla bellezza. Un simile «Disegno interiore» o «Idea» precede la creazione, anzi ne è indipendente. Proprio in tale carattere l’autore riconosce la differenza con il Rinascimento, giacché il «Disegno interiore» è nello spirito umano solo in quanto proviene da Dio. Questa teoria artistica, che cerca di fornire un presupposto speculativo alla dottrina dell’Idea, si afferma dapprima nel trattato di Giovan Paolo Lomazzo, apparso nel 1584, quindi soprattutto con l’opera L’idea de’ pittori, scultori ed architetti del 1607 di Federico Zuccari. La caratteristica di questa speculazione sull’arte è che per la prima volta la possibilità della rappresentazione artistica viene trattata in modo problematico. L’abisso tra soggetto e oggetto è chiaramente scorto e, senza che sia negata la percezione sensibile, all’Idea viene restituito il suo carattere metafisico e aprioristico, giacché il principio della formazione delle Idee nello spirito umano consegue appunto dalla conoscenza divina.

Alla motivazione metafisica della rappresentazione artistica ne corrisponde una analoga riguardo alla realizzazione del Bello. Non è però in Zuccari che troviamo un chiarimento esauriente su ciò che il Manierismo ha proposto riguardo al Bello, quanto piuttosto in quegli autori che erano stati influenzati dal neoplatonismo, in pratica scomparso dalle teorie artistiche del Rinascimento. Adesso, secondo l’autore, nella seconda metà del XVI secolo vengono riprese con forza le dottrine neoplatoniche fino al punto che esse finiscono per fornire il presupposto ai principi estetici. La Bellezza sensibile torna così a essere privilegiata grazie al richiamo esplicito al pensiero neoplatonico, anche se essa rappresenta ora solo la manifestazione sensibile del Bene. Il Bello non è più una sintesi di ciò che è molteplice, disperso, ma pur sempre dato: esso risulta ormai da una visione intellettuale dell’Eidos che non è possibile cogliere nella realtà fenomenica.

In tal modo la concezione di Zuccari, come quella neoplatonica, viene incontro a quel sentimento in virtù del quale la concezione estetica del Manierismo si differenzia nettamente da quella del Rinascimento, cioè accoglie il sentimento secondo cui il mondo sensibile non è altro che il segno di un contenuto spirituale sovrasensibile.

Risolutiva è infine la trattazione che l’autore dedica nelle ultime due parti al Classicismo. Al centro della discussione sta la prefazione L’idea del pittore, dello scultore e dell’architetto che Giovan Pietro Bellori aveva pubblicato nell’edizione romana del 1672 delle sue Vite dei pittori, scultori e architetti moderni. Otto anni prima Bellori aveva letto di fronte alla Accademia di San Luca a Roma un discorso programmatico dal titolo analogo. Tutto indicava dunque che ormai la situazione stava rapidamente mutando. Ancora pochi anni prima sarebbe stato infatti impensabile concepire, dopo le esortazioni metafisico-scolastiche di Zuccari, che una discussione in ambito artistico potesse assumere i contorni di un dibattito teorico riguardo al concetto di Idea.

Panofsky sottolinea che Bellori non conferisce all’Idea né un valore, né tanto meno una origine metafisica: essa è concepita come risultato della contemplazione sensibile, seppur compresa in una forma sublimata e purificata. Dopo la parentesi neoplatonica la dottrina delle Idee ritorna dunque, a partire da Bellori, a orientarsi verso quella concezione secondo cui l’Idea non è insita a priori nell’uomo, ma è acquisita a posteriori grazie alla contemplazione della natura. In seguito avrebbe detto Goethe: l’Idea è il risultato dell’esperienza. Sotto questo riguardo, dunque, il Classicismo avrebbe elaborato una dottrina delle Idee solo in senso estetico-normativo e attraverso la polemica nei confronti del soggettivismo manierista e il naturalismo esso sarebbe così andato oltre l’opposizione tra naturalismo e idealismo.

In quale misura tale questione non sembrasse all’autore di carattere puramente storico-antiquario o astrattamente teorica, lo mostra una delle ultime pagine di Idea, dove Panofsky scrive che si potrebbe prolungare tale parallelismo tra naturalismo e idealismo fin dentro l’epoca più recente, giacché all’Impressionismo moderno è connessa una dottrina estetica che per un verso cerca di scrutare la fisiologia della «visione artistica», per l’altro la psicologia del «pensamento» artistico; mentre l’Espressionismo, connesso per molti aspetti al Manierismo, finisce invece per ripiegare entro una metafisica dell’arte che si sforza di far derivare il fenomeno della creazione artistica da un principio soprasensibile, assoluto o, detto altrimenti, cosmico. Queste appendici sull’Impressionismo e l’Espressionismo sembrano così per un verso cercare di riannodare i fili di quel dibattito fra teoria artistica e procedure della ricerca storico-artistica che Panofsky aveva sviluppato agli inizi degli anni venti, per l’altro dimostrano in quale misura la logica delle scienze della cultura di Cassirer e il suo concetto di forma simbolica costituissero, assieme alla interpretazione del Kunstwollen, i presupposti da cui muoveva la riflessione di Panofsky.

Prima di concludere queste osservazioni è forse opportuno completare il contesto entro cui si colloca Idea, soffermandoci brevemente sulla produzione scientifica di Panofsky di questi anni di cui non abbiamo ancora parlato. È opportuno ricordare, tra l’altro, che in questo periodo egli lavora a una delle sue più celebri ricerche: Die Perspektive als «symbolische Form». Il saggio, anticipato in parte già nel 1921 in Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung, appare nel 1927, nel quinto volume dei «Vorträge der Bibliothek Warburg», e introduce per la prima volta esplicitamente la nozione di forma simbolica intesa come segno simbolico. Quattro anni prima Cassirer aveva pubblicato il primo volume della sua Philosophie der symbolischen Formen dedicato al linguaggio, a cui aveva premesso un capitolo generale ove tra l’altro si legge:


I segni simbolici che incontriamo nel mito, nel linguaggio e nell’arte non «esistono» solo per conseguire [...] un altro significato determinato: in essi l’esistenza sorge invece solo dal significato e il loro contenuto si risolve compiutamente e semplicemente nella funzione del significare.



Se l’arte costituisce uno degli ambiti di autoggettivazione dello spirito umano, allora si capisce perché Panofsky scorgesse nella nascita della prospettiva lineare il momento decisivo che aveva segnato il passaggio dallo spazio mitico a quello moderno. Non solo. Se l’arte condivide con le scienze dello spirito una unità strutturale, allora il suo senso immanente la rende appunto disponibile al confronto con altre produzioni umane. In sostanza: siamo di fronte alla elaborazione di quel principio di equivalenza che, come abbiamo visto, segnerà in modo indelebile le ricerche successive di Panofsky.

Infine, nel 1925 il nostro autore pubblica, sempre sulla rivista di Dessoir «Zeitschrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft», quello che può essere ritenuto la conclusione dell’ideale trilogia iniziata nel 1915: Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie. Ein Beitrag zu der Erorterung über die Moglichkeit «kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe». Come accenna esplicitamente il titolo, ancora una volta il punto di partenza è il celebre libro di Wölfflin Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915). Muovendo dal Kunstwollen, Panofsky indica quali sono le condizioni della percezione visiva connesse alle arti figurative e all’architettura, ma soprattutto cerca di fornire un’ultima, definitoria risposta alla questione dell’origine e del senso nella rappresentazione artistica. Secondo il nostro autore le interpretazioni si pongono infatti sempre al di là della semplice descrizione formale. Prima della luce, del colore, del buio e delle ombre, noi scorgiamo in un dipinto popoli, cose, luoghi che sono illuminati, colorati e ombreggiati, sicché gli elementi formali dell’arte non rappresentano mai i costituenti espressivi primi dell’immagine, ma il veicolo grazie al quale le immagini si presentano in un certo modo. Una immagine si presenta cioè come una percezione mediata, e noi non possiamo semplicemente interpretare un’opera d’arte descrivendo il suo soggetto apparente, poiché la rappresentazione è sempre trasmessa grazie a uno stile specifico di pensiero, che a sua volta deve essere analizzato.

Il compito dell’interprete non consiste dunque nel collocare l’opera d’arte all’interno di uno stile determinato, ma nell’analizzare che cosa in un dipinto tradisce la disposizione della luce e della oscurità, il modellamento delle superfici, perfino il modo in cui la mano dell’artista ha guidato gli strumenti. Con accenti kantiani Panofsky afferma che le categorie profonde dello stile non sono semplicemente formali, ma spaziali, o meglio spazio-temporali, analogamente alla sintesi primaria che costituisce il nostro mondo. L’interpretazione propone dunque qualcosa di non detto, poiché ogni interpretazione viola la superficie formale, statica, apparentemente immediata, irrompendo nella complessa rete di significati che costituiscono il tessuto vitale di un dipinto. L’esperienza vissuta dell’Io (Erlebnis) e la sua espressione in forme lineari e/o coloristiche non possono essere infatti riconducibili solo al modo in cui le immagini sono state trasmesse. Visto però che l’interpretazione usa violenza alla pura espressione e al significato apparente, dato che forza entrambi a rivelare ciò che essi non dicono, la violenza interpretativa deve risultare sempre mediata dall’unità di senso insita nell’opera.

In sostanza: si tratta di un idealismo critico che mira a individuare una sorta di grammatica e di sintassi dello spirito umano, così come esso si esprime attraverso le immagini. Nel 1932 Panofsky chiamerà questo procedimento interpretazione iconologica. Essa cerca di dar conto «del senso unitario della concezione del mondo contenuta in un’opera» volgendosi nella direzione di una storia generale dello spirito, giacché mostra come, nel corso dello sviluppo storico, l’espressione individuale sia stata oggettivata attraverso un rafforzamento della complessità simbolica che, a sua volta, si è riempita di contenuti di determinate concezioni del mondo. Con ciò la questione del significato, dell’unità di senso nelle arti visive – non il problema del significato delle arti visive – sembra ormai definitivamente incanalata e metabolizzata già prima che il nostro autore sia costretto a tradurla in un’altra lingua e, aggiungiamo noi, forse anche a impoverirla fino a renderla quasi una scolastica.

M.G. 

Pisa, gennaio 2006
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IDEA 
CONTRIBUTO ALLA STORIA DELL’ESTETICA



AVVERTENZA

Questa nuova edizione di Idea tiene conto delle modifiche apportate dall’autore alla seconda edizione (Hessling, Berlin 1960). Da segnalare sono le edizioni francese (a cura di Jean Molino, Gallimard, Paris 1983, 19892) e inglese (University of South Carolina Press, Columbia 1968; 2a ed. riv. corr. Harper & Row, New York 1975).

La traduzione di Edmondo Cione è stata corretta limitatamente ad alcuni refusi tipografici.


PREFAZIONE 
ALL’EDIZIONE ORIGINALE

Il presente saggio sta in istretta relazione con un discorso tenuto dal Professor Cassirer alla Biblioteca Warburg;. Die Idee des Schönen in Platos Dialogen (L’Idea del bello nei Dialoghi di Platone) che apparirà nel secondo volume dei Vorträge der Bibliothek Warburg (Conferenze della Biblioteca Warburg). Nella nostra indagine verrà illustrato lo sviluppo storico di quella concezione il cui valore sistematico fu chiarito nella conferenza del Professor Cassirer. Era nei propositi dei due autori che questa connessione si manifestasse anche esteriormente, ma il presente studio, specie per l’aggiunta di note che presero lo sviluppo di piccole digressioni e per gli estratti di fonti indispensabili al nostro assunto, è divenuto troppo esteso per trovar luogo tra le Conferenze della Biblioteca Warburg. Quindi il sottoscritto deve limitarsi a rimandare il lettore alla conferenza su Platone già citata, ringraziando vivamente il Professor Cassirer per i molteplici incoraggiamenti e pel prezioso e generoso suo aiuto. Deve inoltre ringraziare la Signorina Dottoressa Gertrude Bing, che si è assunta il faticoso compito di compilare l'indice finale.

E.P. 

Amburgo, marzo 1924.


PREFAZIONE 
ALL’EDIZIONE ITALIANA

Una serie di contrattempi ha fatto sì che il progetto di tradurre in italiano il mio libretto Idea venisse a mia conoscenza solo quando la traduzione era stata completata e il lavoro di stampa avviato. Stando così le cose, è naturale che io non abbia il cuore di frustrare gli sforzi dell'editore e del Professor Clone opponendomi alla stampa di questa traduzione, o ritardandola eccessivamente per portare al mio libro le modificazioni e le aggiunte di cui lo ritengo bisognoso. Il fatto è che esso ha visto la luce quasi trent’anni fa, e che da allora gli studi sull'argomento si sono approfonditi e allargati, per modo che oggi non mi sentirei più di sottoscrivere tutte le affermazioni contenute nel volume.

Devo in particolare avvertire il lettore che il primo capitolo (Antichità classica.) va aggiornato con pubblicazioni più recenti; per ricordarne solo due: Bernhard Schweitzer, Xe- nokrates von Athen (Schriften der Könisgsberger Gelehrten Gesellschaft, Geistesivissenschaftliche Klasse, IX, 1, Halle an der Saale, 1932), e H. Jucker, Vom Verhältnis der Römer zur bildenden Kunst der Griechen, Frankfurt, 1930, specialmente pagine 126-140. Il secondo capitolo (Medio Evo) avrebbe avuto altra intonazione e sviluppo, se non fosse stato scritto tanto tempo prima che apparissero gli Études d’esthétique médiévale, Bruges 1946, di Edgar De Bruyn. Quando scrissi il quinto capitolo, a commento deiridca di Bellori del 1665y ignoravo che questa Magna Carta delV«idealismo» moderno, che proclama lo stile dei Carracci quale risoluzione finale del conflitto fra «manierismo» e «naturalismo» caravaggesco, fosse in gran parte fondata su di una dottrina che ebbe origine nel circolo stesso dei Carracci, e che era già stata formulata in modo preliminare sin dagli anni 1607-1615 da Giovanni Battista Agucchi, grande amico del Domenichino (Denis Mahon, Studies in Seicento Art and Theory, Studies of the Warburg Institute, XVI, London, 1947).

Per concludere, il lettore che ora per la prima volta si accosta al mio libro, dovrà tenerne presente la data di composizione (1924), e completarlo e correggerlo sui risultati del lavoro critico dell’ultimo trentennio. E una fatica a cui mi sobbarcherei personalmente se non me lo impedissero le mie attuali occupazioni, come pure il timore che, una volta posteci le mani sopra, a tanta distanza di tempo e di esperienza, finirei per riscriverlo tutto, e farne, come succede, un libro nuovo.

E.P. 

Princeton, New Jersey, 5 luglio 1951.


PREFAZIONE ALLA SECONDA 
EDIZIONE ORIGINALE

Il suggerimento di ripubblicare un piccolo libro, uscito trentacinque anni fa ed esaurito da tempo, rappresenta per il suo autore qualcosa di estremamente lusinghiero. Allo stesso momento, un tale progetto pone però un problema di coscienza: è più che ovvio infatti che non solo la ricerca ha fatto dei progressi in questo lungo intervallo, ma che pure le opinioni dell'autore stesso, anche se immutate riguardo alVaspetto essenziale, si sono modificate in numerosi dettagli.

Tenere conto di questo cambiamento sarebbe possibile solo a patto che l’autore si decidesse a scrivere un libro compietamente nuovo e verosimilmente tre o quattro volte più voluminoso. Solo che per far ciò manca il tempo, la forza e — «ut aperte loquar» — la voglia. L’alternativa consiste quindi nel ristampare il testo tale quale, limitandosi a correggere una serie di sviste e di errori materiali. Anzitutto sono stati tolti il paragrafo finale del capitolo «Il Manierismo» e la relativa nota 230a, dato che il racconto di Giulio Clovio concernente rincontro con El Greco, pubblicato da Hugo Kehrer e da noi utilizzato, si è rivelato a ben vedere solo una finzione «patriottica». Lasciamo il compito al lettore di completare e di correggere dunque «questo saggio antico» — per citare un collega italiano — alla luce delle ricerche più recenti, compito che spero gli sarà facilitato da alcune brevi indicazioni.

A proposito del capitolo «L’Antichità» sarebbe utile consultare alcuni tra i numerosi lavori recenti dedicati a Platone e al suo rapporto con l’arte, la cui conoscenza dobbiamo soprattutto al prof. Harold F. Chemiss: P.M. Schul, Platon et l’art de son temps, Paris, 1933 (19522); H.J.M. Broos, Plato’s Beschouwing van Kunst en schoonheid, Leiden, 1948; E. Huber-Abrahamowicz, Das Problem der Kunst bei Platon, Winterthur, 1954; B. Schweitzer, Plato und die bil- dende Kunst der Griechen, Tübingen, 1954; E. Wind, Theios Phobos: Untersuchungen über die platonische Kunstphilosophie, «Zeitschrift für Aesthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft», XXVI, 1932, p. 349 e sgg. [trad. it. in L’eloquenza dei simboli, Milano, 1992, pp. 9-35]; A. W. Bijvank, Platon et l’art grec, « van de Vereeniging tot Bevordering der Kennis van de Antieke Beschaving», Leiden, XXX, 1955, p. 35 e sgg.; Id., De beeldende kunst in den tijd van Plato, «Mededelingen der K. Nederlandse Akad. van Wetenschappen», Afd. Letterkunde, N.R., XVIII, 1955, p. 429 e sgg. (con un résumé in francese); H.F. Bouchery, Plato en de beeldende kunst, Gentse, «Bijdragen tot de Kunstgeschiedenis», XI, 1954, p. 125 e sgg.; H.J.M. Broos, Platon en de kunst, «Bulletin van de Vereeniging tot Bevordering der Kennis van de Antieke Beschaving», XXIII, 1948, p. 1 e sgg.; R. Bianchi-Bandinelli, Osservazioni storicoartistiche a un passo del Sofista Platonico, in Studi in onore di Ugo Enrico Paoli, Firenze, 1956, p. 81 e sgg.; T.B.L. Webster, Plato and Aristotle as Critics of Greek Art, «Symbolae Osloenses», XXIX, 1952, p. 8 e sgg.; B. Schweitzer, Xenokrates von Athen («Schriften der Königsberger-Gelehrten-Gesellschaft, Geisteswissenschaftliche Klasse», IX, i), Halle a.d. Saale, 1832; H. Jucker, Vom Verhältnis der Ròmer zur bildenden Kunst der Griechen, Frankfurt, 1950, soprattutto pp. 126-140.

Il capitolo «Il Medioevo» sarebbe da completare principalmente con rimandi ai monumentali Etudes d’esthétique médiévale di E. de Bruyns, Bruges, 1946, e a un saggio tanto breve quanto illuminante di M. Schapiro, On the Aesthetic Attitude of the Romanesque Age, in Arte and Thought, London, 1948, p. 130 e sgg.

Ai capitoli riguardanti «Il Rinascimento», «Il Manierismo» e «Il Classicismo» sarebbero da aggiungere i seguenti A. Blunt, Artistic Theory in Italy, Oxford, 1940 [trad. it. Torino, 1966]; Id., Poussin’s Notes on Painting, «Journal of the Warburg Institute», I, 1938, p. 344 Lee, Ut Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Painting, «Art Bulletin», XXII, 1940, p. 197 e sgg. [trad. it. Firenze, 1974]. Di primaria importanza è il fatto che la «Magna Charta» della concezione classicista dell'arte, vale a dire l’Idea del pittore, dello schultore, e dell’architetto di Giovanni Pietro Bellori, pubblicata solo nel 1672, e che considera lo stile “idealista” dei Carracci e del Domenichino come la soluzione definitiva del conflitto tra Manierismo, “alieno alla natura”, e Naturalismo, “grezzo”, non è altro che un riassunto e una codificazione di riflessioni che erano di moda nel circolo di quegli stessi pittori, riflessioni che del resto avevano già trovato tra il 1607 e il 1615 una formulazione provvisoria nel manoscritto del loro compatriota, amico e mecenate, cioè del colto monsignore Giovanni Battista Agucchi (o Agucchia): D. Mahon, Studies in Seicento Art and Theory («Studies of the Warburg Institute», XVI), Londra, 1947 (per una ricerca che tratta Agucchi in un contesto più ampio della sua teoria artistica e per una trattazione che concerne le convinzioni estetiche del suo amico Galileo Galilei, si veda E. Panofsky, Galileo as Critic of the Arts, Utrecht, 1954 [trad. it. Milano, 1985]).

Anche per il capitolo «Michelangelo e Dürer», l’autore si permette di rimandare a due suoi studi: Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New-York, 1939, p. 242 e sgg. [trad. it., Torino 1975, pp. 236-319]; Albrecht Dürer, Princeton, 19483, p. 279 e sgg. [trad. it. Milano, 1967, pp. 314-368],

In breve: il lettore che legge il saggio ristampato, deve essere sempre consapevole che questo scritto fu redatto più di una generazione fa, e che non è stato “modernizzato” in alcun modo. Se i libri fossero soggetti alle stesse prescrizioni dei preparati farmaceutici, allora la copertina di ogni esemplare dovrebbe recare l’avvertenza: “usare con cautela”, o, come si legge sui recipienti antichi delle medicine: CAVTIVS.

E.P. 

Princeton, ottobre 1959


INTRODUZIONE

Platone, che ha fondato il senso metafisico ed il valore del Bello in maniera valevole per tutti i tempi, e la cui dottrina delle Idee è andata acquistando importanza sempre maggiore anche per Pestetica delle arti figurative, non ne ha potuto tuttavia essere giudice interamente equo. Certo si andrebbe troppo oltre se si volesse definire la filosofia platonica come affatto «nemica dell’arte», e pretendere ch’essa avesse negato del tutto al pittore e allo scultore la facoltà di contemplare le Idee1; giacché, come Platone in ogni aspetto dell’attività umana e particolarmente di quella filosofica, distingue fra un modo vero di esercitarla e un modo falso, tra un modo regolare e irregolare, così, dove parla delle arti figurative, contrappone i rappresentanti, così spesso biasimati, della μιμητιχἡ τέχνη, i quali sanno soltanto imitare l’apparenza sensibile nel mondo corporeo, a quegli artisti che, fin dove ciò sia possibile ad un’attività che agisce nella realtà empirica, cercano di far valere nelle proprie opere l’Idea ed il cui lavoro può financo servire di «paradigma» per quello del legislatore: «Quando essi poi (cioè dopo l’apparecchio della tavola e l’abbozzo delle linee principali) passano all’esecuzione», così vien detto di questi pittori che, con termini platonici, potremmo forse definire «poietici» ovvero «euristici», «lasciano sovente che l’occhio si posi vicendevolmente ora da un lato or dall’altro, il che vale a dire: una volta su ciò che è veramente giusto, bello, saggio e via dicendo, e un’altra volta su ciò che fra gli uomini è considerato tale, e con miscele e combinazioni creano, coi propri materiali, l’immagine umana, nella cui concezione essi si lasciano guidare da ciò che Omero aveva chiamato divino o simile al divino, quando si manifesta fra gli uomini»2. Tuttavia, nonostante tali asserzioni ed altre consimili3, è pur vero che la filosofia di Platone debba esser considerata, se non totalmente antiestetica, per lo meno an-estetica, ed è spiegabile quindi che i posteri, e specialmente Plotino, abbiano potuto vedere nei suoi frequenti attacchi contro le arti «mimetiche» una condanna di carattere generale contro le arti figurative in quanto tali. Giacché Platone applica come misura del valore della produzione plastica e pittorica il criterio ad essa estraneo di una verità concettuale, ossia della concordanza con le Idee: il suo sistema filosofico non offre possibilità per un’estetica delle arti figurative intesa come campo spirituale sui generis (del resto l’autonomia della sfera estetica rispetto alla teoretica ed etica non fu sentita prima del sec. XVIII). Perciò egli doveva necessariamente arrivare a restringere l’ambito di quelle manifestazioni artistiche a quella ristretta misura in cui egli poteva, dal suo punto di vista, approvarle, ed anche nei confronti di questo cerchio angusto l’arte aveva, ai suoi occhi, un valore limitato. Se il compito dell’arte deve essere «verità» per rapporto alle Idee, in concorrenza quindi con la conoscenza razionale, essa deve di necessità ricondurre il mondo visibile a forme immutabili, generali ed eterne, rinunciando per tal modo a quella individualità ed originalità in cui siamo soliti vedere il peculiare carattere delle sue creazioni. Perciò Platone logicamente contrappone alla libera arte greca quella, sottoposta a canoni, degli egiziani, le cui opere, a diecimila anni di distanza, non apparivano né migliorate né peggiorate rispetto alle attuali, anzi elaborate perfino nello stesso stile4. Ed anche là dove quell’ideale d’immutabilità, di generalità, di eternità venga, secondo le possibilità umane, raggiunto, l’opera d’arte non può mai assurgere ad un livello più alto di quello d’un εἰδωλον che, nonostante la conformità apparente sta per molti rispetti in antitesi con la sua propria Idea, né può ad essa accostarsi più dell’ὄνομα col cui ausilio indispensabile il filosofo estrinseca i propri giudizi5.

Il valore d’una creazione d’arte non si determina quindi per Platone che secondo il modello teoretico, allo stesso modo d’una proposizione scientifica, ed in ispecie secondo le regole matematiche in essa applicate6. Quasi tutte le opere che sono state e sono considerate artistiche, e persino eccellenti, rientrano per lui sotto il concetto della μιμητιχἡ τέχνη, contro la quale egli, nel X Libro della Repubblica e nel Sofista, ha lanciato la sua celebre condanna: o l’artista crea coscienziosamente immagini che, seguendo il vero, riproducono, nel senso della μἰμησις εἰχαστιχἠ il contenuto della realtà sensibile, e si limita quindi ad una inutile duplicazione del mondo empirico modellato sulle Idee7; ovvero crea simulacri imprecisi e fallaci, che, per ingannare l’occhio nostro imperfetto8, ingrandiscono, nel senso della μίμησις φανταστιχή, ciò ch’è piccolo e rimpiccioliscono ciò ch’è grande, e allora l’opera dell’artista accresce il turbamento dell’anima nostra stando, per rapporto alla verità, ad un livello inferiore che non quello del mondo sensibile, quale τρίτον τι ἀπò τῆς ἀληθείας9.

Secondo una nota poesia di Giovanni Tzetzes, Fidia, considerando come ὀπτιχός e γεωμέτρης l’apparente rimpicciolirsi degli oggetti a grande altezza, avrebbe dato alla sua Atena proporzioni obbiettivamente errate, e perciò appunto avrebbe riportato vittoria su Alcamene10. Per Platone sarebbe stata quest’opera il caso tipico di quell’arte deteriore ch’egli accusa, quasi si trattasse per l’appunto di quel capolavoro fidiaco, di considerare, nei mutamenti di prospettiva, non già τάς οὔσας συμμετρίας, bensì τὰς δοξούσας εἶναι χαλάς11. Anche da questo si può capire perché si avvicinassero meglio al suo ideale le opere di quegli scultori e pittori egiziani, che non soltanto si mantenevano fedeli alle loro formule immutabili, ma anche rifiutavano ogni concessione alla prospettiva. Il fine supremo non era per lui l’artista, ma il dialettico che rivelasse il mondo delle Idee. Poiché, mentre l’arte non va oltre la riproduzione delle immagini, e qui deve arrestarsi, è privilegio della filosofia di servirsi delle parole solo come di un gradino da cui si accede, elevandosi, verso la sapienza: l’artista invece si ferma alla creazione dell’εἴδωλον12.

Se invece interroghiamo un pensatore del XVI secolo, — di un periodo, cioè, in cui l’arte figurativa era assolutamente intesa come μίμησις, anche se «imitazione» non fosse equivalente di «realismo» — circa il suo modo di concepire l’essenza dell’Idea platonica, leggiamo, ad es., in Melantone: «Certum est, Platonem ubique vocare Ideas perfectam et illustrem notitiam, ut Apelles habet in animo inclusam pulcherrimam imaginem humani corporis»13. Questa interpretazione (che implicitamente tenta di riconciliare Platone con Aristotele)14 si allontana dal platonismo genuino soprattutto in due punti: in primo luogo perché le Idee non sono più sostanze metafisiche, esistenti non solo al di là dell’empiria, ma anche al di fuori dell’intelletto in un ὑπερουράνιος τόπος, bensì rappresentazioni o visioni, che hanno nello spirito umano stesso la propria sede: in secondo luogo, perché al filosofo di quel tempo sembra naturale di vedere le Idee palesarsi di preferenza nell’attività artistica. È il pittore, e non piú il dialettico, quegli a cui si pensa in prima linea, allorché si parla d’«Idea»15.

Il detto di Melantone, il quale in sé e per sé non era affatto un teorico dell’arte, né mostrò mai uno speciale interesse per le arti figurative, è doppiamente significativo. Da un lato fa presentire che ora anche la teoria specifica dell’arte si approprierà con sempre maggior fervore della dottrina delle Idee, o, per dir meglio, verrà piú fortemente attratta nell’ambito di quella dottrina; dall’altro pone il quesito del come sia stato possibile che il concetto dell’Idea, da cui Platone aveva si spesso dedotto il carattere deteriore dell’attività artistica, fosse invece divenuto specificamente estetico. La risposta ci viene facilitata da Melantone stesso: egli si riferisce per la sua interpretazione della dottrina delle Idee a Cicerone16, e ci dimostra cosi che la stessa antichità, preparando il terreno alle concezioni della Rinascenza, aveva trasformato la dottrina delle Idee di Platone in un’arma contro l’estetica di quel medesimo filosofo.


I  

L’ANTICHITÀ

L’Orator di Cicerone, ch’è un’auto-apologia presentata in forma didascalica1, paragona il compiuto oratore ad un’«Idea» metempirica, la quale può presentarsi soltanto al nostro spirito, ed analogamente lo adegua anche all’oggetto della rappresentazione artistica, in quanto questo non può essere ravvisato con gli occhi in tutta la sua perfezione, ma vive solo come puro fantasma nell’anima dell’artista: «Secondo me nulla vi è, in nessun genere, di tanto bello che il suo originale — come il modello per rapporto al ritratto, — non sia piú bello ancora: ma questo originale noi non possiamo percepire né con l’occhio né con l’orecchio né con alcun altro senso, ma solo mediante lo spirito ed il pensiero. Perciò possiamo immaginare tal cosa, che superi in bellezza le stesse sculture fidiache, le piú perfette nel loro genere, ed anche le pitture già menzionate2; giacché, quando l’artista creava lo Zeus o l’Atena, non contemplava alcun uomo (reale) che potesse ritrarre, ma abitava il suo spirito una eccelsa forma di Bellezza: questa egli contemplava, secondo quel modello dirigendo la mano e l’arte. Come dunque nelle arti figurative v’è qualcosa di compiuto e di eccellente alla cui forma ideale si riferiscono, nell’imitazione artistica, quelle cose che non cadono sotto il controllo dei sensi (ossia gli enti divini da ritrarre)3, allo stesso modo vediamo le forme della perfetta eloquenza solo con lo spirito, e con le orecchie ne abbiamo soltanto la copia. Tali forme delle cose, Platone, quel sommo scrittore e maestro, non del pensare soltanto ma anche del dire, chiamava “Idee”: egli nega la loro temporalità e ne afferina il carattere eterno, poiché le ritiene fondate nella ragione e nel pensiero. Tutto il rimanente nasce e muore, si trasforma e passa, non rimanendo mai in un solo e medesimo stato»4.

In questa rappresentazione retoricamente esaltata della creazione artistica la dottrina platonica delle Idee viene di fatto ad infirmare la concezione estetica di Platone: qui l’artista non è né un piatto imitatore dell’ingannevole mondo delle apparenze, né, imprigionato in rigide norme e rivolto verso una metafisica οὐσία, è, in ultima analisi, condannato ad una vana fatica: egli reca invece nel suo spirito un sublime prototipo di bellezza, su cui da vero creatore può affisare lo sguardo interiore. E, seppure non possa trasfondersi nell’opera d’arte tutta la perfezione di quell’immagine interiore, contiene essa tuttavia una bellezza ch’è ben superiore alla mera copia d’una «realtà» presentata solo attraverso gl’ingannevoli sensi (sia essa pure affascinante), come d’altronde è ben diversa dal puro riflesso di una «verità» riconoscibile soltanto dalPintelletto. È evidente che una simile interpretazione del pensiero platonico (realizzatasi per la prima volta in Cicerone) era possibile solo a condizione d’un doppio presupposto: che tanto il concetto dell’essenza dell’arte quanto quello dell’essenza dell’Idea fosse volto in senso non solo diverso, ma addirittura contrario a quello originario di Platone. Per ciò che si riferisce alla prima interpretazione, l’estimazione dell’arte e degli artisti, meramente esteriore dapprima, s’era negli ambienti ellenistico-romani grandemente accresciuta: dapprima il pittore5, dipoi anche lo scultore, il cui lavoro sporco e faticoso doveva apparire volgare alla mentalità greca nel periodo della sua massima fioritura6, vengono, poi, in misura sempre maggiore, riconosciuti quali personalità eminenti, privilegiate7; la pittura viene esplicitamente collocata, se dobbiamo credere a Plinio, nel novero delle arti libere, ossia degne d’essere esercitate da cittadini liberi8, si raffina la sensibilità degli intenditori, comincia a fiorire la letteratura artistica, sorge la passione dei collezionisti, e il favore dei ricchi e dei principi contribuisce definitivamente ad accrescere il prestigio dell’opera d’arte. Che se le «arti mimetiche» di Platone dovevano, per amore della verità, esser bandite dal suo Stato9, nell’introduzione alle Εἰκόνες di Filostrato troviamo parole che presentano una singolare affinità con un noto detto di Leonardo da Vinci10 «‘’Ο στις μή ἀσπάζεται τὴν ζωγραφἰαν, ἀδιχεῖ τὴν ἀλήϑειαν, ἀδιχεῖ δὲ χαἱ σοφίαν»11. «Chi non ama la pittura fa torto alla verità ed alla saggezza».

Già questa proposizione dimostra che alla accresciuta valutazione esteriore dell’opera d’arte era collegata un’accresciuta valutazione interiore, per cui questa, negata affatto da Platone o ammessa soltanto a patto ch’essa sacrificasse ogni libertà ed originalità, otteneva poi un sempre piú universale riconoscimento della propria autonomia in rapporto alla realtà apparente ed imperfetta. Il pensiero dell’antichità, nei riguardi dell’arte, ha, sino dall’inizio, giustapposto con la massima ingenuità (come piú tardi farà la Rinascenza) due principi reciprocamente contraddittori: l’inferiorità dell’arte rispetto alla natura, imitata, nel migliore dei casi, sino alla perfetta illusione, e la superiorità dell’arte rispetto alla natura stessa, in quanto, correggendo la deficienza dei singoli prodotti naturali liberamente le contrappone nuovi aspetti della Bellezza. Accanto agli aneddoti, variati all’infinito, dell’uva dipinta che traeva in inganno i passeri, dei cavalli dipinti, a cui i vivi annitrivano, del telone che riusciva ad ingannare perfino l’occhio dell’artista, accanto ai numerosi epigrammi sulla naturalezza della vacca di Mirone12, sta il riconoscimento che le opere d’un Policleto avevano dato alla figura umana «una grazia superiore al vero»13, sta il biasimo per quel Demetrio che aveva ecceduto nella fedeltà alla natura ed aveva anteposto la somiglianza alla bellezza14, e stanno i molti passi dei poeti ove la bellezza quasi sovrannaturale di una persona vien celebrata paragonandola con sculture e pitture. Già Socrate ammette come evidente che la pittura, quantunque di sua natura εἰχασία τῶν ὁρωμένων, sia tuttavia autorizzata e anche costretta, «poiché non è facile incontrare un individuo del tutto esente da imperfezioni», a riunire in una figura, perché questa possa apparire compiutamente bella, i piú begli elementi scelti fra diversi corpi15. Dello stesso Zeusi, autore della famosa uva che traeva i passeri in inganno, si narrava la storiella, ripetuta a sazietà specie all’epoca del Rinascimento, per cui volendo egli raffigurare Elena, avrebbe indotto le cinque piú belle vergini della città di Crotone a permettere ch’egli copiasse di ciascuna ciò che aveva di piú bello16. E Platone stesso, il «nemico dell’arte», ha paragonato, in un passo degno d’esser notato, il prototipo dello Stato perfetto da lui vagheggiato e che in realtà non si avvererà mai, all’opera d’un pittore che abbia inteso dare il paradigma d’un tipo umano di bellezza assoluta, e sia quindi da stimarsi artista sovrano: e ciò non è punto infirmato, ma anzi avvalorato dal fatto che una cosi perfetta creatura non potrebbe mai esistere empiricamente17. Aristotele, col suo stile scultorio, ha cosi formulato questo concetto fondamentale: «Gli uomini grandi si distinguono dai comuni come i belli dai brutti e come un dipinto sommamente pregevole dalla realtà: perché ciò ch’è disperso vi si trova raccolto nell’unità»: «τῷ συνῆχθαι τὰ διεσπαρμένα εἰς ἕν»18.

Così, nel determinare il concetto di μίμησις, non fu affatto estranea al pensiero dei greci piú antichi l’opinione che l’artista stia di fronte alla natura non solamente come pedissequo imitatore, ma anche come un suo emulo indipendente che ne corregga le imperfezioni con la propria autonoma facoltà creatrice. Con la tendenza sempre crescente ad elevarsi dal visibile all’intelligibile, caratteristica dello sviluppo della tarda filosofia greca (si pensi solo all’interpretazione allegorica dei miti nella diatriba stoica), si avanza persino la convinzione che l’arte, nella sua forma piú elevata, possa fare interamente a meno di modelli sensibili ed emanciparsi dalle percezioni del reale. Il termine di quella seconda direttiva del pensiero greco, accanto alla quale, tuttavia, l’altra primitiva rimane immutata, è indicato da giudizi come quello di Dione Crisostomo (che non a caso si riferisce proprio allo Zeus fidiaco)19 nel suo discorso olimpionico: «Nemmeno uno stolto sarebbe capace di credere che lo Zeus olimpico di Fidia somigli per grandezza e beltà ad un qualsiasi mortale»20, o come quello, piú antico, di Filostrato, il quale fa che il suo Apollonio di Tiana risponda alla sarcastica domanda d’un egiziano, se Fidia e gli altri artisti greci fossero stati in cielo ed avessero osservato gli dei nelle loro vere sembianze: «Ha fatto ciò la fantasia, ch’è artista migliore dell’imitazione, poiché questa rappresenta ciò che vede, mentre la fantasia ciò che non vede»21.

Siamo quindi giunti a quel punto in cui comincia a divenire comprensibile Pidentificazione, compiuta da Cicerone, dell’Idea platonica con una di quelle «concezioni artistiche» insite nello spirito del pittore o dello scultore. Poiché se la critica estetica, — appassionatamente insorgendo contro quella tendenza avversa alle belle arti che s’era manifestata nell’antichità pagana e combattendola in certo qual modo coi suoi propri argomenti spiritualistici — era riuscita ad elevare l’oggetto della rappresentazione dall’esteriore realtà sensibile alla sfera dell’interiore rappresentazione spirituale, la filosofia al contrario mirava sempre piú a trasportare il principio della conoscenza, l’Idea, dal rango d’una ovaia metafisica a quello di puro ἐννόημα. Nello stesso modo che l’oggetto dell’arte aveva trasceso la sfera della realtà empirica, cosi l’Idea filosofica era discesa dall’ὑπερουράνιος τόπος e ad ambedue era assegnata come sede (se pure non peranco in senso psicologico) l’umana coscienza, ove era dato ad esse di compenetrarsi e di fondersi. Che se la Stoa aveva considerato le Idee platoniche come innate, come έννοήματα che precedono l’esperienza o «notiones anticipatele» (che noi, in senso moderno, difficilmente riusciamo a considerare «subiettive», ma che tuttavia si contrappongono alle essenze trascendenti di Platone come contenuto immanente della coscienza)22, Aristotele piú tardi sostituì (il che è ben piú importante per noi) l’antitetico dualismo fra mondo ideale e mondo fenomenico con la relazione sintetica di reciprocità fra concetto generale e rappresentazione individuale nel campo della gnoseologia, e nel campo della filosofia della natura e dell’arte col reciproco rapporto sintetico tra forma e materia: «Γίγνεται πᾶν ἒχ τε τοῦ ὑποχειμένου χαὶ τῆς μορφῆς».

Che è quanto dire: ciò che nasce dalla natura o dalla mano dell’uomo non si produce piú come imitazione di una data Idea attraverso una determinata manifestazione, bensì nasce dall’immettersi d’una determinata forma in una determinata materia. Un individuo è «questa data forma di questa data carne ed ossa»23: quanto alle opere d’arte esse si distinguono dai prodotti di natura sol perché la forma loro, prima di penetrare la materia, esiste nell’animo dell’uomo: «‘Απὸ τέχνης δὲ γίγνεται, ὅσων τὸ εἶδος ἐν τῇ ψυχῇ»24-

Sotto l’influsso di questa definizione aristotelica (la quale, abbracciando tutte le artes, anche quelle della medicina e dell’agricoltura, doveva assumere nel medioevo un significato assai piú comprensivo che non quello concernente le arti nello stretto senso della parola, quale sarà richiamato in vita solo col risvegliarsi, al tempo del Rinascimento, dei concetti della Poetica) poteva compiersi senza sforzo l’identificazione della rappresentazione artistica con l’Idea, tanto piú che Aristotele aveva lasciato il significato platonico di εἶδος alla forma in generale e particolarmente a quell’intima forma che vive nell’anima dell’artista e che plasma con la sua attività la materia. La formula di Cicerone costituisce, per cosi dire, un compromesso fra Aristotele e Platone — un compromesso però che già precorre dal canto suo il sorgere d’una concezione estetica antiplatonica: — quella «forma» o «species» preesistente nello spirito di Fidia, contemplando la quale egli creò lo Zeus, è affine al prodotto dell’ibrido connubio dell’aristotelico ἔνδον εἷδος — con cui ha in comune la proprietà d’essere una rappresentazione immanente della coscienza — e dell’Idea platonica alla cui assoluta perfezione, al cui «perfectum et excellens» essa partecipa.

Ma questa formula ciceroniana di compromesso, appunto in quanto tale, racchiude un suo speciale problema che, se pure non si presentava consapevolmente, reclamava una soluzione. Se quell’intima immagine che costituisce l’oggetto peculiare dell’opera d’arte altro non è che una rappresentazione vivente nello spirito dell’artista, una «cogitata species», che cosa le garantisce quella perfezione mercé la quale deve superare gli aspetti della realtà? E se al contrario essa realmente possiede quella perfezione, non dev’essere fondamentalmente diversa da una mera «cogitata species»? Per risolvere questa alternativa due sole vie, in ultima analisi, erano possibili: o quella per cui si nega ormai all’Idea, identificata con la rappresentazione artistica, la sua assoluta perfezione, o quella per cui questa perfezione viene legittimata metafisicamente. La prima soluzione è quella di Seneca, la seconda quella del neoplatonismo.

Seneca ammette senza riserve la possibilità che l’artista, in luogo d’un oggetto naturale visibile, possa voler imitare una rappresentazione formatasi in lui stesso: egli non solo non vede fra quello e questa alcuna differenza di pregevolezza, ma nemmeno vede differenze quanto alla sostanza: che l’artista lavori secondo un modello reale o ideale, che il suo oggetto si presenti allo sguardo come un aspetto del reale o che invece abiti il suo spirito come fantasma interiore, non è per Seneca questione di valore, ma puramente questione di fatto. La lettera 6525, in accordo con Aristotele, enumera in primo luogo quattro «cause» dell’opera d’arte: la materia, dalla quale essa sorge, l’artista per mezzo del quale sorge, la forma, in cui essa sorge, e lo scopo, a motivo del quale sorge (per es. il lucro, o la gloria, o la devozione religiosa, ecc.). «A queste quattro cause Platone ne aggiunge ancora una quinta, il modello (esemplare), ch’egli medesimo chiama Idea: questo è precisamente quello a cui l’artista guarda per effettuare l’opera propostasi: non importa s’egli abbia fuori di sé questo modello e possa dirigervi lo sguardo o se lo abbia in sé o come sua propria concezione e creazione». Inteso in tal senso il concetto dell’Idea artistica concorda fondamentalmente con quello dell’oggetto rappresentato in opposizione alla forma della rappresentazione (indicata da Seneca, con terminologia affatto diversa dalla platonica, come idos = ɛἶδoτ) ed anzi può essere senz’altro riferito al modello naturale. «Voglio dipingere il tuo ritratto:», dice in altra lettera, «come modello del quadro ho te e da te lo spirito riceve una certa immagine (habitus), ch’esso esprime nell’opera sua: dunque quel sembiante che m’ispira e mi guida e secondo il quale l’imitazione è condotta è l’Idea...». E piú avanti: «Dinanzi mi son riferito al pittore. Se costui volesse dipingere un ritratto di Virgilio guarderebbe a lui. La sua Idea sarebbe il sembiante di Virgilio, il modello dell’opera d’arte. Ciò che l’artista trae dal modello ed impone all’opera d’arte è Vidos ( = ɛἶδoτ anche qui, come sopra, = forma): quello è il modello, questa la forma, ch’è presa dal modello ed impressa all’opera. Il primo è imitato dall’artista, la seconda è da lui creata. La statua ha un sembiante: questo è l’idos: il modello naturale, considerato dall’artista nella formazione della statua ha un sembiante; questo è l’Idea»26.

Se dunque per Seneca l’intima rappresentazione dell’oggetto non ha nessuna preminenza nei confronti della visione esterna dell’oggetto, ed anzi egli può indicare indifferentemente col vocabolo «Idea» tanto questa che quella27, Plotino invece si sforza nella sua filosofia d’attribuire all’ἔνδον εἶδος dell’artista una dignità metafisica per rapporto ad un «prototipo perfetto ed eccelso». Egli respinge gli attacchi platonici contro la μιμητιχὴ τέχνη: «Se si disprezzano le arti perché imitatrici della natura, bisogna dire che imita anche la natura stessa, quindi si deve riconoscere che esse non riflettono soltanto il visibile, ma si richiamano ai principi (λόγοι), in cui la natura per proprio conto trae le sue origini, ed inoltre esse arti danno anche un loro contributo ed aggiunte, laddove qualcosa manca (alla perfezione) dato ch’esse detengono la bellezza. Fidia non ha creato il suo Zeus secondo una realtà visibile, ma cosi come Zeus stesso apparirebbe se si volesse manifestare agli occhi nostri»28.

Con questi concetti viene posta l’Idea artistica in una luce totalmente nuova: essa, contemplata dall’artista nel proprio spirito, spogliata in un certo senso della rigida immobilità attribuitale da Platone, è trasformata dall’artista in una «visione» vivente29, e tuttavia si eleva, in modo del tutto diverso dalla «cogitata species» di conio ciceroniano, al disopra di questo essere come contenuto della coscienza umana, al rango dei valori metafisici ed oggettivi. Quindi ciò che dà alle intime rappresentazioni dell’artista il diritto di contrapporsi alla realtà come autonome e come εἴδη che la superino in bellezza, è ormai il fatto ch’esse siano (o possano essere) identiche con i principi in cui la natura stessa ha le sue origini e che si rivelano allo spirito dell’artista in un atto di visione intellettuale. Esse, quantunque considerate, dal punto di vista della psicologia artistica, soltanto come «rappresentazioni» nel senso delle «species» e delle «formae» ciceroniane, posseggono tuttavia, secondo un’estetica metafisica, un’essenza metempirica e sovrindividuale. In bocca di Plotino è molto piú che una vuota affermazione retorica quella che Fidia avesse rappresentato Zeus come questi apparirebbe se volesse manifestarsi agli occhi dei mortali: l’«immagine» che Fidia porta nel suo intimo non è, secondo la metafisica plotiniana, soltanto la rappresentazione di Zeus, ma la sua essenza. Lo spirito artistico è dunque divenuto per Plotino un affine, nell’essenza e, se cosi può dirsi, nei destini del Νοῦς creatore, il quale dal canto suo è la forma attualizzata dell’Infinito-Uno, dell’Assoluto. Poiché anche il Νοῦς crea, secondo Plotino, le Idee fuori e dentro di sé (mentre il δημιουργός platonico le guarda soltanto come essenze a lui esterne), e deve anche, «traboccando», infondere i suoi pensieri puri ed incorporei in un mondo spaziale, dentro cui forma e materia si compenetrano, e la purezza e l’unità dell’immagine originaria vanno perdute. Come la bellezza naturale consiste per Plotino nel trasparire dell’Idea attraverso la materia formata a sua immagine, ma non mai plasmabile interamente30, cosi anche la bellezza dell’opera d’arte consiste nell’«introdurre» una forma ideale nella materia, superandone l’inerzia bruta e, per cosi dire nell’animarla o, ancor meglio, nello sforzarsi di animarla31. Cosi dunque l’arte combatte la stessa lotta del Νοῦς — la lotta per il trionfo della forma sull’informe32 — ed è degno di nota come sotto questo aspetto la disgiunzione aristotelica «ὕλη ed εἶδος (poiché essa è aristotelica) abbia assunto un significato interamente nuovo. Anche Aristotele aveva già sostenuto che la forma artistica preesiste nello spirito del creatore ancor prima eh’essa penetri nella materia33, e, per meglio chiarire, aveva già addotto l’esempio, ripreso poi da Plotino, della casa contemplata in ispirito dall’architetto, e della statua contemplata dallo scultore34: anch’egli aveva contrapposto la indivisibilità della forma pura alla divisibilità della stessa incarnata materialmente35. Ed anche per lui la forma era, sotto ogni rispetto, superiore alla materia: essa è piú essere, piú sostanza, piú natura, piú causa che la materia, e, di fronte ad essa, è qualcosa di migliore e piú divino. Aristotele tuttavia è molto lontano dall’attribuire alla materia una fondamentale resistenza o anche soltanto indifferenza al lasciarsi plasmare. Al contrario la ὕλη, (ch’egli espressamente rifiuta di considerare come χαχόν) possiede, secondo il suo punto di vista, altrettanta possibilità potenziale di lasciarsi compiutamente plasmare quanto l’εἶδος possiede la forza attuale del plasmare compiutamente: ossia: «la materia anela alla forma come suo integramento, cosi come il femminino verso il mascolino»36.

Per Plotino invece la ὕλη è semplicemente il Male, Γ assoluto non-Ente: mai interamente plasmabile37; essa non viene veramente integrata dall’εἶδος, ma conserva, anche quando appare formata, il suo carattere meramente negativo, sterile ed ostile: d’essere ἀπαθές38, non suscettibile d’essere impressionata dalla forma, appunto perché, rimanendo sempre estranea all’εἶδoς, si oppone — considerata dal punto di vista di questo ultimo — alla forma stessa. Cosi l’antitesi tra forma e materia acquista nel pensiero di Plotino — il quale intendeva per εἶδος non soltanto la forma aristotelica, ma altresì l’Idea platonica — il carattere d’una lotta tra forza ed inerzia (la quale ostacola la forza), tra bellezza e bruttezza, tra bene e male. Se per Aristotele il confronto tra la casa intelligibile e la casa reale, tra la statua intelligibile e la statua reale sarebbe stato sostanzialmente privo di senso, appunto perché la casa non è propriamente «casa», né la statua propriamente «statua»39 fin quando la forma non sia penetrata nella materia, per Plotino invece — al cui pensiero le immagini appartenenti al mondo fenomenico non sono tanto forme incarnate quanto piuttosto Idee imitate — l’αἰσθητόν materiale e sensibile rimane inferiore al νοητόν ideale, in valore estetico ed etico, a tal segno ch’esso non può assolutamente definirsi bello se non in quanto lasci riconoscere o piuttosto intravedere quest’ultimo: «Come può l’architetto conformare la casa esteriore all’intimo εἶδος della casa e dire ch’è bella? Soltanto perché la casa esteriore, astrazione fatta dalla pietra, è l’intimo εἶδος, frazionato invero nella massa della materia ma di per sé indivisibile, quand’anche appaia come pluralità»40. Coerentemente Plotino, pel quale la via dall’unità alla pluralità è sempre una via dalla perfezione all’imperfezione, ha quindi combattuto addirittura con accanimento41 quella definizione della bellezza — predominante nell’antichità e poi nella Rinascenza, — quale συμμετρία e εὒχροια cioè come «reciproca rispondenza delle parti e del tutto, fuse in piacevolezza di colori». Siccome un’armonia delle parti necessariamente presuppone queste, in base ad una definizione simile potrebb’esser bello soltanto un insieme, un complesso, ma non un’unità: sarebbe insomma elevato a principio della bellezza quel che in realtà è soltanto un aspetto fenomenico della bellezza stessa proveniente dalla divisibilità del l’immagine materiale; in realtà, la bellezza, tanto in natura che in arte, consiste, per Plotino, in quella μετοχή τοῦ εἴδους42, che nelle proprietà meramente fenomeniche della συμμετρία ed εὒχροια a mala pena trova una qualche espressione.

Da tutto ciò risulta che Pinterpretazione essenzialmente «poietica» ed «euristica» delle arti figurative come quella plotiniana, sebbene orientata in senso opposto a quella «mimetica» affermata di preferenza da Platone, rappresenta per Parte una minaccia non minore ponendola in una situazione non meno pericolosa: se la concezione «mimetica», secondo la quale Parte si limita ad imitare il mondo sensibile, considerando un tale scopo come non adeguato allo sforzo ne contesta in certo modo la validità, la concezione «euristica», per cui Parte assume Pelevato compito d’imporre un εἶδος alla materia riluttante, nega la possibilità stessa del successo, in quanto dimostra che il suo fine è irraggiungibile. Nasce la bellezza allorché lo scultore «toglie o scalpella, leviga o polisce la ruvida materia fin quando ha impresso all’opera un aspetto bello»43, ma una bellezza ancor piú alta risiede colà dove l’Idea venga, sin dal principio, sottratta alla caduta nel mondo della materia. Si ha invero il bello se la forma trionfi sulla materia, ma si ha una bellezza ancor piú eccelsa se una tal vittoria (necessariamente sempre imperfetta) non abbia addirittura luogo. «Poni mente, due blocchi di pietra giacciono l’uno accanto all’altro: l’uno informe, non ancor tocco dall’arte, l’altro artisticamente lavorato a rappresentare una statua di divinità o d’uomini: se per una statua di divinità, forse per l’immagine d’una Musa o d’una Grazia — se per una statua d’uomini, non di una qualunque persona da noi prediletta, ma di tale che soltanto Parte possa foggiarla44. Allora il blocco di pietra, trasformato dall’arte in un’immagine di bellezza apparirà bello non in quanto pietra (ché in tal caso non si differenzierebbe dall’altro), ma per la forma che Parte gli ha dato. La materia non possedeva questa forma, ma essa già preesisteva nell’artista che abbozzava45, e anche prima ch’essa forma raggiungesse la pietra. Essa era peraltro nell’artista non in quanto questo possedesse occhio e mani, ma in quanto aveva parte nell’opera d’arte. Nell’arte questa bellezza era dunque molto maggiore. Poiché questa bellezza inerente all’arte non permea essa stessa la pietra, ma rimane in se stessa immutata, e pervade la pietra soltanto una bellezza piú modesta, ch’è da lei derivata, ed anche questa non permane pura e quale la vorrebbe Vartista, ma si manifesta solo in quella misura in cui la pietra può obbedire all'arte»46. Per tal modo («poiché quanto piú la bellezza si espande penetrando la materia tanto minore diventa per rapporto alla bellezza che in sé persiste immutata»47) le concezioni d’un «Raffaello senza mani» dovrebbero, in ultima analisi, esser piú pregevoli che non i quadri del Raffaello vero, e se le opere d’arte create secondo la teoria della «mimesi» erano mere imitazioni dell’apparenza sensibile, quelle considerate sub specie dell’εὕρησις, sono soltanto allusioni ad un νοητὸν χάλλος, non realizzato né realizzabile in esse, identico, in ultima analisi, al «Sommo Bene». La via che mena alla contemplazione di questa «Bellezza intelligibile, quasi dimorante in un tempio nascosto»48 conduce sempre piú in alto, anche al di là dell’opera d’arte: «Che cosa contempla quell’occhio interiore? Ché al suo primo svegliarsi esso non potrà sopportare la Suprema Luce. L’anima deve essere abituata dapprima alla contemplazione di belle operazioni, poi a quella di opere belle, non tanto quelle che sono prodotto dell’arte, ma quelle attuate da uomini buoni, e finalmente dovrà contemplare le anime di coloro che compiono simili magnanime azioni»49. «Chi considera la bellezza corporea» cosi si legge in uno dei passi piú significativi del libro sulla bellezza «non deve perdersi in quella, ma riconoscere ch’essa è un’immagine, un’orma, un’ombra, e correre col pensiero a ciò di cui essa rappresenta l’effigie: ché s’ei volesse immergervisi e afferrar come reale ciò eh’è soltanto un riflesso di specchio nell’acqua gli accadrebbe come a colui del quale un mito significativo narra che voleva analogamente afferrare un riflesso e spari nella profondità del flutto. Cosi avviene a chi si attacca alla bellezza corporea e non sa distaccarsene: di precipitare non col corpo ma con l’anima in tetri abissi, orridi allo spirito, dov’ei resta come un cieco nell’Orco, là come qua avvolto dalle ombre»50.

Se dunque la polemica platonica attribuisce alle arti la colpa d’imprigionare l’intimo sguardo dell’uomo nell’ambito delle immagini sensibili, cioè di precludergli addirittura la visione del mondo delle Idee, la difesa di Plotino le condanna al tragico destino di spingere questo sguardo interiore sempre piú lontano, al di là di esse immagini sensibili, aprendogli invero uno spiraglio verso il mondo delle Idee, ma anche velandoglielo al tempo stesso. Intese come imitazione del mondo sensibile, le opere d’arte sono private del loro piú alto contenuto spirituale, o, se cosi piaccia, simbolico; intese invece come manifestazione delle Idee vengono a perdere ogni finalità propria e ogni autonomia. Sembra quindi evidente che la dottrina delle Idee, non volendo rinunziare alla sua impostazione metafisica, dovesse giungere di necessità a contestare, nei riguardi dell’opera d’arte, o l’una o l’altra delle due interpretazioni.


II  

IL MEDIOEVO

La concezione estetica del neoplatonismo, — in netta antitesi col verso di Mörike «Ma ciò eh’è bello ha la beatitudine in sé» («Was aber schön ist, selig scheint es in ihm selbst») — scorge in ogni manifestazione del Bello solamente un simbolo d’una realtà immediatamente superiore, cosicché la bellezza visibile non rappresenta per essa che un riflesso di quella invisibile e quella a sua volta soltanto un riflesso della Bellezza assoluta. Tale concezione estetica, così spiccatamente consona al carattere simbolicospirituale che distingue Parte della tarda antichità dall'arte classica, potè essere accettata senza mutamento dalla prima filosofia cristiana. Anche Agostino riconosce che Parte offre alla contemplazione una Bellezza la quale, lungi dall’essere inerente agli oggetti di natura e dal potersi conferire all’opera d’arte mediante la mera imitazione di quelli, dimora assai piú nello spirito dell’artista ed in modo immediato trapassa da quello nella materia: ma anche per lui questa bellezza sensibile è soltanto una debole immagine della Bellezza Invisibile, e quell’ammirazione delle singole forme del bello che l’artista ispirato reca in sé e, quasi mediatore tra il mondo materiale e Dio, rende manifeste nelle opere sue, lo eleva all’adorazione di quell’unica somma Bellezza che è «al disopra delle anime». Le «cose belle» ch’esso può abbracciare in ispirito e rendere con la mano son derivate da quest’unica «Bellezza» che noi dobbiamo venerare nelle opere d’arte, ma al di là da quelle: «Quanto infinitamente l’umanità non ha perfezionato e accresciuto le varie arti ed industrie inerenti alla confezione delle vestimenta, calzature, vasellami, mobili, ed anche di dipinti e simulacri d’ogni genere, ben al di là dell’uso indispensabile o del significato pio, ma solo per la festa degli occhi, esteriormente assorti in ciò che l’uomo crea, ma interiormente dimenticando da Chi e perché l’uomo stesso è stato creato! Ma io, mio Signore e mia gloria, anche per questo elevo a Te un inno e do lode a Te, mio creatore, perché tutta quella bellezza che passa attraverso le mani industriose proviene da quella Bellezza ch’è al di sopra delle anime ed alla quale giorno e notte il mio spirito anela»1.

Ma se la concezione artistica di Agostino e dei suoi successori2 è in tutto conforme a quella del neoplatonismo, l’interpretazione avanzata da lui circa l’essenza delle Idee è stata per lo meno preparata dalla filosofia della tarda antichità pagana. Sotto l’aspetto terminologico egli si poteva accostare a Cicerone, del quale mutò la definizione soltanto con una piccola, se pure importante, aggiunta per ottenere una formulazione del concetto dell’Idea in tutto conforme alla sua nuova visione del mondo3. Per ciò che riguarda invece la sostanza, la concezione delle Idee come οὐσίαι autonome, non accettabile al pensiero cristiano, questa era stata già sufficientemente elaborata dai suoi predecessori pagani ed ebrei per rendergliene possibile un immediato ricollegamento: le essenze metafisiche di Platone, dal δημιουργός trovate, per cosi dire, precostituite nella sua formazione del mondo (se pure al mito proprio dell’antichità greca il concetto di «creazione» nel senso biblico sia stato apparentemente estraneo4), sono, se si prescinda dalla loro trasformazione nella filosofia peripatetica e stoica, già nella concezione di Filone immanenti nello spirito divino quali prodotti propri di quello5, ed il dilemma sull’esistenza loro nell’interno o all’esterno del Νοῦς è risolto espressamente da Plotino nel primo senso6. Cosi non rimane ad Agostino che da sostituire l’anima impersonale del mondo (del neoplatonismo) col Dio personale del cristianesimo per addivenire ad una concezione consona alla sua posizione spirituale, e che di fatto diede norma a tutto il periodo medioevale: «Le Idee sono prototipi (o principi originali delle cose) immutabili e permanenti, che non si sono formati da sé. Sono perciò eterne, perdurano sempre eguali in un medesimo stato e giacciono racchiuse nello spirito divino: e mentre esse stesse non nascono né passano, tutto quanto nasce e trapassa è, per cosi dire, plasmato sul loro modello»7. Poiché debbono esistere le Idee, ne segue senz’altro che Dio ha creato il mondo secondo una «ratio» la quale può essere pensata, conformemente alla varietà delle singole cose e delle singole essenze, solo come individualizzata, e, poiché esse non possono essere immaginate se non come contenuto della coscienza divina, ne consegue che il postulato di modelli extradivini, ai quali 1’ attività creatrice di Dio si sarebbe venuta ispirando, sarebbe stato equivalente a una bestemmia8. Le Idee, cui, nella concezione platonica, si conferiva per ogni rapporto l’essere assoluto, si erano dunque trasformate, nel corso d’una evoluzione che fu portata al suo termine da Agostino9, dapprima nel contenuto d’uno spirito creatore del mondo, e finalmente nei pensieri d’un Dio personale: il che equivale a dire che il loro significato originariamente filosofico-trascendentale si mutò dapprima (e questo era stato preparato da Platone stesso) in un significato cosmologico, e poi teologico. Sempre piú si dimentica che il concetto d’«Idea» era stato originariamente destinato a spiegare, o meglio a legittimare, gli atti dello spirito umano, ossia la possibilità d’una conoscenza assolutamente sicura e genuina, di azioni assolutamente buone e morali, d’un amore del bello assolutamente puro e «filosofico». Una simile giustificazione del conoscere, dell’operare e del sentire umano va perdendo via via d’importanza in confronto al sorgere d’una visione mirante al significato ed alla correlazione dell’universale, e di conseguenza la dottrina delle Idee, sorta come filosofia dell’umana ragione, si è quasi trasformata in una logica del pensiero divino. Sotto questo aspetto — e solamente sotto questo aspetto —, essa è sopravvissuta, anche dopo il gran diffondersi del pensiero aristotelico nel sec. XIII, per tutto il medioevo, e, a dirla con Mastro Eckhart, sono sempre gli stessi «tre alti problemi» i quali agitano lo spirito di questo pensatore quelli medesimi che già Agostino aveva posto e risolto; primo: se in Dio vi sono Idee, o, come Mastro Eckhart si esprime, «immagini preesistenti» delle cose create; secondo: se sono piú d’una ovvero una sola; terzo: se Dio possa riconoscere le cose solo a traverso le Idee. Anche le risposte sono, come per Agostino, quasi universalmente affermative su tutti i tre punti. Soltanto Dionigi l’Areopagita10 si è collocato da un punto di vista differente, e viene perciò, dai pensatori posteriori, combattuto con argomenti sempre nuovi, ma sostanzialmente identici, simili, per solito, anche nell’esposizione alle dimostrazioni di Agostino. Ed anche la definizione delT«Idea» come tale viene attinta soprattutto da Agostino, poiché la concezione aristotelica dell’Idea nel senso d’una «forma interiore» non trascendente (anche rispetto allo spirito umano) era, dal punto di vista cristiano11, tanto poco soddisfacente quanto quella platonica dell’Idea intesa come essenza reale «per sé» (anche rispetto allo sjpirito divino)12.

È chiaro che in queste condizioni non era piú il caso di parlare di un’Idea artistica in senso proprio, e infatti la Scolastica, proprio come Platone, ha mostrato pel problema dell’arte un interesse di molto minore che non per quello del Bello, da essa connesso col problema del Bene13. Produrre ed albergare le Idee è divenuto quasi un privilegio dello spirito divino e dove queste immagini, originate e racchiuse in Dio, vengano nettamente pensate nel loro rapporto con l’uomo, sono piuttosto oggetto d’una visione mistica che di conoscenza logica e di creazioni figurative14. Ma il rapporto tra lo spirito artistico e le sue rappresentazioni interiori, cosi come con le sue creazioni esteriori, ben può essere messo in parallelo con quello dell’intelletto divino rispetto alle Idee insite in esso ed al mondo da lui creato per modo che l’artista, sebbene non possegga l’Idea come tale, può tuttavia essere pensato in possesso d’una «quasi-Idea» (come Tommaso d’Aquino ha una volta detto espressamente). Cosi la speculazione medioevale si è rappresentato di fatto il procedimento della creazione artistica, non certamente come se volesse esaltare l’opera d’arte paragonando l’artista al «deus artifex»15 o al «deus pictor»16, bensí piuttosto come se si proponesse di facilitare la comprensione dell’essenza e dell’operare dello spirito divino e, in taluni casi, di render possibile la soluzione d’altri problemi teologici17. Le proposizioni da cui possiamo riconoscere, o meglio ricostruire, le concezioni estetiche della Scolastica, sono pure costruzioni ausiliarie per lo sviluppo del pensiero teologico. Cosi, ad esempio, Tommaso d’Aquino in una dissertazione sul concetto dell’Idea che ha servito di modello pei tempi che seguirono18, ha raccolto ancora una volta il paragone aristotelico, avanzato già da Filone e da Plotino, dell’«architetto»: «La forma delle cose da crearsi deve avere un archetipo (similitudo) in colui che crea... Ciò avviene in doppia guisa: in taluni soggetti attivi la forma delle cose da creare preesiste come avviene per gli esseri di natura (cosi l’uomo genera l’uomo ed il fuoco genera il fuoco)19, ma in altri soggetti la forma preesiste nel senso dell’essere intelligibile, e questo in quei soggetti che operano mediante lo spirito. Cosi la casa preesiste nello spirito dell’architetto e può essere definita come “Idea” della casa, perché l’artista si sforza d’imitare (nella realtà) la casa stessa in quella forma ch’egli possiede nel proprio spirito. Poiché il mondo non è nato a caso, ma fu invece da Dio creato mercé l’intelletto attivo, ne segue necessariamente che dev’esser preesistita una forma nello spirito divino secondo il cui modello il mondo fu creato. In ciò consiste l’essenza razionale dell’Idea»20.

Si può dunque dire decisamente che per la speculazione medioevale l’artista foggiasse l’opera sua, se non proprio secondo un’Idea metafisica nel vero senso della parola, secondo un 'intima rappresentazione formale o «quasiIdea» preesistente all’opera stessa21: ma — ed è per questo che la Scolastica quando prende a paragone l’arte adduce di preferenza quella dell’architetto — il quesito sul come questa intima rappresentazione formale potesse limitarsi alla contemplazione di un «dato» naturale non poteva assolutamente venire affacciato dal pensiero medioevale22. Cosi s’impediva di stabilire un parallelo tra la creazione artistica e la conoscenza divina, non potendosi a priori prendere in considerazione un oggetto esistente all’infuori di quella; e s’impedì poi il prevalere di quella teoria estetica d’Aristotele che conosceva bensí un rapporto tra intima forma e materia, ma non il rapporto tra intima forma ed oggetto esterno (al quale vengono paragonati i prodotti delle artes soprattutto nel senso ch’essi sono inferiori per verità alle corrispondenti immagini di natura, e non già nel senso ch’esse si sforzassero di renderli «realisticamente»)23. S’impediva finalmente anche l’autonomia dell’arte in quanto tale, ché, per tutto il medioevo questa fu cosi tarda e cosi retriva nel ritrarre dal modello quanto, a mo’ di esempio, le scienze naturali di quel tempo lo furono nei riguardi del metodo sperimentale: il «naturalismo» del gotico antico ed il «realismo» del XIV e XV secolo trovano bensí nella filosofia scolastica dei paralleli assai significativi24, ma non vi trovano un contrassegno concettuale, né un esplicito riconoscimento. E la tesi che l’arte, per quanto possibile, «imiti» la natura, — o meglio, si adegui alla natura — viene intesa, come già in Aristotele, soltanto nel senso d’un parallelismo, non già d’un rapporto: l’arte (sotto il cui nome son da comprendere, ed anzi prevalgono, quelle che stanno all’infuori delle nostre tre arti figurative) non imita ciò che la natura crea, ma opera al modo stesso in cui la natura crea, procedendo con determinati mezzi verso scopi determinati e realizzando determinate forme in determinate materie, ecc.25. Cosi, anche là dove un mistico assai significativamente aggiunge al tradizionale esempio della «casa» quello nuovo della «rosa», questa non è ritratta dal modello in natura, ma secondo l’immagine di essa racchiusa nell’anima, per modo che tra l’esempio tratto dall’arte figurativa e quello tratto dall’architettura non sussiste, di fatto, una differenza sostanziale: «Le tre parole immagine, forma, figura, sono una cosa sola. Siano nell’interno dell’anima l’im-magine, la forma, o la figura d’un oggetto, come l’immagine d’una rosa, nondimeno sono una, e ciò si dimostra in due modi. Il primo è che io foggi in una bella materia l’immagine d'una rosa secondo il sembiante racchiuso nell’anima: sta di fatto nell’anima un’immagine della forma della rosa. Il secondo è ch’io nell’immagine interiore della rosa riconosco indubbiamente le rose esteriori, quand’anche non avessi a riprodurla mai, cosi come porto in me l’immagine della casa che pure non costruirò...»26 (Mastro Eckhart).

Possiamo dunque concludere che, per la concezione medioevale, l’opera d’arte non nasce mediante un adattamento, un accordo, tra l’uomo e la natura, come si è espresso il pensiero del secolo XIX, bensí mediante la proiezione d’un’immagine interiore nella materia — immagine interiore che, se non può essere addirittura contraddistinta dal concetto d’«Idea» divenuto ormai espressione teologica, può ben esser eguagliata al contenuto di esso: Dante, evitando anch’egli a bella posta la parola «Idea», ha compendiato in un unico periodo scultoreo questa visione medioevale dell’arte: «Si ha arte in tre momenti; nello spirito dell’artista, nello strumento, e nella materia che, a mezzo dell’arte, riceve la sua forma»27.


III  

IL RINASCIMENTO

Contrapponendosi al pensiero medioevale, la letteratura teoretica e storica dell’arte, durante il Rinascimento italiano, ha accentuato con una risolutezza e fermezza che risultano affatto giustificate solo da quanto venne piú sopra esposto, che compito dell’arte è l’imitazione immediata della verità. Potrà fare una certa impressione al lettore moderno che il trattato di Cennino Cennini — pel rimanente ancora radicato nella tradizione delle botteghe d’arte medioevali — in buona fede impartisca all’artista che voglia rappresentare un paesaggio montano il consiglio di prender delle pietre di roccia e dipingerle nella luce e nelle dimensioni convenienti1: eppure questo precetto segna l’inizio d’una nuova epoca culturale. E straordinariamente nuovo il consiglio dato al pittore di porsi davanti ad un modello (sebbene scelto in modo cosi singolare), se questa norma artistica sottrae all’oblio millenario il concetto — evidente dapprima agli antichi, dimenticato del tutto poi dal neoplatonismo e non meglio accolto dal pensiero medioevale — che l’opera d’arte abbia ad essere copia fedele della realtà: e non soltanto lo toglie all’oblio, ma con piena consapevolezza lo eleva a programma. Findal principio la letteratura del Rinascimento ha sostenuto che il merito e lo spirito innovatore dei grandi artisti del XIV e del XV sec. sia consistito nelTaver richiamato l’arte «antiquata e puerilmente straniata dalla realtà naturale»2, «fondata su di una tradizione sempre ritrasmessa»3, alla «somiglianza con la natura». Se Leonardo avanza P affermazione: «Quella pittura è piú laudabile, la quale ha piú conformità con la cosa imitata. Questo propongo a confusione di quei pittori i quali vogliono racconciare le cose di natura»4, egli non fa che esprimere un principio che rimarrà per secoli incontrastato.

Parallelo a questo concetto dell’imitazione il quale, come postulato, contiene l’esigenza d’una assoluta aderenza al vero, tanto formale che obbiettiva5, si viene avanzando nella letteratura artistica della Rinascenza, cosi come in quella dell’antichità, il concetto del superamento della natura, non raggiungibile solo in quanto la libera fantasia creatrice può trasfigurare le immagini al di là delle possibilità di natura creando cosi figure del tutto nuove, come chimere e centauri, ma anche e soprattutto perché, scegliendo e correggendo, l’attività meno inventiva, ma guidata dall’intelletto artistico può, e analogamente deve, tradurre in forma visibile un grado della Bellezza mai interamente realizzato nella realtà. Accanto alle esortazioni di fedeltà alla natura continuamente ripetute troviamo quindi l’esortazione altrettanto energica ad eleggere fra la molteplicità degli oggetti di natura quanto vi sia di piú bello6, ad evitare la difformità specie riguardo alle proporzioni7, e soprattutto (il diffamato pittore Demetrio serve qui d’esempio ammonitore) a ricercare al di là della mera verità di natura la rappresentazione del Bello. Il pittore deve — cosi all’incirca l’Alberti — non soltanto raggiungere in ogni parte la somiglianza, ma per di piú accrescere bellezza, poiché in pittura la bellezza non è meno gradevole che richiesta8; e con lo stesso entusiasmo con cui vengono riprodotti gli aneddoti del passero e del cavallo ed opportunamente integrati con piú recenti esempi9, ricorre, forse ancor piú sovente, l’aneddoto di Zeusi e della scelta delle vergini crotoniati che, a prescindere dai teorici dell’arte veri e propri, Ariosto stesso ha largito ai suoi lettori10.

Come l’antichità (e, in ultima analisi, il concetto dell’electio non è meno di quello dell’imitatio un retaggio del mondo antico) cosi anche il Rinascimento ha preteso dall’opera d’arte naturalezza e bellezza insieme, senza dapprima scorgere la contraddizione: e di fatto queste due esigenze, che solo in tempi posteriori sarebbero state riconosciute inconciliabili, potevano allora apparire come i due postulati parziali di un’unica realtà, ossia dell’esigenza che, sia come imitatori, sia come correttori, ci si ponesse di nuovo di fronte al vero11. E ben significativo che, in pieno Rinascimento, ci sia dato incontrare un ammonimento contro l’imitazione da altri maestri12, ed invero non dal punto di vista della povertà d’idee (non potendo queste aver valore normativo fintanto che l’Idea non fosse assurta a concetto centrale della teoretica dell’arte)13, ma semplicemente per l’opinione che la natura sia infinitamente piú ricca che le opere dei pittori, e che quindi coloro che imitano queste a preferenza di quella si abbassano a «nipoti» di essa natura in luogo d’esserne «figli»14.

Questa doppia richiesta — d’uniformarsi direttamente alla realtà, imitando e tuttavia correggendo — si sarebbe manifestata inattuabile a quell’epoca qualora non si fosse rigettata espressamente la vecchia tradizione di bottega15 (che esimeva in certo modo l’artista dall’accordarsi con la natura), sostituendola con alcunché di nuovo che — quasi traendo l’artista da un cerchio limitato ed angusto, ma sicuro, verso un paesaggio smisuratamente piú ampio, ma ancora impervio — lo avviava verso quell’accordo. Ne derivò, e doveva derivarne, quella disciplina fondata per taluni aspetti su basi antiche, ma pure specificamente moderna, che noi siamo soliti chiamare «estetica», e che si distingue dalla letteratura artistica che non faceva difetto neanche nei periodi precedenti appunto in quanto non risponde piú alla domanda «Come si fa questo?», bensí a una domanda affatto diversa, ed estranea al pensiero medioevale: «Quali attitudini occorrono, e, soprattutto, che cosa occorre sapere per porsi, eventualmente, bene armati di fronte alla natura?».

La concezione artistica del Rinascimento si contrappone quindi a quella medioevale sottraendo in certo modo l’oggetto alPinteriore mondo rappresentativo del soggetto e assegnandogli un posto in un «mondo esteriore» solidamente definito, in guisa che essa stabilisce (come nella pratica artistica la «prospettiva») una distanza che al tempo stesso obbiettiva Poggetto ed impersona il soggetto16. Si potrebbe credere che, con questa impostazione fondamentalmente nuova, si sarebbe reso immediatamente acuto il problema che fino ai giorni nostri rimane il punto cruciale del pensiero scientifico, e che avrebbe potuto, ed anzi dovuto sorgere non appena vennero a contrapporsi per la prima volta quei due fattori che sono alla base del processo artistico: il problema delle relazioni fra Pio e il mondo, fra spontaneità e ricettività, tra materia data e capacità formativa operante, il problema insomma che, per amore di brevità, indicheremo d’ora innanzi come quello del «soggetto-oggetto». Ma avvenne il contrario: quella teoria estetica sorta nel XV secolo ebbe scopi anzitutto pratici, e secondariamente storici ed apologetici, non speculativi, mirando soltanto da un lato a legittimare Parte contemporanea come autentica erede dell’antichità grecoromana conquistandole, con l’enumerazione della sua dignità e dei suoi pregi, un luogo adeguato tra le artes liberales; dall’al tro a proporre agli artisti delle norme fisse e scientifica mente fondate. Ma ella raggiunse questo suo importan tissimo scopo sempre subordinandosi all’ipotesi (univer salmente accettata) che al di sopra del soggetto e dell’oggetto esistesse un sistema di leggi universali ed assolutamente valide, da cui quelle norme dovessero esser derivate, e la cui definizione rappresentasse appunto il compito specifico della teoretica dell’arte. Come questa dottrina credeva ingenuamente di potere esigere al tempo stesso la bellezza e l’esattezza nella riproduzione dal vero, cosi credè anche di potere spianare ed indicare la via alla loro attuazione: l’esattezza formale ed obbiettiva le pareva garantita quando l’artista avesse osservato tanto le leggi della prospettiva che quelle dell’anatomia, della meccanica fisiologica, psicologica e della fisiognomica: cosi pure le sembrava che fosse raggiunta la bellezza se l’artista trovava una «bella invenzione»17, evitava le «irregolarità» e le «contraddizioni» e conferiva alla rappresentazione quell’armonia che veniva concepita come una concinnitas18 dei colori, delle qualità e delle proporzioni razionalmente determinabile. Ben ci si chiese (e fu specialmente la dottrina delle proporzioni a porre questa domanda)19, come possa determinarsi il rapporto d’armonia ed il suo carattere gradevole, e quale sia il fondamento di quest’ultimo, ma le risposte a queste domande, comunque formulate nei singoli casi, s’accordavano tutte in questo senso, che in nessun caso il criterio subbiettivo dell’artista potesse legittimare come «buona» una proporzione: se non ci si riportava a dei canoni fondamentali della matematica o della musica (che per quei tempi era lo stesso), per lo meno ci si fondava sulle affermazioni d’autorità riconosciute o sull’esempio di statue antiche20, e perfino spiriti critici e quasi scettici, come Leonardo e P Alberti, cercarono di contrapporre al gusto e al giudizio individuale delle norme artistiche dedotte o dal giudizio della pubblica opinione21 o dal parere dei «competenti»22 intorno a un materiale artistico di superiore bellezza. Se dunque nel pensiero medioevale non esisteva, per cosi dire, una problematica della creazione artistica, perché quel pensiero negava fondamentalmente tanto il soggetto che l’oggetto (l’arte non essendo per esso che la materializzazione d’una forma, non dipendente né dalla manifestazione di un oggetto reale né essendo specificamente prodotta dall’attività del soggetto, ma piuttosto corrispondendo ad un’«immagine preesistente» nell’animo dell’artista)23, questa «problematir ca» d’altra parte non poteva ancora disvelarsi al pensiero della Rinascenza, perché questo considerava l’essere e la condizione del soggetto e dell’oggetto come sottoposti a regole fisse e valevoli a priori ovvero fondate empiricamente. Diventa allora comprensibile che la disciplina novellamente sorta nel XV secolo sulla teoria estetica resti in un primo tempo quasi del tutto indipendente dal rinascere della filosofia neoplatonica che si andava attuando nel medesimo tempo e nei medesimi ambienti culturali fiorentini. Poiché questa concezione del mondo interamente metafisica ed anzi mistica, che interpretava Platone non già dal punto di vista dei filosofi critici, ma dei cosmologi e teologi, che mai aveva nemmeno tentato di distinguere tra platonismo e neoplatonismo24, che anzi sincretizzò Platone e Plotino, cosmologia ellenistica e mistica cristiana, miti omerici e cabala giudaica, scienza naturale araba e scolastici medioevali in un complesso innegabilmente grandioso — una tale concezione del mondo poteva ben dare (ed effettivamente dette piú tardi, come vedremo) impulsi assai vari ad una teoria speculativa sull’arte, ma non poteva avere importanza fondamentale per una dottrina artistica pratica e razionalmente meditata, quale la prima Rinascenza l’aveva chiamata alla vita.

Una tale teoria estetica non era ancora suscettibile d’accogliere concetti come quelli che Marsilio Ficino dedusse da Plotino e da Dionigi l’Areopagita ed introdusse in Platone: il suo fondamento naturalistico doveva nettamente opporsi ad una dottrina secondo cui l’anima umana porta in sé una immagine, impressale dallo spirito divino, dell’uomo, del leone o del cavallo assolutamente perfetti e secondo questa giudica degli oggetti naturali:25 la sua enumerazione, scarsamente logica, delle «sette possibilità di moto»26 ben poco aveva in comune con la mistica dottrina neoplatonica del moto, per cui il movimento diretto simboleggiava l’iniziativa divina, l’obliquo la divina continuità creatrice e quello rotatorio la similitudine di Dio con sé medesimo27. E se Ficino una volta, in stretto accordo con Plotino, definisce la bellezza come «una evidente similitudine dei corpi con le Idee» o come «una vittoria dell’intelletto divino sulla materia»28, se, un’altra volta, la indica, in stretta adesione col neoplatonismo cristiano, come «un raggio dell’aspetto divino» che dapprima si effonde negli angeli, poi illumina l’anima umana ed infine il mondo della materia corporea29, l’Alberti invece — in pieno accordo coi suoi compagni di fede e definendo intal modo delle concezioni di estetica che saranno valevoli per oltre un secolo — contrappone a quella concezione metafisica l’altra, puramente fenomenica della classicità greca: «La bellezza consiste in un certo accordo ed armonia delle parti in un’unità secondo un numero, una proporzione ed un ordine stabiliti, cosi come esige la concinnitas, cioè la suprema ed assoluta legge di natura»30 ed, ancor piú chiaramente: «E necessario che le singole parti reciprocamente si accordino, ed esse si accorderanno se in quanto a grandezza, finalità, carattere, colore ed altro tutte concorrano in un’unica bellezza»31. Armonie di masse, di colori e di qualità: questa è dunque l’essenza della bellezza cui mirava l’Alberti e con lui tutti gli altri teorici del Rinascimento. Egli ha portato a far trionfare (ed il trionfo doveva durare a lungo) proprio quella concezione del Bello che Plotino aveva piú accanitamente combattuto, in quanto coglieva solo le caratteristiche esteriori, non il fondamento interiore ed il significato della Bellezza stessa: «συμμετρία τῶν μερῶν πρὸς ἄλληλα χαὶ πρὸς τὸ ὅλον, τό τε τῆς εὐχροίας προστεθέν».

Ma proprio il fatto piú significativo sta in questo, che una siffatta rinunzia ad una spiegazione metafisica del bello abbia per la prima volta allentato — se pure, almeno in principio, piú per una tacita eliminazione che per un espresso rifiuto — quei vincoli che mai erano stati sciolti sin dall’antichità tra il Pulchrum e il Bonum. Essa ha introdotto, de facto se non de jure, Γ autonomia della sfera estetica, che dopo piú di tre secoli doveva poi venir fondata teoreticamente, e che nel frattempo doveva ancora assai spesso venir rimessa in questione, come vedremo.

Possiamo intanto affermare a buon diritto che la teoria artistica della prima Rinascenza è stata in genere appena sfiorata dall’influsso del risveglio neoplatonico32; essa ha potuto da un lato congiungersi ad Euclide, Vitruvio ed Alhazen, dall’altro a Quintiliano e a Cicerone, non però a Plotino né a Platone, che l’Alberti nomina ancora solo come pittore33, ed il cui influsso si fa sentire piú efficacemente e per la prima volta soltanto nella Divina Proporzione di Luca Paciolo, apparsa nel 1509, nell’opera quindi non d’un teorico dell’arte in senso vero e proprio, ma d’un matematico e cosmologo34.

Sotto un solo aspetto l’influsso del Rinascimento platonico sembra imporsi fin dall’inizio alle teorie estetiche; dapprima solo in casi particolari ed in situazioni relativamente insignificanti, dipoi sempre piú di frequente e con maggiore accentuazione, incontriamo il concetto dell’«Idea» artistica. Ma quale differenza sostanziale vi sia tra la concezione artistica del tempo e l’analoga concezione neoplatonica ci appare principalmente evidente, piú che da qualsiasi altro indizio, dal fatto che un collegamento della dottrina delle idee con quella dell’arte si rese poi possibile soltanto mediante sacrifici sopportati dall’una o dall’altra, e piú spesso da entrambe. Quanto piú la dottrina delle Idee allarga il suo influsso e aderisce a quel significato metafisico che è tutto suo proprio (e questo si compì soltanto all’epoca del cosiddetto «Manierismo»), tanto piú la teoria dell’arte si estrania dai suoi scopi inizialmente pratici e dalle sue premesse scevre di problemi speculativi. Inversamente, quanto piú essa teoria deirarte si attiene a questi suoi scopi ed a queste sue premesse (il che si verificò nel periodo del Rinascimento vero e proprio e poi di nuovo al tempo del «Classicismo»), tanto piú la dottrina delle Idee va perdendo del suo valore metafisico o, per lo meno, aprioristico.

Secondo le concezioni dell’Accademia Platonica, quali ci vengono concretamente formulate da Marsilio Ficino, le Idee sono realtà metafisiche: mentre le cose terrene sono solamente «imagines» loro (cioè un riflesso delle cose realmente esistenti)35, esse esistono come «vere sostanze», e, considerate secondo questa loro sostanzialità, sono «semplici, immobili, e senza possibilità di contaminarsi coi loro contrari»36. Sono immanenti allo spirito di Dio (all’occasione anche a quello degli angeli)37, e vengono indicate, concordemente alla concezione plotinico-patristica, come «exempla rerum in mente divina»: quanto alla umana coscienza, un certo grado di conoscenza le è possibile solo in quanto le «impressioni» (latinamente «formulae») delle Idee sono insite nell’anima fin dal tempo della sua preesistenza ultraterrena38. Queste impressioni, che simili a «scintille dell’originaria luce divina» in seguito alla lunga inattività «sono quasi spente», possono peraltro ravvivarsi nuovamente mediante la «dottrina» e, «come raggi degli occhi alla luce delle stelle», essere rese piú vivide dalle Idee: «Addit in mentem denique sic affectam non paulatim quidem humano quodam amore, sed subito lumen verìtatis accendi. Sed unde nam? Ab igne, id est a Deo, prosiliente sive scintillante. Per scintillas designai ideas... designai et formulas idearum nobis ingenitas, quae per desidiam olim consopitae excitantur ventilante doctrìna, atque velut oculorum radii emicantes ideis velut stellarum radiis collustrantur»39.

Ciò che vale per la conoscenza in generale, a piú forte ragione vale per la conoscenza del Bello. Anche l’Idea del Bello è impressa nel nostro spirito come una «formula», e soltanto questa rappresentazione innata in noi, ch’è quanto v’ha in noi di piú spirituale, ci dà la facoltà di discernere il Bello visibile e di giudicare ponendolo in rapporto con un Bello invisibile e godendo del trionfo dell’εῖδος sulla materia. Bella è quella cosa terrena che presenta la massima concordanza con l’Idea della Bellezza (e al tempo stesso con la sua propria Idea) e noi riconosciamo questa concordanza richiamando la figurazione sensibile alla sua «formula» insita nel nostro spirito40.

Un ethos affatto diverso ha la concezione delT«Idea» in Leon Battista Alberti. Discutendo intorno ai principi del Bello, dopo d’aver biasimato l’antico realista Demetrio e subito prima dell’inevitabile aneddoto di Zeusi e delle fanciulle crotoniati, appare, quasi una ammonizione contro l’estremo opposto, un’acuta invettiva contro coloro che credono di poter raffigurare il Bello senza alcuno studio della natura: «Ma per non perdere studio e faticha, si vuole fuggire quella consuetudine d’alcuni sciocchi, i quali presuntuosi di suo ingegnio, senza avere essemplo alcuno della natura, quale con occhi o mente sequano, studiano da se ad se acquistare lode di dipigniere. Questo non imparano: dipigniere bene, ma assuefanno se a’ suoi errori. Fuggie l’ingegni non periti quella Idea delle bellezze, quale i bene exercitatissimi appena discemono»41. Senza dubbio alcuno questa affermazione ci dimostra che anche Alberti era stato in certo modo toccato dal movimento platonico giacché il concetto d’una «Idea delle bellezze» la quale appare all’occhio spirituale del pittore o dello scultore non è assolutamente medioevale: ma nondimeno è comprensibile che proprio quella sua proposizione abbia potuto non esser rilevata dagli stessi propugnatori del «neoplatonismo» dell’Alberti. Difatti, è proprio il concetto d’«Idea», quello che in Cicerone ed in Plotino vale a dimostrare l’illimitata potenza dell’ingegno artistico e la sua indipendenza di principio da ogni esperienza esterna, è proprio questo stesso concetto che l’Alberti invoca per mettere in guardia l’ingegno dell’artista da una sopravalutazione di se stesso e richiamarlo alla contemplazione della natura. «Fuggie l’ingegni non periti quella Idea delle bellezze, quale i bene exercitatissimi appena discernono»: questo altro non significa se non che la teoria del Rinascimento, non volendo né potendo sacrificare al concetto d’idea il suo credo realistico tanto faticosamente conquistato, aveva invece trasformato quel concetto a tal segno che potesse conciliarsi non solo con quel suo credo, ma addirittura convalidarlo. All’autentico neoplatonismo del Petrarca la possibilità di rendere la bellezza visibile ai sensi mercé la linea ed il colore non appariva spiegabile se non per una visione celeste42: all’Alberti per contro l’attitudine al contemplare spiritualmente la bellezza non appariva raggiungibile se non mediante l’esperienza e l’esercizio. Ed infatti, se già il Cennini43 e dopo di lui Leonardo44 attribuiscono all’artista la facoltà di emanciparsi dalla realtà modificando ed inventando, nessun pensatore del Rinascimento avrebbe ciò nonpertanto osato di considerare, come un Dione o un Cicerone, la Bellezza come una figlia della «fantasia».

È notevole che sia occorso cosi gran tempo prima che l’estetica italiana abbia dato al concetto d’Idea un maggior contenuto — e un tempo ancora piú lungo prima che abbia cominciato a rendersi consapevole delle conseguenze del proprio indirizzo. Quanto all’Alberti, dobbiamo contentarci di quell’unica proposizione del tutto occasionale. Leonardo, a quanto vediamo, non usa affatto il termine d’«Idea», ed è caratteristico per la concezione estetica del Rinascimento che lo stesso Cortegiano del Castiglione, ov’è celebrato e lodato l’amore con un panegirico d’ispirazione assolutamente platonica, non ponga alla base del giudizio sull’arte nessun altro criterio all’infuori di quello dell’adeguata imitazione45. Soltanto Raffaello ha accolto il concetto d’idea in una lettera celeberrima, indirizzata nel 1516 appunto al conte Castiglione: ma egli si spiega ancor meno dell’Alberti sul come si debba pensare il rapporto tra «Idea» ed «esperienza», ed anzi evita espressamente ogni dichiarazione in proposito: per dipingere una bella donna — cosi dice all’incirca — mi occorrerebbe di vedere parecchie belle donne, e anche questo a condizione che Voi poi m’aiutaste nella scelta. «Ma essendo carestia e di buoni giudicj e di belle donne, io mi servo di certa idea che mi viene nella mente. Se questa ha in sé alcuna eccellenza d’arte, io non so; ben m’affatico d’averla»46. Queste straordinarie parole, che cosi graziosamente dissimulano la competenza dell’artista dietro un complimento tributato al gran conoscitore di donne, e che non debbono certo esser pesate con la bilancia della critica teoretica, da un lato ci dimostrano che Raffaello aveva riconosciuto di poter dedurre soltanto da una «intima rappresentazione» l’immagine della perfetta femminilità, indipendentemente dal singolo oggetto esteriore: dall’altro lato però che a questa «intima rappresentazione» egli non attribuiva né un’origine metafisica né un valore normativo, tanto da poterla definire soltanto come una «certa Idea». Essa gli si presenta in qualche modo alla mente, ma P artista non sa né vuol sapere quale sia poi la sua validità e la sua verità. A chi gli avesse chiesto d'onde gli venisse, egli non avrebbe contestato che la somma delle esperienze sensibili si fosse in qualche modo trasformata in intima immagine spirituale (cosi alTincirca il Dtìrer ha parlato d’un «raccolto, segreto tesoro del cuore», che si forma soltanto là dove P artista, «dopo molte elaborazioni, ha preso pieno possesso di sé», e dalla cui pienezza può foggiare nel proprio cuore «una nuova creatura» nella «figura d’una cosa»47) ma anche qui la sua risposta ultima sarebbe stata «Io non so».

Soltanto il Vasari — che già comincia a sentire Pinflusso della nuova corrente manieristica, pure essendo tutta la sua posizione estetica ancora fortemente orientata verso il passato — si approfondirà maggiormente nella seconda edizione delle sue Vite, ma anche qui egli non andrà oltre il mero riconoscimento dello stato di fatto, e si guarderà bene dal volergli dare un fondamento filosofico o dedurne ulteriori conseguenze teoretiche48. Presso PAlberti (giacché Raffaello, come s’è detto, non si è, in generale, pronunziato su questo problema) P«Idea delle bellezze» che per lui ha serbato ancora qualcosa della sua aureola metafisica, appare invero dipendente dalla «esperienza», ma ancora non è proclamato che abbia nell’esperienza le proprie orìgini: essa, per suo soggiorno, si sceglie di preferenza gli spiriti familiarizzati con la natura piuttosto che quelli privi di visione concreta, ma ancora manca l’affermazione ch’essa medesima, kantianamente parlando, sia «tratta» dagli oggetti naturali. Leggiamo invece in Vasari: «il disegno, padre delle tre arti nostre49... cava di molte cose un giudizio universale, simile a una forma overo idea di tutte le cose della natura, la quale è singolarissima [vuol dire: regolarissima!] nelle sue misure. Di qui è, che non solo nei corpi umani e degli animali, ma nelle piante ancora e nelle fabbriche e sculture e pitture conosce la proporzione, che ha il tutto con le parti e che hanno le parti infra loro e col tutto insieme: e perché da questa cognizione nasce un certo giudizio, che si forma nella mente quella tal cosa, che poi espressa con le mani si chiama disegno, si può conchiudere, che esso disegno altro non sia, che una apparente espressione e dichiarazione del concetto, che si ha nell’animo, e di quello che altri si è nella mente imaginato e fabbricato nell’Idea»50. Qui dunque l’Idea ha non soltanto la sua condizione ma addirittura la sua origine dalla esperienza — essa non solo si connette spontaneamente con la visione del reale, ma è la stessa visione del reale, fattasi solo piú chiara e universalmente valevole mediante l’attività dello spirito che sceglie l’unità dalla molteplicità e che sintetizza in ima nuova totalità le unità che ha prescelto. Questa concezione importa da un lato una nuova interpretazione in senso naturalistico del concetto d’Idea che rinnega nettamente la dottrina platonica, per non dire plotiniana, delle Idee51, dall’altro lato una reinterpretazione in senso funzionale·, mentre l’Idea non è piú precostituita a priori nello spirito dell’artista anticipando l’esperienza, ma generata in base a questa, viene prodotta a posteriori, ne risulta che, per un certo aspetto essa non appare piú come un’emula, anzi un prototipo della realtà sensibile, ma come un derivato di quella, e, per un altro aspetto, non piú come un contenuto dato o addirittura un oggetto trascendente della umana conoscenza, ma come un prodotto di questa: cangiamento che si rileva in modo evidente perfino nella lingua. D’ora in poi l’Idea non «sta», né «preesiste» nell’anima dell’artista, com’è detto in Cicerone52 e in Tommaso d’Aquino53; ancor meno vi è «innata», come voleva il neoplatonismo genuino54, ma piuttosto «viene alla mente»55, «nasce»56, «è ricavata dalla realtà»57, «acquistata»58, anzi esplicitamente «foggiata e scolpita»59. A mezzo il XVI secolo si diffonde largamente la consuetudine d’indicare con la parola «Idea» non tanto il contenuto della rappresentazione quanto la stessa facoltà artistica, quasi identificata con la «imaginazione»60: diventano possibili frasi come quella che termina il passo citato dal Vasari: «concetto che si ha... fabbricato nell’Idea»61, o «le cose immaginate nell’Idea»62, «quella forma di corpo che nell’Idea mi sono stabilita»63, o «quella forma, che nell’Idea dello Artefice è disegnata»64 ecc.

Con questo abbiamo già riconosciuto che il problema del soggetto e dell’oggetto era ormai maturo per la possibilità d’una soluzione di principio, perché quando viene assegnato al soggetto il compito di porre le leggi della creazione artistica nella realtà esterna anziché porle al di sopra della realtà e di sé medesimo, nasce quasi inevitabilmente anche il quesito sul perché e sul quanto sia giustificata la sua pretesa di ritenere valide queste leggi. Ma — cosa assai notevole — la concezione estetica del cosiddetto «Manierismo» è stata la prima che sia riuscita ad apportare effettivamente questa spiegazione di principio, o almeno a reclamarla con piena coscienza, perché al pensiero del Rinascimento proprio la dottrina stessa delle Idee, cosi com’esso l’aveva modificata, mostrava risolto il problema del soggetto e dell’oggetto ancor prima che fosse stato posto. Mentre quell’«Idea» che l’artista produce nel proprio spirito e manifesta mediante il disegno quasi non deriva da lui, ma è tratta dalla natura attraverso un «giudizio universale», essa appare, sebbene attualmente riconosciuta e realizzata attraverso il soggetto, potenzialmente già preformata nell’oggetto. E notevole ad ogni modo che se Vasari vede una possibilità di pervenire all’Idea, la fonda sul fatto che la natura è cosi logica e cosi regolare da offrire l’aspetto del tutto anche attraverso la parte singola (ex ungue leonem): senza che fosse stato mai espressamente formulato prima (come piú tardi doveva accadere)65, né si fosse mai sentito il bisogno di formularlo, apparve naturale agli spiriti del Rinascimento il pensiero che l’«Idea» realizzata dall’artista secondo la propria visione manifesti del pari le intenzioni della natura e del suo «creare conforme alle leggi», in guisa che soggetto ed oggetto, spirito e natura non stanno l’uno di contro all’altro in atteggiamento ostile, né si contrappongono, ma che al contrario l’Idea, tratta dall’esperienza, concordi con questa necessariamente, sia che la perfezioni, sia che ad essa si so-stituisca. Cosi Raffaello, e, un anno piú tardi, il classicheggiante Guido Reni66, il quale ebbe a dire ch’egli in mancanza di un modello sufficientemente bello si serviva «d’una certa Idea», cosi anche uno spagnolo d’età piú tarda, ma che in questo caso si esprimeva con spirito classicistico, potè scorgere il rapporto di reciprocità tra visione della natura e formazione delle Idee nel fatto che il buon pittore deve modificare le sue rappresentazioni interiori mediante la visione della natura, ma che, ove poi questa manchi, può inversamente servirsi delle «belle Idee» da lui «acquisite»: «La perfezione consiste nel passaggio dalle Idee al modello naturale e viceversa»67. La dottrina estetica delle Idee nel primo Rinascimento appare dunque, per quan to riguarda il problema della bellezza (e in ciò consiste la differenza maggiore rispetto al pensiero del medioevo), quasi come una forma spiritualizzata della vecchia teoria deΙΓ«elezione», nel senso che la bellezza spirituale non viene raggiunta mediante P accordo esteriore delle varie parti, ma*mediante un'intima sintesi dei particolari68. L'antichità stessa, per quanto le fosse abituale il concetto dell’«elezione» aveva respinto l’identificazione dell'Idea col «παράδειγμα» ricavato mediante la selezione degli elementi piú belli; essa difatti non interpretava il concetto d'idea come uri adeguazione, un accordo tra spirito e natura, ma come indipendenza di quello da questa. Il Rinascimento ha interpretato già il concetto d’«Idea» (se pure una formulazione espressa di questa tesi si sia avuta soltanto dopo, ad opera del classicismo del XVII secolo)69 nel senso di quella nuova visione estetica la cui essenza consistè appunto nel trasformare il concetto dell’Idea in quello dell’«Ideale», identificando cosi il mondo delle Idee con un mondo di accresciuta realtà e verità. Con ciò l’Idea veniva spogliata della sua nobiltà metafisica, ma condotta invece ad una bella e logica armonia con la natura: prodotto dello spirito umano, ma esprimente al tempo stesso — essendo egualmente lontana dalla soggettività e dall'arbitrarietà — quella regolarità assoluta ch'è immanente nella creazione, essa può realizzare in una sintesi intuitiva quello che per mezzo della sintesi discorsiva, con gli studi sulle proporzioni basati su di un materiale artistico ricco ed eletto per comune giudizio, avevano cercato di raggiungere artisti come l’Alberti, Leonardo e Dürer: il perfezionamento insomma di ciò ch'è «naturale» mediante l’arte.

Ma Vasari nel luogo citato non risponde tanto alla domanda sulla possibilità di realizzare il Bello quanto alla domanda sulla possibilità della rappresentazione artistica in quanto tale, ch’è quanto dire sul «disegno». La filosofia del primo medioevo, aristotelicamente orientata, aveva invero collegato al termine di «Idea», o, piú precisamente, di «quasi-Idea», non già il concetto d’una «Idea delle bellezze» (il quale si risveglierà soltanto col neoplatonismo della Rinascenza sviluppandosi piú tardi in quello d'«Ideale»), ma semplicemente il concetto di una rappresentazione mentale, bello o no che ne fosse l'oggetto. È chiaro che anche il Rinascimento non poteva lasciar da parte questa piu larga interpretazione del concetto d’idea, intesa come equivalente di «pensiero» e di «concetto»: ma ancora piú chiaro è ch’esso dovè interpretare il concetto della «schietta rappresentazione artistica» non meno in senso funzionale ed a posteriori che nel senso vero e proprio dell’«Idea del Bello». Ciò che sembrava conferire all’artista la facoltà di «concepire» e di «abbozzare» un’opera d’arte era pur sempre quel «giudizio universale» che gli rendeva possibile di rappresentarsi la bellezza, o, e contrario, la bruttezza70: alla possibilità, garantita dall’Idea, d’un superamento della forma derivata dalla contemplazione della natura e tuttavia superiore agli oggetti reali, corrisponde quella d’una rappresentazione formale egualmente derivata dalla contemplazione della natura, ma da essa indipendente. L’espressione «Idea» (anche se considerata dal punto di vista della terminologia corrente come equivalente di facoltà immaginativa e di potenza rappresentativa, non piú quindi nel senso di «forma» e di «conceptus», ma di «mens» e di «imaginatio») potè possedere nel secolo XVI due diversi significati estetici fondamentalmente diversi:

1) (come in Alberti e Raffaello): Idea = rappresentazione d’una bellezza superiore alla natura, nel senso del concetto piú tardi fissato come «Ideale».

2) (come, fra gli altri, in Vasari): Idea = rappresentazione d’una immagine indipendente dalla natura, in quel medesimo senso in cui si usarono i termini di «pensiero» e di «concetto» nei secoli XIII e XIV71. Questo significato, predominante verso la fine del Cinquecento e che soltanto nel Seicento andrà cedendo il posto davanti al concetto d’«Ideale» ormai stabilizzato, sta ad indicare ogni rappresentazione artistica che, abbozzata nello spirito, precede la rappresentazione esteriore72, e può anche tradursi solo in quel che noi chiamiamo «abbozzo»73.

Ma questi due significati diversi non furono talvolta abbastanza acutamente distinti, né potevano esserlo, perché il secondo, piú ampio per rapporto al primo, poteva in certi casi racchiuderlo in sé (opportunamente veniva allora aggiunta alla parola «Idea» un qualificativo come «bella» o «hermosa»)74. Ed essi potevano anche concordare nel senso che nell’uno come nell’altro, tanto nella realizzazione della bellezza quanto nella rappresentazione artistica in genere, il rapporto tra soggetto ed oggetto è presentato come di assoluta corrispondenza.

L’estetica del Rinascimento, collegando la formazione dell’Idea alla contemplazione della natura e ponendola cosí in una sfera che, se non era peranco quella psicologicoindividuale, tuttavia non era nemmeno piú metafisica, ha compiuto il primo passo verso il riconoscimento di ciò che siamo soliti chiamare «genio». Già i pensatori del primo Rinascimento avevano fin da principio posto accanto all’oggetto artistico reale anche un soggetto artistico reale, a quel modo che la scoperta della prospettiva aveva riveche la corrispondenza tra l’«oggetto» visibile e l’«occhio» che lo percepisce. Ma si era creduto, come abbiamo già detto, all’esistenza di norme, tanto ultrasoggettive che ultraobbiettive, le quali sembrava potessero regolare il processo artistico creativo quasi come un imperativo d’ordine superiore, ed il cui incondizionato riconoscimento si opponeva di fatto al concetto d’una creazione artistica interamente libera e geniale. Il concetto dell’Idea artistica doveva poi gradatamente limitare la validità di queste norme: lo spirito artistico a cui è attribuita la facoltà di trasformare intuitivamente e in modo autonomo la realtà in Idea, di compiere per proprio conto una sintesi dei dati oggettivi, non aveva piú bisogno di quella precettistica valida a priori o fondata empiricamente (ossia le leggi matematiche, il giudizio della pubblica opinione, le testimonianze di antichi scrittori). E invece suo diritto e suo dovere acquistarsi con la propria forza «la perfetta cognizione dell'obietto intelligibile»: cosí l’Idea veniva ormai indicata nel linguaggio del XVI e del XVII secolo75. E soltanto in rapporto con la dottrina dell’Idea può venire intesa un’affermazione quasi kantiana, come quella di Giordano Bruno per cui solo l’artista è riconosciuto autore delle regole, e queste generalmente in tal numero esistono per quanti veri artisti vi sono76. Ma — e questo è decisivo — il Rinascimento vero e proprio fu altrettanto lontano dal pervenire ad un’accentuazione espressa e quasi polemica della genialità artistica quanto invece fu esplicito nel dare una espressa definizione del concetto di ideale: esso non si rese conto dell’antitesi tra genio e norma come non si rese conto dell’antitesi tra genio e natura, ma proprio il concetto d’idea, quale fu inteso in quell’epoca, rappresentò la netta conciliazione dei due opposti, in quanto esso valse a garantire e a circoscrivere al tempo stesso l’autonomia compiuto il primo passo verso il riconoscimento di ciò che siamo soliti chiamare «genio». Già i pensatori del primo lato la corrispondenza tra l’«oggetto» visibile e P«occhio» dello spirito artistico rispetto alle esigenze della realtà.


IV  

IL MANIERISMO

L’atteggiamento sereno e scevro da problemi che fu caratteristico dell’estetica del Rinascimento e che cosí ben corrisponde alla tendenza palese in tutte le manifestazioni di quell’epoca, di ridurre in armonia le piú evidenti antitesi, cede il posto ad un altro atteggiamento del tutto diverso presso gli scrittori teorici della seconda metà del secolo. È peraltro ben difficile ricavare dal complesso speculativo di quegli scritti le tendenze nettamente nuove, ed è quasi impossibile riassumerle in un concetto unico, perché è proprio caratteristico della coscienza culturale dell’epoca ch’essa fosse rivoluzionaria e tradizionalista al tempo stesso, che intendesse a differenziarsi, ma anche ad unificare e riassumere le direttive artistiche del passato. Se il Quattrocento pretendeva la rottura completa col medioevo, la seconda metà del Cinquecento mira al superamento, ma anche alla continuità col periodo della Rinascenza: e mentre prima erano esistite «scuole» diverse, differenti nei metodi pratici, ma concordi nel fine teorico, ora diverse tendenze, tuttavia scaturite da quelle scuole, cominciano ad affrontarsi l’un l’altra con scritti programmatici, e sono ciononostante piú affini, in certe premesse fondamentali, che non le scuole da cui derivano (analogamente i singoli «generi», quali la pittura storica, il ritratto o il paesaggio cominciano ormai a scoprire le loro leggi particolari, e tuttavia consolidano le loro reciproche affinità). Ne risulta che quest’epoca, la quale prepara tanto il Barocco vero e proprio che il Neoclassicismo, ci offre almeno tre correnti stilistiche che fieramente si combattono, e che tutte si affermano: una relativamente moderata, che cerca di continuare l’indirizzo del Classicismo (rappresentato nella sua forma piú pura da Raffaello) e di svilupparlo secondo le nuove tendenze, e due relativamente estremiste, di cui l’una, rappresentata principalmente dal Correggio ed altri artisti dell’Italia settentrionale, si esprime con un senso nuovo della luce e del colore, mentre l’altra, ossia quella del Manierismo vero e proprio, vuole superare il Classicismo ponendosi su di una via opposta, operando modifiche e vari aggruppamenti delle forme plastiche come tali1. Questa situazione complicata, che faceva seguito ad un’altra ancor piú complessa (giacché anche la tendenza naturalistica, che, secondo gli antichi storici dell’arte, erompe improvvisamente nel Caravaggio, non si presentò di fatto né isolata, né impreparata)2, trova ora il suo naturale riflesso, anzi la sua espressione, anche nella teoria dell’arte, che in sé compendia tutte le tendenze del tempo ed in parte le equilibra, in parte le condanna, ma specialmente favorisce, com’è evidente per piú d’un motivo3, l’indirizzo che è rivolto al passato, e cioè del tardo Classicismo. Troviamo anzitutto ripetuti dai teorici della seconda metà del secolo, in forma immutata e forse anche piú severa, le stesse esigenze e gli stessi pensieri espressi già dall’Alberti e da Leonardo, anzi su queste esigenze e su questi pensieri si basa ancora tutta la concezione estetica, per modo che è necessario un esame accurato prima di poter considerare uno scritto del 1580 o del 1590 come una specifica manifestazione delle tendenze artistiche di quel tempo. Cosi, per non citare che due esempi, la teoria si attiene sempre al postulato della «simmetria», sebbene nella pratica questo postulato appaia sacrificato ad altri ideali molteplici: ed al contrario il precetto, che a prima vista sembra caratteristicamente barocco, di ritrarre in una scena dolorosa una figura la quale piangendo guardi lo spettatore per interessarlo alla sua sofferenza, si richiama in realtà ad una prescrizione dell’Alberti4. D'altro lato, acquista valore anche teoricamente l’altro indirizzo pittorico lombardo-veneto che piú o meno marcatamente protesta contro i fanatici fiorentini e romani del «disegno» (si confrontino Paolo Pino, Lodovico Dolce e, fino ad un certo punto, G. Battista Armenini)5. E, finalmente, abbiamo in terzo luogo quel complesso di scritti specificamente innovatori che rappresentano la tendenza «manieristica» vera e propria, ed il cui aspetto piú importante sta nel sistematico perfezionamento e nell’evoluzione di quella dottrina delle Idee il cui contenuto non era apparso abbastanza chiaramente ai teorici del Rinascimento. Impersonarono con le loro opere questa tendenza manieristica pittori come il Parmigianino, il Pontormo, il Rosso, il Bronzino, ΓAllori, il Salviati, scultori come Giambologna, il Danti, il Rossi, il Cellini; e non fu senza influsso sull’arte non solo d’un Tintoretto o d’un Greco, ma persino su quella d’un Peruzzi o d’un Siciolante da Sermoneta.

Il detto sopracitato di Giordano Bruno, secondo cui tante sono le regole quanti sono gli artisti, non era stato che un indizio isolato, ma insorge ora una ribellione generale e quasi veemente contro ogni regola fissa e specie contro le regole matematiche: allo stesso modo che l’arte specificamente «manieristica» rompe o modifica le formule armoniche ed universalmente consacrate della classicità, di modo che figure di dieci e piú lunghezze non sono rare e le forme si piegano e si contorcono come non avessero né ossa né articolazioni — allo stesso modo ch’essa abbandona le rappresentazioni chiare, fondate sul concetto della prospettiva razionale dell’epoca aurea, per quella particolar maniera di comporre che, quasi medievalisticamente, affolla tutte le figure in un solo piano affollato fino all’inverosimile6 (abbiamo detto quasi medievalisticamente, ché, di fatto, la plasticità delle singole figure, ch’era stata una conquista del Rinascimento, non fu poi mai abbandonata ed entra con la superficialità della visione complessiva in un contrasto ch’era stato estraneo all’arte medievale, manifestatasi sin dall’inizio sub specie di questa superficialità) —, analogamente si afferma ora anche nella teorica dell’arte della seconda metà del secolo, ricollegandosi al giudizio negativo di Michelangelo sulla dottrina delle proporzioni del Dürer7, una critica vivace ma perfettamente consapevole dei vari tentativi che la teorica dell’arte aveva intrapreso in passato per razionalizzare la rappresentazione artistica su basi scientifiche e matematiche. Se Leonardo s’era affaticato a determinare i movimenti del corpo secondo le leggi della forza e del peso, anzi di fissare matematicamente gli spostamenti di masse che si determinano in tali movimenti8, se Piero della Francesca e il Durer cercarono di ottenere gli «scorci» mediante costruzioni geometriche, e se tutti questi teorici si accordavano nell’ammettere che le proporzioni della figura umana in riposo debbano esser fissate con Γ ausilio delle matematiche, troviamo invece ora decantata la forma ad «S», le figure «serpentinate» che, sproporzionate e mosse irrazionalmente, vengono paragonate a lingue di fiamma9, e leggiamo l’ammonimento significativo sull’eccessiva valutazione della dottrina delle proporzioni, che è necessario conoscere, ma non sempre applicare, specie nelle figure in moto: «Conciosiacosa che spesso si facciano figure in atto di chinarsi, d’alzarsi, e di volgersi, nelle cui attitudini hora si distendono, et hora si raccolgono le braccia di maniera, che a voler dar gratia alle figure bisogna in qualche parte allungare, et in qualche altra parte restrignere le misure. La qual cosa non si può insegnare, ma bisogna che l’artefice con giudicio del naturale la imprenda»10. La matematica, considerata ed onorata nel Rinascimento come il piú saldo fondamento delle arti figurative, viene ora addirittura avversata ed odiata. Si ascolti Federico Zuccari, l’antesignano di quella tendenza specialmente designata come «manieristica»: «Ma dico bene, e so che dico il vero, che l’arte della pittura non piglia i suoi principi, né ha necessità alcuna di ricorrere alle mattematiche scienze, ad imparare regole, e modi alcuni per l’arte sua, né anco per poterne ragionare in speculazione... Dirò anco, come è vero, che in tutti i corpi dalla Natura prodotti vi è proporzione e misura, come afferma il Sapiente [Aristotele]: tuttavia chi volesse attender a considerar tutte le cose e conoscerle per speculazione di teorica mattematica, e conforme a quella operare, oltra il fastidio intollerabile, sarebbe un perdimento di tempo senza sostanza di frutto alcuno buono; come ben mostrò uno de’ nostri professori [Dürer] ben valentuomo, che volle a proprio capriccio formar corpi umani con regola mattematica... Che l’intelletto [dell’artista] ha da esser non solo chiaro, ma libero e l’ingegno sciolto e. non cosí ristretto in servitù meccanica di si fatte regole»11.

Senonché, come il momento caratteristico del Manierismo è un dualismo interiore, un’intima tensione; come esso, malgrado l’apparente arbitrarietà nel modo di comporre, mira tuttavia ad una intensa concentrazione del dipinto, e non rilascia le figure, ma saldamente le circoscrive e ne accentua l’anatomia, talvolta imitando gli antichi con una dedizione anche maggiore che non facesse lo stesso Rinascimento12; come il Manierismo rifiuta all’ondeggiante scioltezza del Barocco non meno che alla severa stabilità e regolarità del Rinascimento, anzi proprio con la sua cosíddetta «superficialità» crea delle costrizioni altrettanto severe, cosí viene tuttavia contrapposto all’assoluta libertà dell’artista il dogma del tirocinio e dell’apprendimento, ch’è quanto dire, del sistematizzare la creazione artistica: e fu appunto il timore d’una minacciosa arbitrarietà soggettiva che potè forse contribuire a dare importanza particolare a questo dogma. La stessa epoca che difende cosí animosamente la libertà artistica contro la tirannia delle regole, fa dell’arte un cosmo razionalmente organizzato, le cui leggi deve imprescindibilmente conoscere anche l’artista piú favorito dal genio, come quello che n’è sprovvisto. Lo stesso Danti che non ammette la schematizzazione matematica delle forme e dei movimenti corporei13, fa tuttavia — perché un tramite «scientifico» per accedere all’arte deve pure esser trovato — assolutamente valere il metodo anatomico, e spiega espressamente che la sua «vera regola» deve valere tanto per coloro che son nati per l’arte quanto per quelli — tra cui annovera se stesso — che non nacquero per essa14: e se ora accade piú raramente di quanto avvenisse in passato che un’unica proporzione sia proclamata normale e bella, anzi ci si sforza di presentare una piú larga scelta di modelli, tuttavia il già citato Zuccari, nonostante la sua avversione contro la «teorica mattematica», non rinunzia a fissare questi tipi in formule numeriche ed a delimitarne esattamente il campo d’applicazione per ciascun tipo15. Lo stesso Lomazzo, che ha fissato l’ideale della «figura serpentinata», pur tuttavia richiama in onore le proporzioni del tanto vilipeso Dürer; e le norme sui moti espressivi dal Lomazzo stesso sviluppate molto al di là di quelle misure cui ci si era attenuti finora non costituiscono in fondo, malgrado la loro ampia differenziazione, se non una nuova razionalizzazione dell’irrazionale16.

In tutto ciò la novità essenziale non sta tanto nel fatto che questi contrasti esistano, bensí nel fatto ch’essi comincino ad esser rilevati, o almeno chiaramente sentiti come tali, di modo che la teoria dell’arte eserciti una critica fatta ormai cosciente su quelle tendenze che s’erano manifestate nel periodo precedente, e tenti, sia pure con esito dubbio, di liberarsi dalle aporie di cui era d’improvviso divenuta consapevole. Ciò che vale pel problema «regole e genialità» ha evidentemente valore anche per l’altro problema di «spirito e natura»: in entrambe queste antitesi si manifesta sempre una stessa potente contrapposizione, quella del «soggetto» e dell’«oggetto». Non è certamente un fatto nuovo di per sé che alle esortazioni di una illusoria fedeltà alla natura altre se ne contrappongano nel senso di abbellire la realtà data, ma è un fatto nuovo che la contraddizione fra questi due postulati sia riconosciuta sino al punto che il tam quam d’un tempo si muti ora in un aut aut. Vincenzo Danti espressamente fa distinzione tra un «ritrarre» che riproduce la realtà quale la si vede ed un «imitare» che la raffigura quale dovrebbe essere17, anzi si sforza addirittura, accentuando il contrasto tra questi due procedimenti, di separare il campo di applicazione dell’uno da quello dell’altro perché, a parer suo, nella rappresentazione di quelle cose che sono perfette in sé basta il «ritrarre», mentre per quelle che sono in qualche modo difettose bisogna che venga in aiuto l’«imitare»18 (allo stesso modo che il Manierismo ammette la pittura di genere come una forma d’arte a sé, ma a condizione che si rappresentino cuoche o macellai in figura d’eroi michelangioleschi!). Il felice compromesso (come potremmo chiamarlo) tra soggetto ed oggetto è ora irrevocabilmente distrutto: lo spirito dell’artista — quale s’era foggiato in quella situazione di libertà, ma perciò stesso d’instabilità sviluppatasi nella seconda metà del Cinquecento — comincia ora a sentirsi per rapporto alla realtà in un atteggiamento di padronanza, ma anche d’incertezza.

Da un lato il senso dell’insufficienza della nuda realtà si esprime con uno sdegnoso disprezzo che l’età precedente aveva ignorato («Mi rido di coloro che approvano ogni naturai per buono» dice, ad esempio, uno di questi autori19) si parla di «errori» nella natura che bisogna «rettificare»20 (quanto piú modestamente non si esprimeva ancora nel 1550 il Dolce — ed era a Venezia! — quando scriveva: «Deve il pittore procacciare non solo di imitare, ma di superare la natura. Dico superare la natura in una parte, che nel resto è miracoloso, non pur se si arriva, ma quando vi si arriva»21); e se il Vasari, che sotto quest’aspetto prepara il terreno alla concezione manieristica, pur interpretando il «disegno» come un’esteriorizzazione del concetto foggiato nello spirito, fece d’altra parte derivare questo concetto dalla contemplazione dell’oggetto visibile, gli autori che vennero poi22 hanno sviluppato questa accomodante interpretazione in un senso rigidamente concettualistico che23, in qualche modo, si riannoda alla idea medioevale circa l’essenza della creazione artistica, talché si giunge ad onorare nel disegno «una luce vivente», un «intimo occhio» dello spirito24: ed il compito dell’architettura, della scultura, e, fino ad un certo punto, della pittura stessa, mira soltanto ad una esteriore realizzazione tecnica del «disegno» immediatamente formatosi nello spirito25. Anche il ritratto, il cui stesso nome esprime un rapporto d’imitazione (ritratto-ritrarre) vien fatto eventualmente scaturire da un’«Idea e forma» intellettuale e universale valida26. Ma poiché d’altra parte nel periodo di cui parliamo appare indiscutibile che quest’«Idea» o questo «concetto» non possano essere qualcosa di meramente soggettivo, di puramente «psicologico», si affaccia ora per la prima volta il problema come mai sia possibile allo spirito in via generale di formarsi tali immagini interiori, giacché queste non possono essere tratte semplicemente dalla natura, né tuttavia possono avere origine soltanto dall’uomo: problema che, in ultima analisi, si riduce a quello della creazione artistica.

Proprio a codesto pensiero autonomamente concettualistico, che aveva osato minare le premesse teoriche del Rinascimento mettendo in dubbio il valore assoluto delle «regole» e la normatività incondizionata delle impressioni naturali, che considerava la rappresentazione artistica come espressione visibile d’una immagine spirituale, e perfino l’«invenzione» del contenuto figurativo voleva piuttosto ideata dall’ artista stesso che attinta dalla tradizione biblica, poetica o storica27, ma pur tuttavia richiamava tutta la creazione artistica in generale ad un’impostazione e ad una norma universalmente valida e che tutta la collegasse — proprio a codesto pensiero doveva rivelarsi problematico ciò che all’età precedente non era parso nemmeno discutibile: il rapporto dello spirito con la realtà presentata dai sensi. Davanti alla teorica dell’arte si spalanca un abisso rimasto finora nascosto, per modo ch’essa sente il bisogno di tornare a colmarlo mediante la speculazione filosofica, che conferisce un carattere nuovo agli scritti che compaiono nella seconda metà del secolo. Se prima lo scopo della teorica dell’arte era stato quello di dare un fondamento pratico alla creazione artistica, ormai essa deve cercare di legittimarla teoricamente: il pensiero si rifugia ormai quasi in una metafisica che giustifichi l’artista nella sua esigenza di attribuire un valore ultrasoggettivo alle sue rappresentazioni interiori, sia nel senso dell’esattezza che nel senso della bellezza. A torto si rimprovera alla teorica dell’arte il suo indirizzo sempre piú marcatamente speculativo: gli spiriti di quel tempo — e crediamo d’averlo dimostrato — si videro posti ineluttabilmente di fronte a problemi che non potevano esser risolti per altra via, ed il cui riconoscimento dovette guidare i teorici delle arti figurative per quelle stesse strade che circa quell’e-poca stessa battevano i fondatori della nuova poetica, come lo Scaligero e il Castelvetro. Per la storia dello spirito i pesanti trattati d’un Comanini, d’un Danti, d’un Lomazzo, d’uno Zuccari o d’uno Scannelli rappresentano, proprio per quel loro ritrarsi dall’utilità immediata, e, se si vuole, dalla vita, un momento di transizione importante, anzi addirittura indispensabile tra l’epoca dell’Alberti e di Leonardo e quella moderna in cui viviamo: fra breve la letteratura d’arte passerà dalle mani degli artisti in quella degli antiquari, dei letterati e dei filosofi per svilupparsi in un’estetica normativa ed infine in una scienza interpretativa dell’arte nel suo senso attuale: e piú d’una volta la via che doveva condurre dalla pratica alla scienza «pura» ha dovuto passare per Γ«astruso».

Vediamo dunque che l’antico quesito: «Come può l’artista rappresentare in modo giusto?» e «Come può l’artista rappresentare in modo bello?» rivaleggiano con un altro quesito del tutto nuovo: «Come è possibile, assolutamente parlando, la rappresentazione artistica, e particolarmente la rappresentazione del Bello?» e ci rendiamo conto del come ora, per rispondere ad entrambe queste domande, ci si richiami generalmente alla speculazione metafisica del tempo, ossia al sistema della Scolastica medioevale impostata essenzialmente in modo aristotelico e al neoplatonismo risorto nel secolo XV. Ma tanto in un caso come nell'altro — e questo appunto ha per noi il massimo valore — è stata la dottrina delle Idee che, contemplata per la prima volta in tutte le sue conseguenze logiche e collocata quindi al centro del pensiero teoretico in materia d'arte, assolve un compito doppio, d'un lato prospettando alla coscienza teoretica un problema fin allora latente, e d'altro lato additando la via che doveva condurre a risolverlo. Nel Rinascimento il concetto d'idea, non ancora conseguentemente meditato dalla teoria artistico-estetica di quel tempo che non ne discerneva tutta l'importanza, aveva piuttosto contribuito a celare l’abisso fra spirito e natura: ora invece esso disvela quell'abisso, e, col vigoroso risalto dato alla personalità artistica, richiama l'attenzione sul problema «soggetto ed oggetto» ma risolve poi la difficoltà dandone una propria interpretazione metafisica ed elevando l’opposizione tra soggetto ed oggetto ad una unità superiore e trascendente.

L’indirizzo aristotelico-scolastico della teorica dell'arte divenuta speculativa, che già andava affermandosi nel trattato del milanese Lomazzo apparso nel 1584, raggiunge l’apogeo col trattato pubblicato nel 1607 da quel Federico Zuccari del quale abbiamo già ricordato l’appassionata protesta contro le matematiche28. La sua grande opera L’Idea de’ pittori, scultori ed architetti, poco apprezzata dagli storici dell’arte e poco compresa29, merita considerazione perché qui per la prima volta un intero trattato vien consacrato allo studio di quel problema puramente speculativo che riguarda la possibilità della creazione artistica in generale. Ma si risponde — né altra risposta era possibile — che quell’idea interiore di cui l’opera d’arte era considerata come la realizzazione esterna, saggiata cosí nella sua origine e nel suo valore, esce vittoriosa da questa prova.

L’autore comincia — proprio secondo il pensiero del tempo e rorientamento classicamente aristotelico-scolastico — con l’affermazione che ciò che si rivela nell’opera d’arte deve preesistere nello spirito dell’artista: egli indica ques’immagine spirituale come «disegno interno» o «Idea» (poiché secondo la sua definizione il «disegno interno» non è altro che una forma o idea del nostro spirito che indica in modo chiaro e preciso le cose da esso raffigurate)30, e non vuole, in generale, valersi del termine per lui «teologico» (!) di Idea poiché parla da pittore ai pittori, scultori e architetti, mentre la rappresentazione pratica dell’opera d’arte, sia questa pittorica, plastica o architettonica, viene denominata come «disegno esterno». Quindi l’intero trattato si divide in due libri: nel primo l’Idea è presentata come una «forma spirituale» plasmata dall’intelletto il quale riconosce in essa tutti gli aspetti della natura (non solo nella loro individualità, ma anche nei loro principi generici), mentre nel secondo sono considerate le realizzazioni dell’Idea nei colori, nel legno, nel marmo o in altra materia31.

Questo «disegno interno» o «Idea» che precede la realizzazione e che, rispetto ad essa, è indipendente32, può dunque (e proprio in questo sta la differenza fondamentale rispetto alla concezione del Rinascimento) esser prodotto nello spirito dell’uomo solo in quanto la facoltà gliene è data da Dio, anzi in quanto l’Idea nell’uomo non è che una scintilla dello spirito divino, una «scintilla della divinità»33: giacché l’Idea — secondo quella concezione di cui lo Zuccari deriva le definizioni nominali da Platone ma che in sostanza è fondata sul ben noto passo della Summa di Tommaso (I, I, 15)34 dallo Zuccari stesso esattamente citato — l’Idea, originariamente e propriamente, non è se non il modello immanente all’intelletto divino, secondo cui questo crea il mondo (per modo che Dio stesso, in quanto crea, «disegna» in sé e fuori di sé); in secondo luogo, l’Idea è l’immagine che Dio ha impresso agli angeli, per cui questi, che come pure essenze spirituali sono incapaci di nozioni sensibili, posseggono in sé le rappresentazioni di quelle cose terrene con cui essi, quali angeli tutelari (di determinati uomini o località) devono entrare in rapporto intervenendo e prendendone conoscenza35; e finalmente (e soltanto in ultimo luogo) l’Idea è rappresentazione nello spirito dell’uomo. Come tale essa si distingue, invero, sostanzialmente dall’Idea ch’è in Dio e negli angeli (perché in contrapposto con quella è individuale, e, in contrapposto con questa, non è indipendente dall’esperienza sensibile) ma, ciononostante, rimane pur sempre un pegno dell’affinità tra l’uomo e Dio, in quanto lo abilita a «creare un nuovo cosmo intelligibile» e a «gareggiare con la natura». «Dico adunque che... Iddio... avendo per sua bontà creato l’uomo... ad imagine e similitudine sua... volle anco darli facoltà di formare in se medesimo un Disegno interno intellettivo, acciocché col mezzo di questo conoscesse tutte le creature e formasse in se stesso un nuovo Mondo, e internamente in essere spirituale avesse e godesse quello che esternamente in essere naturale gode e domina; e inoltre acciocché con questo Disegno, quasi imitando Dio ed emulando la Natura, potesse produrre infinite cose artificiali simili alle naturali, e col mezzo della pittura e della scultura farci vedere in terra nuovi Paradisi. Ma l’uomo nel formare questo Disegno interno è molto differente da Dio, perché ove Iddio ha un sol Disegno, quanto alla sostanza compitissimo, comprensivo di tutte le cose..., l’uomo in se stesso forma vari disegni secondo che sono distinte le cose da lui intese...; oltre il che ha l’origine sua bassa, cioè dai sensi, come diremo poi»36.

Non possiamo qui dire in qual modo lo Zuccari tenti di far derivare da questo «disegno interno» (da lui nell’ultima parte del suo trattato definito anche etimologicamente come un segno dell’affinità divina: disegno = segno di Dio in noi)37 — ch’egli esalta come «un altro sole», come «un’altra natura generante», come «un altro nume che avviva e notrisce»38 — come dunque da questo «disegno interno» egli faccia derivare tutte le opere pregevoli dell’intelletto, e, «metaforicamente», persino la filosofia39. Dobbiamo anche rinunziare a spiegare com’egli ne faccia derivare tanto l’attività dell’intellectus speculativus, cioè la conoscenza, quanto l’attività dell’intellectus practicus, cioè l’intimo operare, e come poi scinda di bel nuovo quest’intimo operare in un operare morale ed in un altro artistico40. E soltanto quest’ultimo che c’interessa, e’cioè il «disegno interno, humano, pratico, artificiale» (e qui «interno» è contrapposto ad «esterno», «humano» a «divino» oppure «angelico», «pratico» a «speculativo», «artificiale» a «morale»); e a questo punto il quesito circa la possibilità della rappresentazione artistica trova finalmente la sua chiara soluzione. Giacché se l’intelletto umano, in virtù della sua partecipazione alla facoltà divina di formare le Idee e della sua affinità collo spirito divino in quanto tale, possiede la facoltà di produrre in sé le «forme spirituali» di tutte le cose create e di tradurle nella materia, sussiste, quasi per divina predestinazione, un accordo necessario tra il procedimento dell’uomo che crea l’opera d’arte e quello della natura che crea la realtà: tale accordo conferisce all’artista la certezza d’una corrispondenza obbiettiva fra i prodotti della sua arte e quelli della natura. «La ragione poi» (cosí dice l’autore in perfetta armonia con Aristotele e servendosi di parole simili a quelle di Tommaso, la cui dottrina «generale» dell’arte è utilizzata in senso piú ristretto avendosi particolarmente riguardo alla teorica delle arti del disegno) — «perché l’arte imiti la Natura è, perché il Disegno interno artificiale e l’arte istessa si muovo-no ad operare nella produzione delle cose artificiali al modo, che opera la Natura stessa. E se vogliamo anco sapere perché la Natura sia imitabile, è perché la Natura è ordinata da un principio intellettivo al suo proprio fine ed alle sue operazioni... perché questo stesso osserva l’arte nell’operare, con l’ajuto principalmente di detto Disegno, però e quella può essere da questa imitata, e questa può imitar quella»41. In verità lo Zuccari non disconosce che l’uomo, come essere corporeo e quindi costretto ad una conoscenza acquisita attraverso organi corporei, si possa formare quelle immagini interiori soltanto in base all’esperienza sensibile: ma, chiaramente prevedendo l’obbiezione di questo rapporto di reciprocità fra conoscenza ideale e conoscenza empirica, ha espressamente tentato di assicurare la priorità genetica e sistematica dell’«Idea» nei confronti delle impressioni dei sensi. Non la percezione sensibile produce il formarsi delle Idee, bensí il formarsi delle Idee mette in attività (mediante l’immaginazione) la percezione sensibile: i sensi non son chiamati in aiuto che per chiarire ed animare le rappresentazioni interiori42, e all’obbiezione che quella rappresentazione puramente ideale e intellettuale, pur partecipando allo spirito e luce e moto non possa tuttavia agire con forze sue proprie perché l’intelletto non può assolutamente conoscere se non per mezzo dei sensi, viene risposto nel modo seguente: «Sottile opposizione, ma vana e di nulla sostanza: perocché siccome le cose comuni a tutti sono proprie, e ciascuno se ne può liberamente servire... niuno però se ne può fare assoluto padrone, se non il Principe stesso; in questo modo essendo l’intelletto e i sensi soggetti al Disegno e al concetto, potiamo dire, che esso Disegno, come Principe, rettore e governatore di essi, se ne serva come cosa sua propria»43.

Per dirlo ancora una volta: ciò che conferisce il suo significato caratteristico a tutta questa speculazione neoscolastica sull’arte, e specie a quella, non facilmente accessibile al pensiero moderno, dello Zuccari, non è soltanto il fatto — già di per sé interessante — che vi si riassume il sistema scolastico-medioevale in materia d’arte44, ma soprattutto che per la prima volta la possibilità della rappresentazione artistica come tale vi appare nel suo carattere problematico. Il ritorno alla Scolastica non è che un sintomo; la novità vera consiste in una trasformazione dell’orientamento spirituale che ha reso possibile anzi necessario questo ritorno: l’abisso fra soggetto ed oggetto è stato ormai chiaramente scorto e vi si è quindi gettato un ponte per tentare una chiarificazione fondamentale del rapporto tra esperienza sensibile e formazione delle Idee. Senza che sia negata la necessità della percezione sensibile vien tuttavia restituito all’Idea il suo carattere aprioristico e metafisico, giacché il principio della formazione delle Idee nello spirito umano viene immediatamente dalla conoscenza divina. Perciò quel «disegno interno», che ha la prerogativa d’essere luce, iniziativa e vita per lo spirito, e tuttavia d’essere chiarificato e integrato dalle percezioni sensibili, si presenta come un dono, anzi come un’emanazione della grazia divina. Lo spirito sovrano dell’uomo, pervenuto alla consapevolezza della propria spontaneità, crede di poter conservare questa di fronte alla realtà empirica soltanto legittimandola sub specie divinitatis ed il genio giustifica la sua superiorità, ormai espressamente riconosciuta ed affermata, adducendone l’origine divina.

Alla motivazione metafisica — o teologico-metafisica — della rappresentazione artistica corrisponde un’analoga motivazione della realizzazione del Bello: ma non possiamo aspettarci di trovarla in un’opera come quella dello Zuccari, giacché lo Zuccari che, nonostante la sua dottrina delle Idee, aveva un orientamento essenzialmente peripatetico-scolastico, non potè trovare la soluzione al problema del soggetto e dell’oggetto se non mediante un parallelismo tra creazione naturale e creazione artistica, attribuendo quindi allo spirito dell’artista la facoltà di gareggiare con la natura mediante una rappresentazione delle cose create indipendente da qualsiasi modello45, ossia con la libera invenzione di molteplici «capricci e cose varie e fantastiche»46; non però la facoltà di superare la natura stessa con «eliminazioni» o «aggiunte». Lo scopo essenziale della rappresentazione artistica — che, analogamente alla composizione dell’uomo il quale risulta di «corpo», di «spirito» e d’«anima»47, deve tendere anch’essa alla definizione accurata della forma esteriore, ad un movimento espressivo e vivace e ad una certa grazia e leggerezza nel colore e nel disegno — scopo dunque della rappresentazione artistica è per lo Zuccari, in ultima analisi, l’imitazione, spinta il piú oltre possibile: per modo che, dopo d’aver riferito i soliti innumerevoli aneddoti sull’arte trompe-l’oeil, cosí si esprime: «Ecco il vero, il proprio ed universale fine della pittura, cioè l’essere imitatrice della Natura e di tutte le cose artificiali, che illude ed inganna gli occhi de’ viventi e de’ piú saputi. Inoltre esprime nei gesti, nei moti, nei movimenti della vita, negli occhi, nella bocca, nelle mani tanto al vivo e al vero, che scuopre le passioni interne, l’amore, l’odio, il desiderio, la fuga, il diletto...»48.

Non è dunque nello Zuccari —, pel quale, da buon aristotelico, il problema del Bello passava e doveva passare in second’ordine di fronte al problema della creazione artistica49 — che possiamo trovare schiarimenti su quel che il manierismo poteva aver da dire in merito al problema della Bellezza, ma piuttosto presso quegli autori che s’erano piú o meno abbandonati agl’influssi del neoplatonismo50: del neoplatonismo, nel cui sistema il concetto del χαλόν (come superamento dell’antitesi metafisica tra εἶδος e ὕλη) occupava già nell’antichità una posizione centrale e che nel suo evolvere e riplasmarsi in armonia col pensiero del Rinascimento aveva rielaborato con speciale fervore le teorie intorno al Bello. Dalle teorie estetiche del Rinascimento le dottrine neoplatoniche erano dapprima svanite senza quasi lasciar traccia, come s’è detto, ma ora, nella seconda metà del Cinquecento, vengono riprese con tanto maggiore avidità, e imprimono la loro caratteristica impronta ai postulati teorico-artistici intorno al problema estetico. Giacché lo spirito adesso si sforza di dare un fondamento nuovo alla sua posizione di fronte alla natura, si ridesta, tanto nel problema della rappresentazione artistica in generale quanto per quello della realizzazione del Bello, il bisogno di legittimare metafisicamente il valore e il significato di essa Bellezza. Non ci si accontenta piú d’aver rinvenuto il contrassegno esteriore della Bellezza in un’«armonia» qualitativa e quantitativa che n’è pur sempre un indice meramente fenomenico51, ma si vuole invece afferrare quel principio stesso del quale P armonia non è che Pespressione accessibile ai sensi — e questo principio del Bello lo si rinviene appunto là donde lo Zuccari cercava di far derivare la capacità alla rappresentazione artistica come tale, ossia in Dio.

La Bellezza sensibile ritorna ad esser pregiata, con un ritorno manifesto al pensiero neoplatonico e medioevale, solo in quanto rappresenta la visibile manifestazione del Bene52 — (onde l’uomo fisicamente bello sarà di necessi-tà anche spiritualmente «puro» e «schietto»)53 — e questa definizione del Bello, tanto ripetuta all’epoca di cui parliamo, si accorda perfettamente con quella antica metafisica della luce d’un Dionigi PAreopagita, che il Ficino, e, nel periodo posteriore, uomini come Giordano Bruno ed il Patrizi avevano appassionatamente richiamata in vita, che cioè la Bellezza sia un «rifulgere» e un «irradiare» di quello splendore che emana dal Sembiante di Dio54. E corrispondentemente anche il fenomeno negativo della bruttezza viene interpretato ora in modo affatto nuovo: che se la teoria artistica del primo Rinascimento si contentava della semplice affermazione che mai la natura produca alcunché di assolutamente perfetto, anche questo dato di fatto trova ora il suo fondamento e la sua spiegazione metafisica nella «resistenza della materia» — di quella materia che all’aristotelismo d’uno Zuccari55 era apparsa come il substrato idoneo ed obbediente dell’Idea divina ed umana56 — ma che ai pensatori neoplatonici di questo periodo appare come il principio della bruttezza e del male. La «prava disposizione della materia» è ormai la responsabile d’ogni errore e manchevolezza degli oggetti di natura57, ed all’artista, cui per la concezione ch’era stata fino allora valida incombeva di scegliere e di dedurre il bello esclusivamente dagli aspetti di natura in quanto tali, ora è dato il compito metafisico di riporre in valore, di contro alle apparenze sensibili, i riposti principi che frammezzo ad esse si celano; ossia di riportare gli oggetti di natura al primitivo loro stato, qual era contemplato dall’Eterno creatore, rendendosi per tal modo l’artista un dispensatore o «amministratore della Grazia divina», come sta scritto in uno di codesti autori; l’artista può cosí conferire di suo la perfezione e la bellezza che gli aspetti di natura non avevan potuto raggiungere58, giacché egli crea nel suo spirito la «perfetta forma intenzionale della natura»59 : il Bello in arte non si fa quindi piú derivare da una sintesi del molteplice, disperso, ma pur sempre «dato»: si fa invece derivare da una visione intellettuale dell’εἶδος che non può assolutamente essere colto nella realtà fenomenica.

Sorge pertanto la domanda, in che modo e a quali condizioni questa Beltà surreale e sopraterrena possa venir conosciuta dall’artista e tradotta in forma visibile: la risposta piú perspicua a questa domanda ci viene offerta da quel pittore milanese G. Paolo Lomazzo il cui Trattato dell’arte della pittura appariva ancora d’ispirazione sostanzialmente peripatetico-scolastica, ma che poi col suo scritto Idea del Tempio della Pittura, apparso sei anni dopo, si rivelò come il corifeo d’una metafisica dell’arte orientata in senso neoplatonico60. In quest’opera, ove, con procedere spiccatamente manieristico61, — giacché anche gli spunti d’astrologia e di cosmologia sono da annoverarsi tra gli elementi speculativi che cominciano ora ad intromettersi nella teorica dell’arte62 — il «Tempio» dell’arte è assomigliato ai sistemi celestiali, gli si danno come reggenti sette pittori, e la teorica n’è basata sul sistema del numero sette, un intero capitolo vien consacrato al «Modo di conoscere e constituire le proporzioni secondo la bellezza»63. La Bellezza — cosí è detto press’a poco in quest’esposizione tutta infarcita di elucubrazioni cosmologiche ed astronomiche — si manifesta in forme molteplici e quindi anche in arte dev’essere espressa in molteplici forme, ma di sua propria natura ella è una: è la viva «grazia» spirituale irradiante dal sembiante divino, riflessa quaggiú da tre specchi piú o meno puri. Il raggio divino si specchia dapprima negli angeli, in cui genera la contemplazione consapevole delle celesti sfere, e, in pari tempo, le immagini originarie ovvero le «Idee»; si specchia quindi nelranima umana, ove suscitala ragione ed il pensiero; e finalmente si specchia nel mondo corporeo, ove informa le apparenze sensibili in qualità d’immagine e figura.

Anche negli oggetti corporei dunque la bellezza sorge per l’influsso dell’Idea, ma soltanto a condizione — e in quella misura in cui — la loro materia sia resa pronta e disposta ad accogliere quell’influsso: pronta e disposta, in quanto si adatti per rapporti di «ordine», di «misura», di «specie» (i quali poi dipendono dalla «complessione» del soggetto in questione) alla sostanza di quell’idea che in essa deve trovare la propria espressione. Cosi pure — dovendo l’irradiazione della Bellezza divina attraversare nel suo cammino verso la terra le coscienze angeliche e differenziandosi quindi a seconda delle diverse sfere celestiali, esistono una bellezza ispirata al pianeta Giove, un’altra a Saturno o Marte e via dicendo64, l’una piú o meno perfetta per rapporto all’altra, ma che tutte insieme nel loro complesso rispecchiano l’unica Bellezza assoluta. L’uomo che voglia conoscere questi aspetti molteplici e questi vari gradi del Bello o addirittura esprimerli nell’opera d’arte ha bisogno di ben altro che non dei meri organi dei sensi: come la luce, che ci permette di vederla, la bellezza è di sua natura incorporea, anzi è a tal segno distinta dal mondo della materia che solo in condizioni particolarmente propizie può pervenire ad esso dando di sé un’espressione adeguata: cosí pure essa non può esser conosciuta se non da un senso interiore spirituale, né può esser resa altrimenti che fondandola su di una spirituale immagine interiore. Questo senso interiore è la ragione e quest’immagine interiore è il calco ch’è impresso in essa, il «suggello» della forma divina originaria ed eterna, la «formula idearum»65. Soltanto in virtù di simili doni è concesso al pittore di riconoscere la bellezza negli oggetti di natura, e, osservandone i contrassegni e le condizioni estrinseche, manifestarla con le opere della mano.

A chi sia un po’ iniziato alla letteratura filosofica del primo Rinascimento non tornerà nuovo quell’accozzamento, a prima giunta cosí strano, del terreno e del celestiale quale troviamo in questo capitolo (del quale per solito si citano soltanto frasi avulse dal contesto e per ciò stesso falsate)66 : e di fatto le proposizioni del Lomazzo, a prescindere da taluni ampliamenti, interpolazioni e cambiamenti puramente formali, non sono altro che una ripetizione quasi testuale di quella dottrina del Bello che Marsilio Ficino aveva esposta nel Commento al Symposion di Platone67, e che, specialmente per quelle categorie cosí frequentemente ricorrenti di «proporzione», «modo», «ordine», «specie», si faceva caratteristicamente incontro alla speculazione estetica del tardo Cinquecento.

Ficino invero nei suoi scritti ben s’era curato della Bellezza, ma non dell’arte, né la teorica dell’arte si era finora curata del Ficino: ma adesso ci troviamo di fronte al fatto, di grande momento per la storia del pensiero, che la dottrina mistico-pneumatologica del Bello del neoplatonismo fiorentino risorge, dopo l’evolversi di un intero secolo, come metafisica dell’arte nel manierismo. Era naturale che questo avvenisse perché adesso, e soltanto adesso, la teoria dell’arte s’era fatta, per intima necessità, speculativa, e perché adesso, e soltanto adesso, quel tal problema del soggetto e dell’oggetto che, per quanto riguardava la rappresentazione artistica in generale, era parso risolto con la dottrina scolastico-peripatetica delle Idee qual era professata da uno Zuccari, reclamava, anche per riguardo al problema del Bello, una soluzione corrispondente. Se lo Zuccari e il Lomàzzo han potuto apparirci come i rappresentanti di due atteggiamenti di pensiero contrastanti, non bisogna però dimenticare che questo contrasto non ha qui — e soprattutto per l’epoca in cui si svolgeva — un valore esclusivo: tanto la concezione peripatetico-scolastica, quanto quella neoplatonica vennero dal pari incontro a quel sentimento pel quale la concezione estetica del manierismo nettamente si differenzia da quella del Rinascimento vero e proprio, a quel sentimento secondo il quale il mondo sensibile altro non è che un segno di un contenuto «spirituale» sovrasensibile, e che il contrasto resosi ormai evidente al pensiero tra soggetto ed oggetto non possa trovare una soluzione se non nel richiamarsi a Dio. Allo stesso modo che le rappresentazioni artistiche dell’epoca cosí spesso esprimono, al di là delle semplici figure ostensibili all’occhio, un contenuto simbolico o allegorico (mai l’allegoria e l’emblematica fiorirono piú intensamente che in quel periodo)68: come non solo le opere d’arte di quell’epoca sono ideate sub specie d’un contenuto allegorico, ma anche quelle del passato vengono ora interpretate in tal senso69 : come, finalmente, anche l’evoluzione della composizione formale delle figure ispirate alle norme del Rinascimento si svolge ed agisce ormai nel senso d’una «spiritualizzazione» della rappresentazione artistica70 — cosí l’attività stessa della rappresentazione artistica deve ora farsi interprete d’un principio superiore che vuole allo stesso tempo esaltare e nobilitare l’uomo cui il dono artistico è stato largito, e sottrarlo al pericolo che lo minaccia, di sentirsi inconsistente e lacerato fra tendenze opposte. L’Idea artistica in generale e l’Idea del Bello in particolare — dopo che il pensiero del Rinascimento, il quale s’era tenuto pago della natura e sicuro di sé medesimo, si fu «empiricizzato» e «aposteriorizzato» — hanno ripreso per breve tempo nelle teorie estetiche del manierismo il loro carattere aprioristico-metafisico (l’una mercé la scolastica peripatetica, l’altra mercé la filosofia neoplatonica), sicché son tornate entrambe ad esprimersi nei pensamenti e nelle rappresentazioni di intelligenze sopraterrene, cui l’uomo non può aver parte se non mediante la largizione immediata della grazia divina. Separato dalla natura, lo spirito dell’uomo è risospinto verso Dio, con un senso ch’è di trionfo e di miseria al tempo stesso, che si rispecchia nelle figure e negli atteggiamenti, tristi e superbi insieme, delle rappresentazioni manieristiche in generale, e di cui la stessa Controriforma non è che una delle espressioni fra molte.


V   

IL CLASSICISMO

Il Classicismo, pervenuto fin dalla metà del secolo XVII a sempre maggiore importanza nell’esercizio pratico dell’arte, e ad un dominio incontrastato nel campo teorico1 — (giacché le tendenze specificamente pittoriche che caratterizzano il primo Barocco e che influenzarono fortemente anche l’indirizzo opposto furono ammesse solo eccezionalmente e contro voglia dai teorici, come riconobbero essi stessi perfino quando se ne faceva interprete un Bernini) — il Classicismo, per rapporto all’epoca del Manierismo, venne a sentirsi non diversamente da come il Rinascimento s’era sentito per rapporto al medioevo. A quel modo stesso che il Villani, il Ghiberti, il Manetti, il Vasari avevano visto la perfetta arte dell’antichità, soppiantata da forme d’arte decadentistiche, bizantine o gotiche, straniate dalla natura e dalla bellezza, risorgere poi a nuova vita all’inizio dell’età loro pel ricollegamento ristabilito con l’antichità e una ripresa di contatto col vero2, cosí anche la storiografia del secolo XVII, dopo la scomparsa dei grandi Maestri e specie di Raffaello ormai quasi divinizzato, vide il compiersi d’una parabola ed un tremendo declinare dal quale i Carracci soltanto avrebbero cercato di salvare l’arte. E l’appunto che vien mosso ad entrambi questi periodi di decadimento è sostanzialmente lo stesso: il difetto di quel fondamento ch’è dato dallo studio della natura, cagionato, o quanto meno manifestato, dall’imitazione di altri maestri evitando l’immediata presa di contatto coll·oggetto reale3, ed una produzione artistica straniatasi dal vero, basata sulla mera «prassi» anziché sullo studio severo, sulla fantasia anziché sulla contemplazione del concreto. Per un aspetto soltanto la posizione della teoria estetica del Classicismo si distingue sostanzialmente da quella del Rinascimento: ed è che questa aveva combattuto (come risulta chiaramente dalle sue premesse storiche) soltanto contro una forma di deviazione artistica, la deficienza nello studio e nell’osservazione della natura4, mentre il Classicismo non mette soltanto in guardia dal «dipingere di maniera»5 (nel senso ancor oggi in uso), ma protesta anche, e con non minore energia, contro un altro indirizzo artistico, in cui si ravvisava un altro estremo, altrettanto dannoso, in senso opposto: contro il «naturalismo» caravaggesco. Si cercava invero di comprendere l’arte del Caravaggio (di cui per solito non si coglievano gli elementi antinaturalistici6) nella sua necessità storica («Giovò senza dubbio il Caravaggio alla Pittura, venuto in tempo, che non essendo molto in uso il naturale, si fingevano le figure di pratica e di maniera, e soddisfacevasi piú al senso della vaghezza che della verità»7), ma il pittore che del valore dei suoi compagni d’arte giudicava soltanto in base alla loro capacità di rendere il vero8 e che dichiarava essere altrettanto difficile e meritorio eseguir bene una composizione floreale che i grandi soggetti storici9, appariva ora quasi biasimevole, per un altro verso, a motivo di manchevolezze altrettanto gravi: povero di spirito inventivo10, assoggettato esclusivamente agli aspetti della natura, egli si sarebbe accontentato di riprodurre, senza nessuna specie di selezione, ogni specie di oggetti nel loro aspetto esteriore, anche difettoso11, «un gran soggetto, ma non Ideale»12.

Se dunque la teoria estetica del primo Rinascimento aveva dovuto combattere anzitutto lo straniarsi dalla natura e aveva potuto, per questo riguardo, sentirsi in piena armonia con le reali tendenze artistiche del tempo, la teoria estetica del Classicismo dovette invece impegnare la lotta su due fronti, lotta che non la metteva solo a contrasto coll’arte del passato, ma, per molti aspetti, anche coll’arte del presente13, e che costringeva ad una doppia schermaglia: si trattava di dimostrare che né i manieristi, né coloro «che si gloriano del nome di Naturalisti»14 fossero nel giusto, e che la salvezza dell’arte era invece da ricercarsi in un giusto mezzo tra i due estremi: in quel giusto mezzo del quale l’arte dell’antichità appariva, naturalmente, come l’esponente infallibile in quanto non era «naturalistica», ma, proprio in virtù di quei canoni onde si atteneva ad una realtà nobilitata e «purificata», era veramente «naturale»15.

L’uomo che cercò di stabilire sistematicamente questa tesi in un discorso accademico tenuto nel 1664, che fu poi posto come prefazione delle sue Vite, è il piú grande studioso dell’arte e archeologo del suo tempo: non piú quindi un artista che scriva occasionalmente ma, come oggi diremmo, un «critico»: Giovan Pietro Bellori, uomo di grande reputazione non solo nel mondo accademico d’Italia, ma anche di Francia16. Ma quella concezione da lui posta non solo a rincalzo, ma addirittura a fondamento della sua tesi è daccapo la concezione dell’Idea che trova qui la sua ultima, e, in certo senso, definitiva espressione17.

Il trattato L’Idea del Pittore, dello Schultore e dell’Architetto18 s’inizia con un’introduzione di genuino carattere neoplatonico: l’eterno spirito creatore genererebbe, in profonda auto-contemplazione, le immagini originarie e i modelli di tutte le creature, le Idee. Solo che, mentre le sfere celesti, non soggette a mutazioni, esprimono queste Idee con assoluta purezza e bellezza, gli oggetti terreni a causa dell’ineguaglianza della materia appariscono solo come immagini di esse Idee deformate ed impure: cosí ad esempio la bellezza delle creature umane troppo spesso si tramuta in bruttezza e deformità. Tocca quindi all’artista quel compito che qualsiasi metafisica neoplatonica doveva di necessità attribuirgli: anch’egli, ad imitazione del Sommo Artefice, deve recare in sé un’immagine incontaminata della Bellezza, secondo cui la natura può venir «corretta». E sin qui i postulati del Bellori avrebbero potuto rinvenirsi egualmente in un Lomazzo o in qualsiasi altro teorico neoplatonico dell’epoca manieristica, ma qui abbiamo ora un improvviso distacco: giacché a quella Idea immanente allo spirito dell’artista non viene conferita un’origine né un valore metafisico — (ché altrimenti si spalancherebbero le porte a quel riprovevole concetto secondo cui l’artista non avrebbe bisogno affatto della contemplazione della realtà sensibile, o, soltanto per animare e chiarire le sue proprie immagini interiori) — ma bensí l’Idea artistica in quanto tale è fatta provenire dalla contemplazione sensìbile: solo che questa vi si manifesta in una forma sublimata e purificata. «Mediante la selezione fra le bellezze naturali, supera la natura» e, come sta scritto in epigrafe a tutta l’opera, è essa stessa il vero in un aspetto sublimato: «originata dalla natura supera l’origine e fassi originale dell’arte». Vien perfino tirata in ballo una sentenza di Platone e, deformandone il vero significato19, la si fa servire a dimostrar che l’Idea altro non sia che «una perfetta cognitione della cosa, cominciata su la Natura». Si vede dunque come nel Bellori la dottrina delle Idee, dopo la puntata neoplatonica, torni completamente ad orientarsi verso quella concezione per cui l’Idea non è insita a priori nell’uomo, ma viene acquistata a posteriori mediante la contemplazione della natura («L’Idea è il risultato dell’esperienza», come l’ha espresso Goethe); e solo sulla base di questa nuova interpretazione diventa possibile all’autore di sostener la lotta anche sull’altro fronte. Sono da condannare i «Naturalisti» che non hanno Idee affatto, e che, giurando sul modello, copiano pedissequamente gli oggetti di natura fin nei loro difetti20; ma son da condannare anche coloro che, senza conoscere il vero, riducono la facoltà artistica ad una mera esercitazione, e, sdegnando di studiar la natura, pretendono di lavorar «di maniera» o secondo delle mere «Idee fantastiche», com’è detto talvolta. Da questo punto di vista è comprensibile come il Bellori per la sua definizione del concetto d’Idea non si richiami tanto alle testimonianze di platonici e neoplatonici autentici, ma piuttosto ai postulati di quegli artisti e teorici del Rinascimento, come Raffaello, l’Alberti, e lo stesso Leonardo da Vinci, che furono seguaci della natura; è anche comprensibile che il medesimo Bellori abbia creduto di dover apportare ad una nota proposizione di Cicerone (che sempre fino a Melantone incluso aveva avuto la sua giusta interpretazione) delle modifiche assai significative onde adattarla ad un nuovo concetto: dove è detto in Cicerone (nel testo del Vettori adottato dal Bellori) che le opere d’arte ostensibili alla vista si riferiscono ad un’immagine interiore puramente speculativa («cuius ad excogitatam speciem referentur ea, quae sub oculos cadunt»), nella traduzione del Bellori è detto che gli oggetti di natura visibili si rassomigliano ad una immaginata figurazione interiore («alla cui immaginata forma imitando si rassomigliano le cose, che cadono sotto la vista»). In Cicerone quindi l’Idea esclude ogni visione sensibile, in Bellori invece si collega a questa: nel primo l’opera d’arte visibile sta per rapporto all’Idea come verso qualcosa di piú alto che la supera, nel secondo l’oggetto di natura si adegua all’Idea da pari a pari.

Se l’arte classicistica può definirsi come un’arte classica che, dopo un passato straniatosi dall’ideale classico e nell’ambito d’un mondo che classico piú non è, ha tuttavia preso coscienza della sua propria essenza, altrettanto potrà dirsi anche della teoria estetica classicistica, quale la incontriamo nel Bellori: cosí come il suo postulato d’una transazione intermedia tra imitazione della natura e superamento della natura stessa non era stato del tutto estraneo alla teoria estetica del Rinascimento, ma soltanto dal Bellori era poi stato espressamente elevato a programma, cosí anche la sua dottrina delle Idee è, quanto al contenuto, pressoché identica a quella del Rinascimento, ma adesso soltanto, di fronte alla dottrina manieristica e naturalistica, ci appare formulata per la prima volta in modo esplicito e ormai fondata su dimostrazioni storiche e filosofiche. Alla metafisica del tardo Cinquecento che cercava di risolvere in Dio l’opposizione tra soggetto ed oggetto, fa nuovamente seguito una concezione che tenta di armonizzare in modo immediato il soggetto con l’oggetto, lo spirito con la natura, e, di fronte all’Onnipotenza Divina, ripone in valore la capacità di conoscenza dell’uomo. Ma del traviamento della conoscenza umana non si poteva piú non tener conto: proprio come la dottrina estetica della Rinascenza, la dottrina estetica del Classicismo affermerà quindi che l’Idea altro non è che una visione della natura «purificata» dal nostro spirito: ma mentre quella, come abbiam visto, aveva già trovato questa soluzione del problema del soggetto e dell’oggetto, anche prima che tal problema fosse stato posto chiaramente come tale, questa, invece, essendosi tale problema reso urgente, doveva ormai assumersi, per dare alla soluzione antica una forma nuova e programmatica, di corredarla d’un fondamento sistematico (e di qui deriva anche l’impostazione cosmologica neoplatonica) e di difenderla polemicamente nei confronti d’altri indirizzi di pensiero presenti e passati.

Cosí si rende comprensibile che quella stessa dottrina delle Idee, la quale non aveva trovato le sue sporadiche espressioni se non nelle proposizioni isolate d’un Alberti, d’un Raffaello o d’un Vasari, ora al tempo del Classicismo venga elevata a sistema: il trattato del Bellori, che per suo conto riassumeva l’opinione di un’assai vasta cerchia di teorici e d’artisti, e che già per la sua mole e per l’apparato filosofico e storico21 si dava a conoscere per una proclamazione programmatica, in sostanza non manifesta altro se non quella concezione dell’Idea che s’era avuta nella Rinascenza classica, ma pervenuta ormai a quella forma con cui entrerà nella critica estetica francese e tedesca22 e — (malgrado le proteste dello Sturm und Drang e del Romanticismo, e della critica stroncatrice del Rumohr) — sopravviverà sino alle soglie dell’età nostra. «Originata dalla natura supera Vorigine e fassi originale dell’arte»: solo con queste parole è stata espressamente suggellata la concezione dell’Idea come «Ideale»23. «Combattete i Naturalisti» e «Combattete i Manieristi»: soltanto cosí l’Estetica idealista ha avuto il suo programma in quel senso che ha valore ancor oggi.

Con questa posizione che combatteva allo stesso tempo contro la metafisica e contro l’empirismo si spiega il particolare carattere polemico e normativo della concezione estetica classicistica24, che proprio attraverso questa duplice lotta era giunta alla consapevolezza di sé: cosí si spiega anche l’affermazione (quale nemmeno la dottrina estetica del Manierismo aveva accentuata con tanta energia) che l’arte, cosí come ha necessariamente bisogno della natura come d’un suo substrato, e d’un materiale pel processo di sublimazione che a lei incombe, non meno necessariamente deve esser superiore alla comune natura, a questo processo di sublimazione non ancora assoggettata25: e che la mera imitazione di essa natura sia da ritenersi di valore assolutamente inferiore. Anche un Lomazzo (senza parlare dello Zuccari e dei teorici della generazione precedente), pur con tutti gli entusiasmi neoplatonici per la Bellezza, si attiene al criterio che pregia rimitazione fedele del vero26. Adesso soltanto si giunge per la prima volta a comprendere che idealismo e naturalismo, studio dell’antico e studio dei modelli, sono contrapposizioni logiche: adesso soltanto il paragone dell’arte a «scimmia della natura» acquista quel significato deteriore che, a mo’ d’esempio, ha anche nel Winckelmann. Il Bellori non si stanca d’accumulare dimostrazioni che la figura umana dipinta o scolpita sia — o almeno possa e debba essere — piú perfetta del naturale. Sono citati tutti gli artisti che dissero di non poter trovare in natura alcun esempio di bellezza compiuta, e passi dei poeti in cui la sovrana bellezza d’una creatura vivente viene esaltata somigliandola ad un dipinto o una scultura: ed è addirittura divertente che al racconto omerico delle origini della guerra di Troia si muova Γ obbiezione che Elena, altro non essendo che una donna vera, non potesse esser bella abbastanza da motivare una conflagrazione decennale: Omero, per nobilitare il «soggetto» della guerra di Troia ed adulare i Greci attribuendo loro una donna di cosí perfetta bellezza avrebbe supposto come oggetto della lotta l’Elena vera, ma in realtà la guerra non sarebbe sorta per la bellezza, necessariamente imperfetta, d’una donna reale, ma per la bellezza perfetta d’una statua che Paride avrebbe rapito portandola a Troia. Anche nell’antichità il mito del ratto di Elena era stato revocato in dubbio (essa, come è detto, ad esempio in Dione Crisostomo, sarebbe stata data a Paride in legittima sposa)27 : ma gli antichi non avrebbero mai sognato che sarebbe venuto un tempo in cui il mito sarebbe stato impugnato in base all’argomento che soltanto un’opera d’arte, piú bella ch’ogni vera donna, potesse esser ricompensa adeguata a dieci anni di lotta.

Concludendo possiamo dunque dire che soltanto il Classicismo ha elaborato la dottrina delle Idee nel senso d’una estetica normativa: nel periodo classico non corre parallela all’arte una filosofia normativa, ma piuttosto una teorica costruttiva dell’arte; nel Manierismo poi non ricorrono né l’una né l’altra, bensí una metafisica dell’arte di carattere speculativo. Si potrebbe esser tentati di prolungare questi parallelismi fin nell’età piú recente, giacché all’impressionismo moderno è legata di conseguenza una dottrina estetica che d’un lato ha cercato di scrutare la fisiologia della «visione» artistica, dall’altro la psicologia del «pensamento» artistico, mentre l’espressionismo, connesso al manierismo per piú d’un rapporto, viene corredato d’una speculazione particolare, la quale si avvale di molteplici termini psicologici come «espressione», o «esperienza», ma in realtà si ripiega entro quegli argini nei quali si teneva il pensiero estetico del secolo XVI, ossia d’una metafisica dell’arte che tenta di far derivare il fenomeno della creazione artistica da un principio soprasensibile ed assoluto, o, come oggi volentieri si dice, «cosmico».


VI  

MICHELANGELO E DÙRER

Dopo gli studi di Ludwig von Scheffler1, del Borinski2 e del Thode3 non è piú discutibile che la visione del mondo espressa da Michelangelo nella sua poesia è sostanzialmente ispirata alla metafisica neoplatonica che, sia direttamente che indirettamente (direttamente per la consuetudine con Dante e col Petrarca, indirettamente per l’innegabile influsso degli ambienti umanistici di Firenze e di Roma), s’era fatta strada nella sua mentalità.

Quando il Condivi con l’ingenuità che gli è propria ri-ferisce d’avere udito dai competenti — ché a lui Platone era sconosciuto — che Michelangelo parlava di amore non altrimenti da come si legge in Platone4, e quando Francesco Berni dice:


Ho visto qualche sua composizione,

Sono ignorante, e pure direi d’havelle

Lette tutte nel mezzo di Platone,5



tanto l’uno che l’altro non dicono gran che. Come il Petrarca in una canzone6 — che del resto servi di modello anche a Michelangelo — vede irradiare dagli occhi di Laura la luce che a lui addita la via del Cielo, cosí anche Michelangelo in vista dell’amata si sente elevare a Dio7, e torna sempre a proclamare che la beltà terrena altro non è se non il «mortal velo» traverso il quale riconosciamo la divina Grazia, e che noi Γamiamo e dobbiamo amarla solo in quanto rispecchia il Divino8 (cosí come, inversamente, essa è l’unica via per cui ci sia dato assurgere alla contemplazione di esso Divino9), e dalla visione della perfezione corporea l’«occhio sano» si eleva ad altezze celestiali10. Il concetto della ἀνάμνησις11 gli è altrettanto familiare quanto i miti delle anime alate12 e della migrazione delle anime13 ed il contrasto tra l’amore sensuale che trae in basso l’anima e l’Eros propriamente platonico viene da lui espresso in sempre nuovi travestimenti14. Non è un caso se fu proprio Michelangelo che restituì alla concezione — di per sé non specificamente platonica e divenuta ormai abituale nella teorica dell’arte dell’età sua — che l’opera plastica risulti dalla soppressione del soverchio15, quel significato moralistico-simbolico che aveva avuto in Plotino e nel tardo neoplatonismo. L’estrarre la forma pura dalla massa di pietra rozza gli appare sempre come il simbolo d’una χάθαρσις e rinascita16: χάθαρσις che invero non è piu, come in Plotino, un’auto-purificazione, ma piuttosto (e questo tratto non proviene dagli antichi, ma è specificamente michelangiolesco) può compiersi solo in virtù dell’influsso, pieno di grazia, della «Donna»:


Sí come per levar, Donna, si pone

In pietra alpestre e dura

Una viva figura,

Che là piú cresce u’ piú la pietra scema:

Tal alcun’opre buone,

Per l’alma, che pur trema,

Cela il soverchio della propria carne

Con l’inculta sua cruda e dura scorza.

Tu pur dalle mie streme

Parti può’ sol levarne,

Ch’in me non è di me voler né forza17.



Anche in un’altra poesia Michelangelo s’è richiamato con analogo allegorismo a questa evocazione della figura nascosta dentro la pietra (cosí come della «Notte» aveva avuto occasione di dire ch’egli non l’aveva creata, ma liberata dal masso):


Non ha l’ottimo artista in sé alcun concetto

Ch’un marmo solo in sé non circonscriva

Col suo soverchio; e solo a quello arriva

La man che ubbidisce all·intelletto.

Il mal ch’io fuggo, e ’l ben ch’io mi prometto,

In te, Donna leggiadra, altera e diva,

Tal si nasconde; e perch’io piú non viva,

Contraria ho l’arte al disiato effetto.

Amor dunque non ha, né tua beltade,

O durezza, o fortuna, o gran disdegno.

Del mio mal colpa, o mio destino o sorte,

Se dentro del tuo cor morte e pietate

Porti in un tempo, e ch’el mio basso ingegno

Non sappia, ardendo, trarne altro che morte18.



Come il blocco marmoreo — questo è all’incirca il tema del sonetto — contiene in sé la possibilità latente di qualsiasi figura che l’artista abbia nella mente, e dipende solo dalla facoltà di lui che questa si attui ed in qual modo, cosí è latente nella natura dell’amata o dell’amato19 tanto il male che il massimo bene, tanto la misericordia che la morte, solo alla pochezza dell’innamorato è da ascrivere se questa e non quella è messa in luce. Il pensiero che la realtà empirica dell’oggetto amato non sia, per colui ch’è amante nel piú alto senso della parola, se non una materia grezza, o comunque il mezzo o l’occasione ad una visione interiore, in cui l’oggetto caratteristico dell’amore, o per cosí dire l’idea erotica, viene generata, torna a corrispondere alla concezione neoplatonica20, e quasi genuinamente platonica potrebbe anche dirsi l’interpretazione dell’essenza dell’idea artistica che qui troviamo espressa. Ma la realtà di fatto è un po’ piú complessa. Anzitutto bisogna porre convenientemente il quesito se quel che Michelangelo, qui ed altrove, chiama «concetto» ad indicare la rappresentazione interiore dell’artista non corri-sponda di fatto a quella che, presso altre fonti, siamo soliti di vedere designare come «Idea». A questa domanda preliminare è da rispondere affermativamente, anzitutto perché l’equivalenza dei due termini era abituale nel linguaggio del tempo21, e in secondo luogo perché Michelangelo stesso (che a quanto ci risulta ha sempre evitato il termine d’idea), s’è servito della parola «concetto» come equivalente, sempre rigorosamente distinguendo tra questa e la parola «immagine» che le è affine22: «Immagine» indica, secondo il significato letterale già formulato da Agostino e da Tommaso d’Aquino, quella rappresentazione che «ex alio procediti»23, che cioè riproduce un oggetto già esistente24: «concetto» invece, quando non stia semplicemente in luogo di «pensiero» o di «disegno»25, indica la libera rappresentazione creatrice, che costituisce il proprio oggetto cosí che possa per suo conto farsi modello d’una rappresentazione esteriorizzata: espresso scolasticamente è la «forma agens», non la «forma acta». Cosí forma il buon fabbro la sua opera secondo «il buon Concetto»26 e i pensamenti di Dio, che devono essere riveriti ed amati nel sembiante delle belle creature quale opera d’arte del Creatore, vengon definiti come «divin Concetti»27

Non è dunque da porre in dubbio che la parola «concetto», nella poesia di cui parliamo, possa rendersi senz’altro anche con quella d’«Idea». Ma sino a che punto il senso che Michelangelo, in questo e in altri luoghi, attribuisce a queste parole, corrisponde a quello attribuito loro dai neoplatonici? Fortunatamente possediamo un commento approfondito, approvato espressamente da Michelangelo stesso28, al sonetto «Non ha l’ottimo artista alcun concetto»: n’è autore l’accademico fiorentino già ricordato, Benedetto Varchi29. Questo commento conferma anzitutto quel che già ci faceva supporre la pratica linguistica: «In questo luogo si piglia Concetto del nostro Poeta per quello che dicemmo di sopra chiamarsi da’ Greci Idea, da’ Latini exemplar, da noi modello; ciò è per quella forma o imagine, detta da alcuni intenzione, che avemo dentro nella fantasia di tutto quello che intendiamo di volere o fare o dire; la quale se bene è spirituale... è però cagione efficiente di tutto quello che si dice o fa. Onde diceva il Filosofo nel settimo libro della prima Filosofia: “Forma agens respectu lecti est in anima artificis”»30.

Ma la singolarità sta ora in questo che il Varchi, gran platonico, interpreta qui in senso puramente aristotelico la nozione dell’essenza di questo «concetto» artistico ideale avanzata nella poesia michelangiolesca e il suo rapporto con l’opera d’arte reale. Già nel passo ora citato egli ricorda il Libro settimo della metafisica, piú oltre cita perfino il commento d’Averroè a questo stesso Libro, e ne assume la formula: «Ars nihil aliud est, quam forma rei artificialiSy existens in anima artificis; quae est prìncipium factivum formae artificialis in materia»31. E di fatto non si trova nulla, nella poesia di Michelangelo, che si opponga ad una simile accezione del termine «concetto». Di per se stesso, il pensiero che l’Idea dell’opera d’arte esista nell’artista in atto (ἐνεργείᾳ) è altrettanto aristotelico quanto il concetto che l’opera d’arte stessa esista racchiusa nel marmo o nel legno in potenza (δυνάμει); platonico, o meglio, neoplatonico, sarebbe soltanto quando fosse affermata un’assoluta supremazia dell’Idea sull’opera d’arte attuata nella realtà. Ma questo non è il caso. Tanto evidente doveva apparire al pensiero di Michelangelo che l’opera d’arte non si produce dalla semplice copia d’un oggetto dato dal di fuori, ma dalla realizzazione d’un’idea interiore, altrettanto egli si guardava bene dal sostenere che una tale attuazione nella materia rimanga sempre e necessariamente indietro rispetto all’ἔνδον εἶδος presente nell’anima dell’artista (se pure egli, considerando il bello in natura torni continuamente ad affermare P incommensurabile distanza tra Bellezza celeste e Bellezza terrena, tra visione interiore e visione esteriore). E come è certo ch’egli, in contrapposizione alla concezione dei classici e del Classicismo, s’è rifiutato di far provenire l’Idea artistica dall’esperienza sensibile32, è altrettanto certo ch’egli non ha creduto di doverne espressamente affermare la derivazione da una sfera sopraterrena, al modo della metafisica manieristica.

L’arte non fu da lui, anche nel fervore religioso dell’età avanzata, rigettata come ogni altra cosa terrena ed in sostanza ebbe sempre per lui il valore d’una intermediaria, quasi d’un ponte gettato sull’abisso che sta fra la realtà e l’Idea: perciò non senza intenzione potè egli preferire il termine di «concetto» a quello d’Idea, dagli scrittori del tempo già in certo modo abusato, ed invece da lui, conoscitore autentico del neoplatonismo, riservato per una concezione trascendente: i «Pensieri» artistici d’un Michelangelo non avevano bisogno di gloriarsi di un’origine divina e d’una bellezza sopraterrena, come non avevano bisogno di giustificare se stessi con siffatte rivendicazioni.

Completamente diverso, ma non meno eccezionale è il significato che l’Idea artistica ha assunto nel pensiero del Dùrer. Nel suo spirito la tendenza ad una regolamentazione razionale dell’arte, propria della teoria estetica italiana da lui appassionatamente accettata, si incontra con una quasi romantica persuasione del valore individuale dell’«Ingenium» artistico, intepretato come un dono a sé. Quello stesso uomo che per buona parte della vita aveva cercato di afforzare le fondamenta ultra-subbiettive della creazione artistica, che s’era affaticato a riconoscer le leggi, ritenute obbligatorie, dell’armonia e della bellezza, formula poi d’altra parte l’opinione, ch’egli stesso giudica insolita e comprensibile solo agli «artisti possenti», che uno possa, in un piccolo disegno di poca apparenza, offrir qualcosa di molto piú significativo che non un altro in un dipinto di grande mole, costato mesi ed anni di lavoro — che uno nel riprodurre una figura brutta possa rivelarsi piú grande artista che non un altro nel riprodurne una bella: «Ché è davvero una grande arte quella che in rozzi oggetti contadineschi può manifestare una forza ed un’arte appropriata... e questo dono è mirabile. Ché Iddio spesso largisce a taluno l’abilità a fare alcunché di buono di cui a tempo suo non v’è l’uguale, e non v’è stato per molto tempo prima di lui, e molto ci vorrà perché dopo di lui ne venga uno simile».

Per questo intimo contrasto (giacché una coerente linea di pensiero romantico-individualista avrebbe menato ad absurdum tutti gli sforzi della teoria estetica della Rinascenza) il Dürer è riuscito, prima ancora degli italiani, a riconoscere come problematico il rapporto tra legge e realtà, tra genio e norma, tra oggetto e soggetto. Egli ha riconosciuto l’impossibilità di stabilire una norma di bellezza assoluta, onnivalente, ma ha anche riconosciuto l’impossibilità d’appagarsi della semplice imitazione del dato sensibile, ed è pervenuto finalmente al risultato che tanto il metodo matematico delle proporzioni quanto quello empirico dell’imitazione dei modelli non siano, per l’artista autentico, se non le premesse — d’altronde necessarie — a quella libera creazione originata dallo spirito che d’un lato si basa pur sempre su talune norme, e dall’altro deve pur tenersi a contatto con la natura. «A chi s’è molto esercitato nel prender misure, gli viene spontaneo il misurare ad occhio: a chi s’è ben temprato col molto ritrarre (ossia riprodurre dal vero), a colui si raffigura spontaneo un segreto tesoro del cuore» da cui può effondere esteriormente «ciò che per lungo tempo ha accumulato dentro»33.

Per tal modo il Dürer s’è avvicinato molto a quella concezione che, nella dottrina estetica italiana del tempo, rispondeva al termine d’«Idea». Ma egli stesso si serve di questa parola — giacché se n’è servito, e precisamente in alcuni frammenti che sono già del 1512 — in un tutt’altro significato assai particolare: «La grande arte della Pittura fu molti secoli fa in grande stima presso i piú potenti sovrani, per lo ché essi facevano ricchi gli eccellenti artisti e rendean loro onore, ché una cotal ricchezza d’ingegno stimavano quasi una creazione di Dio. Giacché un buon pittore è interiormente pieno di figure, e s’è fosse possibile ch’egli vivesse eternamente, sempre avrebbe ad effondere qualche nuova opera da quelle Idee interiori di cui ha scritto Platone»34.

Qui dunque l’Idea non è, come per la speculazione della Rinascenza, la risultanza ultima d’una esperienza esteriore: bensí, accostandosi assai piú alla concezione del medioevo e del neoplatonismo che soltanto assai piú tardi verrà assunta dalla teoria estetica italiana, è una rappresentazione esclusivamente interiore, quasi a quel modo che Mastro Eckhart ha parlato dell’interiore immagine dell’anima: e, ciò ch’è piú importante, se d’altra parte sono le Idee che garantiscono all’opera d’arte una validità e bellezza obbiettiva, sono esse per Dürer l’autentico contrassegno della loro inesauribilità e originalità, e sono esse che conferiscono all’artista la possibilità di produrre «sempre alcunché di nuovo» dal proprio spirito. La dottrina delle Idee, che qui acquistano quasi carattere d’ispirazione, si pone a servizio di quella concezione romantica del genio che vede il contrassegno dell’arte autentica non già nella giustezza e nella bellezza, ma bensí in una pienezza creatrice infinita, originale sempre e mai interamente attuata.

Non è facile negare che il senso letterale di quella frase del Dürer: «Ché un buon pittore è interiormente pieno di figure, e se fosse possibile ch’egli vivesse eternamente sempre avrebbe da effondere, da quelle Idee interiori di cui scrive Platone, alcunché di nuovo» è condizionata doppiamente ad altre formulazioni: da un lato si ricollega ad una sentenza del Ficino a cui ci fa pensare anche un’altra frase, spesso citata, dallo stesso frammento: «Unde divinis influxibus oraculisque ex alto repletus nova quaedam inusitataque semper excogitat et futura praedicit»35. D’altro lato rievoca la ben nota frase di Seneca: «Haec exemplaria rerum omnium deus intra se habet... plenus bis figuris est, quas Plato Ideas appellai»36. Ma dall’unione delle due diverse sentenze deriva qualcosa di totalmente nuovo: quando Seneca dice di Dio ch’egli è — per parlare col Dürer — interiormente pieno di figure, Dürer invece lo dice dell’uomo, e quando il Ficino, nella sua fondamentale mancanza d’interesse per le arti figurative, colla sua frase sui «divinis influxibus» mira soltanto all’esaltazione quasi mantica di certi filosofi (che per lui si agguagliano ai teologi e ai veggenti), il Dürer trasferisce quelle parole ai pittori. Pertanto egli ha collegato il concetto d’Idea con quello d’ispirazione artistica, ed alla sua frase, che quasi offenderebbe una sensibilità d’ecclesiastica ortodossia, e cioè che l’attività artistica sia «una erezione simile a Dio», ha dato un fondamento d’incomparabile profondità. Ma questa frase stessa ha anche carattere squisitamente umanistico, co-mune anche alla teoria estetica italiana, come potrebbero addursene numerosi esempi: questa infatti torna sempre ad affermare che l’artista «crea» le sue opere «ad imitazione del Sommo Creatore» e sia quasi un «alter deus»37. Il medioevo era stato solito d’assomigliare Dio all’artista per farci intendere la natura della creazione divina: l’età moderna paragona invece l’artista a Dio, per eroicizzare l’attività artistica: è l’età in cui l’artista si fa «divino».

La contrapposizione tra «dottrina delle Idee» e «teoria dell’imitazione», che s’incontra nella teoria estetica, si agguaglia in certo modo alla contrapposizione gnoseologica tra «innatismo» e «intellettualismo» (in senso lato). Qui come li il rapporto del soggetto all’oggetto è inteso ora nel senso d’una mera riproduzione imitativa, ora in senso d’una creazione costruttiva per virtù d’Idee innate, ora, finalmente, nel senso d’un’astrazione che fa la sua scelta fra gli elementi dati e sintetizza ciò che ha prescelto. Qui come li si rende evidente il perenne ondeggiare tra queste possibilità diverse e Pinsolubile difficoltà di dimostrare — senza richiamarsi ad una istanza trascendente — il necessario accordo fra dato sensibile e conoscenza a meno di presupporre una «cosa in sé» con cui la rappresentazione intellettuale, sia essa mera riproduzione o libera creazione, possa e debba fondamentalmente concordare in virtù di un qualsiasi principio divino, comunque inteso, che garantisca la validità e necessità di questo accordo. Nella teoria della conoscenza il presupposto di questa «cosa in sé» è stato scosso da Kant, nella teoria estetica invece si è infranto solo per Pinfluenza di Alois Riegl. Dacché noi crediamo d’aver riconosciuto che alla visione artistica non sta di fronte una «cosa in sé», nello stesso modo che non sta di fronte all’intelletto conoscitivo, anzi proprio come capita a questo, tale visione artistica può accertarsi della validità della propria esperienza appunto perché ella medesima assegna le sue leggi al suo mondo, non possedendo assolutamente altri oggetti se non quelli che in lei primieramente si costituiscono38 — la contrapposizione tra «Idealismo» e «Naturalismo», quale ha dominato la filosofia dell’arte sino alla fine del secolo XIX, e quale sotto travestimenti molteplici (Espressionismo e Impressionismo: Astrazione e «Einfühlung») s’è conservata fino al secolo XX, deve apparire in ultima analisi come un’«antinomia dialettica». Ma noi potremo d’ora innanzi comprendere perché essa potè cosí a lungo mettere in movimento il pensiero teorico-artistico portando a sempre nuove, e sempre piú o meno contraddittorie, soluzioni. Riconoscere queste soluzioni nella loro diversità e comprenderle sulla base delle loro premesse storiche non apparirà inutile alla considerazione storica, quando anche la filosofia abbia riconosciuto che il problema a lei posto è tale ch’ella, per la sua natura, deve rinunziare a risolverlo.


NOTE

INTRODUZIONE

1 Sulla dottrina platonica del bello in arte cfr. ultimamente Ernst Cassirer, in «Vorträge der Bibl. Warburg», n, 1923.

2 Platone, Resp., VI, 501.

3 Cfr. ad es. il passo citato alla nota 17 del I Cap.

4 Platone, Leges, II, 656 D-E.

5 Platone, Epist. VII, 342-3.

6 Si veda come il concetto platonico dell’εὕρεσιζ sia addirittura il rovescio di ciò che siamo soliti d’intendere per “invenzione”. L’ἕνρεσις platonica non è tanto un’invenzione di forme nuove e individuali quanto una scoperta di principi eterni e universalmente validi, quali ne racchiude anzitutto la matematica. Logicamente quindi in una gerarchia platonica delle varie arti doveva toccare il primo posto all’architettura e alla musica. E. Wind prepara un lavoro su quest’argomento.

7 Cfr. al riguardo gli argomenti di Proclo citati alla nota 47 del I Cap.

8 Platone, Sophista, 233 e sgg. per cui è specialmente da confrontare J. A. Jolles, Vitruvs Aesthetik, Diss., Freib., 1906, p. 51 e sgg. Sull’errata interpretazione che la distinzione platonica tra μίμησις εἰχαχτιχή e μίμησις φανταστιχή ha avuto nel XVI e nel XVII sec. cfr. piú sotto nota 51 del III Cap. e nota 20 del V Cap.

9 Platone, Resp., X, 602.

10 J. Overbeck, Die antiken Schriftquellen z. Gesch. d. bild. Kùnste b. d. Griechen, 1868, Nr. 772.

11 Platone, Sophista, 235 E-236 A.

12 Cfr. E. Cassirer, op. cit.

13 Melantone, Enarratio libri i. Ethicor. Arisi., VI (Corp. Ref., XVI, col. 290).

14 Melantone con piena consapevolezza rifiuta di concepire le Idee come οὑσιαι metafisiche, e — forse meglio interpretando l’opinione platonica — le adegua alle «definitiones» o alle «denotationes» d’Aristotele: non senza fondamento egli si riferisce (cfr. piú sopra p. 4) all’Orator di Cicerone: «Hanc absolutam et perfectam rei definitionem Plato vocat Ideam... Et ex hoc loco Ciceronis judicari potest, ideas apud Platonem intelligendas esse non animas aut formas coelo delapsas, sed perfectam notitiam iuxta dialecticam» (Scholia in Ciceronis Oratorem, Corp. Ref., XVI, col. 771 e sgg.).

È notevole che anche Melantone applichi in primo luogo ai rappresentanti delle arti figurative il concetto d’«Arte» da lui (come, naturalmente, anche dal Durer e da altri) inteso interamente nel senso di ratio, mentre, per esempio, Tommaso d’Aquino con una definizione altrimenti quasi identica prende come esempio il geometra.

Tommaso (Summa Theol., π, 1, qu. 57, art. 3, nell’ed. Fretté e Maré, il, p. 362):

«Respondeo dicendum, quod ars nihil aliud est, quam ratio recta aliquorum operum faciendorum».

Melantone (Initia doctr. phys., Corp. Ref., XIII, col. 305):

«Est autem ars recta ratio faciendorum operum, ut statuarius certam habet notitiam dirigentem manus, sculpentem imaginem in statua, id est partes statuae tantisper ordinantem, donec efficiatur similitudo eius archetypi, quem imitatur».

15 Archimede, che addusse r«imago motuum αὐτομάτων caelestium» è citato solo in second’ordine.

16 Sulla derivazione di Melantone da Cicerone cfr. Dilthey, Gesamm. Schriften, 1914, n, p. 172 e sgg. [trad. it. L’analisi dell’uomo e l’intuizione della natura, Firenze, 1927, i, p. 221 e sgg.]

CAPITOLO I

1 Cfr. W. Kroll, M. Tulli Ciceronis Orator, 1913, Introduzione.

2 Ossia: (II, 5) l’lalisos di Protogene (a Rodi ove fu visto da Cicerone stesso), l’Afrodite d’Apelle (a Kos), lo Zeus di Fidia e il Doriforo di Policleto: quindi due dipinti e due statue.

3 Cosí, sempre che si mantenga il «non» (attestato dai mss.), davanti al «cadunt», rendendo assai verosimile il senso dato qui sopra, e di cui siam debitori al prof. Plasberg-Hamburg, dell’«ea, quae sub oculos ipsa non cadunt» riferito alle «rappresentazioni di enti divini». Ultimamente anche H. Sjögren («Eranos», XIX, p. 163 e sgg.) ha dato questa interpretazione. Se invece, col Vettori (Victorius, Var. Lectiones, XI, 14) si cancella il «non» (cancellazione di fatto equipollente alla congettura proposta da W. Friedrich, «Jahrb. f. klass. Phil», CXXIII, 1881, p. 180 e sgg.), allora per le «cose che si rappresentano all’occhio» sarebbe da intendersi l’opera d’arte, accessibile alla vista, corrispondentemente al discorso, accessibile all’udito. Cosí espressamente il Vettori, op. cit. È naturalmente del tutto escluso che per «ea quae...» si possa pensare ad alcun modello visibile naturale, giacché qui si descrive appunto Poperazione dell’artista che crea senza alcun riferimento esteriore. Sulla caratteristica interpretazione data proprio a questo passo da Gio. Pietro Bellori cfr. piú sopra a p. 66 e sgg.

4 Cicerone, Orator ad Brutum, n, 7 e sgg. (ed. Kroll, p. 24 e sgg. parzialmente riprodotta da Overbeck, op. cit., Nr. 717):

«Atque ego in summo oratore fingendo talem informabo, qualis fortasse nemo fuit. non enim quaero quis fuerit, sed quid sit illud, quo nihil esse possit praestantius, quod in perpetuitate dicendi non saepe atque haud scio an numquam, in aliqua autem parte eluceat aliquando, idem apud alios densius, apud alios fortasse rarius. sed ego sic statuo, nihil esse in ullo genere tam pulchrum, quo non pulchrius id sit, unde illud, ut ex ore aliquo quasi imago, exprimatur; quod neque oculis neque auribus neque ullo sensu percipi potest, cogitatione tantum et mente complectimur, itaque et Phidiae simulacris, quibus nihil in ilio genere perfectius videmus, et iis picturis quas nominavi cogitare tamen possumus pulchriora, nec vero ille artifex, cum faceret Jovis formam aut Minervae, contemplabatur aliquem, e quo similitudinem ducerei, sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens in eaque defixus ad illius similitudinem artem, et manum dirigebat. ut igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et excellens, cuius ad cogitatam speciem imitando referentur ea, quae sub oculos ipsa non cadunt, sic perfectae eloquentiae speciem animo videmus, effigiem auribus quaerimus. has rerum formas appellat ἰδέας ille non intellegendi solum sed etiam dicendi gravissimus auctor et magister Plato, easque gigni negat et ait semper esse ac ratione et intellegentia contineri: cetera nasci occidere, fluere labi nec diutius esse uno et eodem statu. quidquid est igitur de quo ratione et via disputetur, id est ad ultimam sui generis formam speciemque redigendum».

5 Cfr. a questo proposito il saggio del Burckhardt, Die Griechen und ihre Künstler (Jak. Burckhardt, Vorträge, ed. Dùrr, 1918, p. 202 e sgg.). Che la comprensione del valore creativo della produzione artistica nei riguardi della pittura fosse già da tempo desta è dimostrato, tra altri, da un passo d’Empedocle dove, anticipando il «τόπος» del «Deus Pictor», del «Deus Statuarius», del «Deus Artifex», la genesi del cosmo vien paragonata a quella d’un dipinto (H. Diels, Die Fragmente der Vorsokratiker, 1922, I, p. 234, Nr. 23):

«ώς δ’ όπόταν φραφέες άναθήματα ποιχίλλωσιν

άνέρες άμφί τέχνης ύπό μήτιος εύ δεδαώτε,

οϊτ’ έπεί ούν μάρψωσι πολύχροα φάρμαχα χερσίν,

άρμονίηι μείξαντε τα μεν πλέω, άλλα δ’ έλάσσω,

εχ των ειδεα πάσιν άλίγχια πορσύνουσι,

δένδρεά τε χτίζοντε χαί άνέρας ήδέ γυναίχας.

Θήρας τ’ οιωνούς τε χαί ύδατοθρέμμονας ίχθϋς

χαί τε θεούς δολιχαίωνας τιμήισι φερίστους’

ουτω μήσ’ άπατη φρένα χαινύτω άλλοθεν είναι,

θνητών, δσσα γε δήλα γεγάχασιν άσπετα, πηγήν,

άλλα τορώς ταΰτ’ ίσθι, θεοΰ πάρα μΰθον άχούσας».

6 I medesimi argomenti che nel Sogno di Luciano contrappongono la Παιδεία ossia la cultura letteraria, alla Τέχνη, ossia la statuaria, saranno poi piú tardi nella letteratura del Rinascimento (ove tanto abbondano le polemiche di precedenza), addotti a sostegno della pittura a preferenza dell’altra. Cfr. specialmente il celebre «Paragone» nell’introduzione al libro di Leonardo sulla Pittura.

7 Significativi, ad es., i noti aneddoti sui rapporti tra Alessandro il Grande ed Apelle (Overbeck, Nr. 1834, 1836).

8 Plinio, Nat. Hist., XXXV, 77. Il luogo è citato, con alcune varianti che ne avvalorano ancora l’importanza, da Romano Alberti, nel Trattato della nobiltà della pittura, Roma, 1585, p. 18.

9 Platone, Resp., 605 e sgg.

10 M. Herzfeld, Leonardo da Vinci, der Denker, Forscher und Poet, 1911, p. 157 (dal ms. Ash., fol. 20 r.): «Come colui che disprezza la pittura non ama né la filosofia né la natura».

11 Filostrato, ed. G.L. Kayser, 18532, p. 379. È anche caratteristico dell’epoca di Cicerone che questi, per le quattro opere d’arte citate in esempio nell’Orator ometta i nomi degli autori: egli parla dell’Jalisos come noi parleremmo della Ronda di Notte, sicuro com’è che il nome dell’artista sia già familiare ai lettori.

12 Overbeck, Nr. 1649, Nr. 550 e sgg.

13 Overbeck, Nr. 968 (Quintiliano, Inst. orai., XII, 10, 7).

14 Overbeck, Nr. 903 (Quintiliano, Inst. orat., XII, 10, 9).

15 Overbeck, Nr. 1701 (Senofonte, ’πομνημ. III, 10, 1): «Καὶ μὴν τά γε χαλὰ εἴδη ἀφομοιοΰντες, ἐπειδὴ οὐ ῥᾴδιον ἑνὶ ἀνθρώπω περιτυχεῖν ἄμεμπτα πάντα ἔχοντ, ἐχ, πολλῶν συνάγοντες τά έξ ἑχάστου χάλλιστα, οὕτως ὅλα τά σώματα χαλὰ ποεῖτε φαίνεσθαι; ποιοῦμεν γάρ, ἔφα, οὕτως».

16 Overbeck, Nr. 1667-1669 (Plinio, Nat. Hist., XXXV, 64; Cicerone, De Invent., n, 1, 1; Dionigi D’Alicarnasso, De priscis scnpt. cens. 1).

17 Platone, Resp., 472: «Οἴει άν οδν ήττόν τι άγαθόν ζωγράφον είναι, ὃς ἄν γράψας παράδειγμα, οἶον άν ειη ὁ χάλλιστος άνθρωπος, χαί πάντα είς τό γράμμα ίχανώς ἀποδούς μή εχη άποδεῖξαι, ώς χαί δυνατόν γενέσθαιτοιοῦτον ἄνδρα; Μά Δί’ ούχ ἔγωγε, ἔφη».

18 Aristotele, Polit., III, 11 (1281, 5) in rapporto ad una singola parte il vero può superare l’immagine ideale dipinta al modo stesso che un uomo comune può superare un grande uomo in una speciale attitudine o capacità. Cfr. in proposito anche Poetica, XXV: «το γὰρ παράδειγμα δει ὑπερέχειν τοιούτους δ’ εἶναι, οἵους Ζεῦξις ἔγραψεν».

19 Se si riscontrano le asserzioni di Dione e di Filostrato con quelle di Cicerone, di Plotino, di Proclo e di Seneca il Vecchio (per Dione e Filostrato cfr. le note seguenti, per Cicerone piú sopra a p. 9, per Plotino a p. 12 e sgg. per Proclo v. la nota 47 a questo Cap., per Seneca V. a p. 159) si aderirà all’opinione del Kroll (op. cit., p. 25, nota) che alla tesi dell’assenza di modelli nelle rappresentazioni fidiache di divinità e specie dello Zeus, dà per fondamento un’antica e diffusa tradizione. E anche da addursi un epigramma dell’Antologia greca (Overbeck, Nr. 716) e soprattutto il ben noto racconto, che può servire ad impostare rettamente la questione, secondo cui Fidia, richiesto su quale «paradigma» pensasse d’ispirarsi pel suo Zeus, avrebbe risposto: «secondo le parole d’Omero ἦ χαὶ χυανέησιν έπ’ όφρύσι νεῦσε Κρονίων». (Overbeck, Nr. 698).

20 Dione di Prusa, ed. Joh. de Arnim, 1893 e sgg., n, p. 167. Questo detto corrisponde all’alto concetto che Dione ha della missione dell’artista: egli è un «μιμητὴς τῆς δαιμoνιας φύσεως».

21 Filostrato, Apollon. Tyan., VI, 19 (ed. Kayser, p. 118): «φαντασία ταΰτα είργάσατο σοφωτέρα μιμήσεως δημιουργός’ μίμησις μεν γάρ δημιουργήσει δ είδεν, φαντασία δε χαί δ μη είδεν, ύποθήσεται γάρ αυτό προς τήν άναφοράν τοΰ δντος, χαί μίμησιν μεν πολλάχις έχχρούει εχπληξις, φαντασίαν δέ ούδέν, χωρεΐ γάρ άνέχπληχτος προς δ αύτή ύπέθετο». L’in-terpretazione data da Jul. Walters (Gesch. d. Aesthetik im Altertum,1893, p. 794) non sembra, quanto meno, fondata sul significato letterale del testo.

22 Cfr. Joh. ab Arnim, Stoicor. vet. fragmenta, i, 1903, p. 19 e n, 1903, p. 28. Inoltre Plutarco, De placit. philos. i, 10, e Stobeo, Eclog., i, 12, 332 (ed. Meinecke, 1860, p. 89).

23 Aristotele, Metaph., VII, 8 (1034 a).

24 Aristotele, Metaph., VII, 7 (1032a). Oltre le due categorie μορφή (εἶδος, ἰδέα), Aristotele, com’è noto, ne conosce altre tre (αἰτία, τέλος, τὸ χινοῦν) che appaiono anch’esse applicabili alla creazione artistica, e in tal senso furono intese anche da Seneca (cfr. p. 11 e sgg. e nota 23 a questo Cap.). Ma già lo Scaligero ha assai giustamente riconosciuto che solo le due prime possono dirsi veramente «essenziali»: soltanto 1’υλη e la μορφή sono condizioni «a priori» all’esistenza dell’opera d’arte: τέλος e χινοῦν non sono che le condizioni «empiriche» per la sua attuazione.

25 Seneca, Epistolae, LXV, 2 e sgg.: «Dicunt, ut scis, Stoici nostri duo esse in rerum natura, ex quibus omnia fiant, causam et materiam. Materia iacet iners, res ad omnia parata, cessatura, si nemo moveat. Causa autem, id est ratio, materiam format et quocumque vult versat, ex illa varia opera producit. Esse ergo debet, unde fiat aliquid, deinde a quo fiat. Hoc causa est, illud materia.

«Omnis ars naturae imitatio est. Itaque quod de universo dicebam, ad haec transfer, quae ab homine facienda sunt. Statua et materiam habuit, quae pateretur artificem, et artificem, qui materiae daret faciem. Ergo in statua materia aes fuit, causa opifex. Eadem conditio rerum omnium est; ex eo Constant, quod fit, et ex eo, quo facit. Stoicis placet unam causam esse, id, quod facit. Aristoteles putat causam tribus modis dici: “Prima — inquit — causa est ipsa materia, sine qua nihil potest effici; secunda opifex. Tertia est forma, quae unicuique operi inponitur tamquam statuae”; nam hanc Aristoteles idos vocat. “Quarta quoque — inquit — his accedit, propositum totius operis”. Quid sit hoc, aperiam. Aes prima statuae causa est. Numquam enim facta esset, nisi fuisset id, ex quo funderetur ducereturve. Secunda causa artifex est. Non potuisset enim aes illud in habitum statuae figurari, nisi accessissent peritae manus. Tertia causa est forma. Neque enim statua ista Doryphoros aut Diadumenos vocaretur, nisi haec illi esset impressa facies. Quarta causa est faciendi propositum. Nam nisi hoc fuisset, facta non esset. Quid est propositum? Quod invitavit artificem, quod ille secutus fecit; vel pecunia est haec, si venditurus fabricavit, vel gloria, si laboravit in nomen, vel religio, si donum tempio paravit. Ergo et haec causa est, propter quam fit; an non putas inter causas facti operis esse numerandum, quo remoto factum non esset?

«His quinterni Plato adicit exemplar, quam ipse ideam vocat; hoc est enim, ad quod respiciens artifex id, quod destinabat, effecit. Nihil autem ad rem pertìnet, utrum foris habeat exemplar, ad quod referat oculos, an intus, quod ibi ipse concepit et posuit. Haec exemplaria rerum omnium deus intra se habet numerosque universorum, quae agenda sunt, et modos mente complexus est; plenus his figuris est, quas Plato ideas appellai, immortales, inmutabiles, infatigabiles. Itaque homines quidem pereunt, ipsa autem humanitas, ad quam homo effingitur, permanet, et hominibus laborantibus, intereuntibus illa nihil patitur. Quinque ergo causae sunt, ut Plato dicit: id ex quo, id a quo, id in quo, id ad quod, id propter quod. Novissime id quod ex his est. Tamquam in statua, quia de hac loqui coepimus, id ex quo aes est, id a quo artifex est, id in quo forma est, quae aptatur illi, id ad quod exemplar est, quod imitatur is, qui facit, id propter quod facientis propositum est, id quod ex istis est, ipsa statua est. Haec omnia mundus quoque, ut ait Plato, habet. Facientem: hic deus est. Ex quo fit: haec materia est. Formam: haec est habitus et ordo mundi, quem videmus. Exemplar, scilicet, ad quod deus hanc magnitudinem operis pulcherrimi fecit. Propositum, propter quod fecit. Quaeris, quod sit propositum deo? Bonitas: Ita certe Plato ait: “Quae deo faciendi mundum fuit causa? Bonus est; bono nulla cuiusquam boni invidia est. Fecit itaque quam optimum potuti”. Fer ergo, iudex, sententiam et pronuntia, quis tibi videatur verissimum dicere, non quis verissimum dicat. Id enim tam supra nos est quam ipsa veritas».

Si dimostrerà piú avanti come tutte queste «cause» dell’opera d’arte siano in realtà soltanto cause secondarie, anche l’«Idea» = «Exemplar»: «Exemplar quoque non est causa, sed instrumentum causae necessarium. Sic necessarium est exemplar artifici, quomodo scalprum, quomodo lima».

26 Seneca, Epistolae, LXVIII, 16 e sgg.: «Nunc ad id, quod tibi promisi, revertor, quomodo quaecumque sunt, in sex modos Plato partiatur. Primum illud, “quod est” nec visu nec tactu nec ullo sensu conprenditur; cogitabile est. Quod generaliter est, tamquam homo generalis, sub oculos non venit; sed specialis venit, ut Cicero et Cato. Animai non videtur; cogitatur. Videtur autem species eius, equus et canis.

«Secundum ex his, quae sunt, ponit Plato quod eminet et exsuperat omnia. Hoc ait per excellentiam esse. Poeta communiter dicitur, omnibus enim versus facientibus hoc nomen est, sed iam apud Graecos in unius notam cessit; Homerum intellegas, cum audieris poetam. Quid ergo hoc est? Deus scilicet, maior ac potentior cunctis.

«Tertium genus est eorum, quae proprie sunt; innumerabilia haec sunt, sed extra nostrum posita conspectum. Quae sint, interrogas. Propria Platonis supellex est; ideas vocat, ex quibus omnia, quaecumque videmus, fiunt et ad quas cuncta formantur. Haec immortales, immutabiles, inviolabiles sunt. Quid sit idea, id est, quid Platoni esse videatur, audi: “Idea est eorum, quae natura fiunt, exemplar aetemum”. Adiciam definitioni interpretationem, quo tibi res apertior fiat: volo imaginem tuam facete. Exemplar picturae te habeo, ex quo capii aliquem habitum mens nostra, quem open suo imponat. Ita illa quae me docet et instruit facies, a qua petitur imitatio, idea est. Talia ergo exemplaria infinita habet rerum natura, hominum, piscium, arborum, ad quae quodcumque fieri ab illa debet, exprimitur.

«Quartum locum habebit idos. Quid sit hoc idos, attendas oportet et Platoni inputes, non mihi, hanc rerum difficultatem. Nulla est autem sine difficultate subtilitas. Paulo ante pictorìs imagine utebar. lite, cum reddere Vergilium colorìbus vellet, ipsum intuebatur. Idea erat Vergila facies, futuri operis exemplar. Ex hac quod artifex trahit et open suo inposuit, idos est. Quid intersit, quaeris? Alterum exemplar est, alterum forma ab exemplari sumpta et operi inposita. Alteram artifex imitatur, alteram facit. Habet aliquam faciem statua; haec est idos. Habet aliquam faciem exemplar ipsum, quod intuens opifex statuam figuravit; haec idea est. Etiamnunc si aliam desideras distinctionem, idos in opere est, idea extra opus, nec tantum extra opus est, sed ante opus».

27 La proposizione, a prima vista cosí singolare «Idea erat Vergilii facies» ha fatto impressione durante il Rinascimento (e il fatto è caratteristico) a Jul. Cesare Scaligero, nella cui Poetica il in libro reca il titolo «Idea». Egli avrebbe inteso di parlare dapprima del fine dell’opera poetica (quare imitemur), nel libro seguente dei suoi mezzi (quibus imitemur): poi voleva parlare della sua forma (quomodo imitemur) e nel libro «Idea» dei suoi oggetti: (quid imitandum sit): «Idcirco liber hic “Idea” est a nobis inscriptus... quia, res ipsae quales quantaeque sunt, talem tantamque... efficimus orationem. Sicut igitur est Idea picturae Socrates, sic Troja Homericae Iliados».

H. Brinkschulte, Jul. Caesar Scaliger kunsttheoretische Anschauungen (Renaissance und Philosophie, «Beitr. z. Gesch. d. Phil.», ed. A. Dyroff, Bd. X), 1914, p. 9, riconosce assai giustamente che lo Scaligero qui non usa il termine «Idea» nel senso di Platone, bensí nel senso del «Soggetto»: egli però sorvola suH’intimo rapporto con Seneca, e si lascia quindi fuorviare sino ad affermare che qui lo Scaligero anticipi la concezione cartesiana dell’Idea. Del resto, lo Scaligero segue in tutto Aristotele, «imperator» e «dictator perpetuus» della filosofia: egli identifica l’«Idea» con l’εἶδος aristotelico, fa propria la dottrina della derivazione dell’opera d’arte dalla penetrazione d’una forma nella materia (materia della plastica è il bronzo, materia del flautista è l’aria) e tenta perfino di far accordare Platone con Aristotele: «Est enim consentanea eo ipso Aristotelicae demonstrationi: qua intelligimus balnei speciem esse in animo architecti, antequam balneum aedificet» (cfr. per questo Brinkschulte, p. 34).

28 Plotino, Ennead., v, 8, 1.

29 Sul significato della concezione plotiniana dell’εἶδoς, che, senza dubbio, non è puramente concettuale, ma è, per parlare con lo Schelling, l’oggetto d’una «intuizione intellettuale», ed è quindi una «visione» artistica, potendo in tal modo valere da un lato come sinonimo del concetto «Idea», ma, d’altro lato, come sinonimo del concetto «μορφή», cfr. ultimamente O. Walzel, Plotins Begriff der aesthetischen Form («Vom Geistesleben alter und neuer Zeit», 1922, p. 1 e sgg.) Anche dal punto di vista della terminologia si può quindi dimostrare che l’estetica di Plotino non può intendersi se non come una confluenza delle due correnti di pensiero platonica ed aristotelica.

30 Plotino, Ennead., i, 6, 2: «οὐχ ἀνασχομένης τῆς ὕλης το πάντη χατὰ το εἶδος μορφοῦσθαι,».

31 Plotino, Ennead., ν, 8, 1.

32 Plotino, Ennead., ι, 6, 3: la bellezza è un «εἶδος συνδησάμενον χαὶ χρατήσας τῆς φύσεως τῆς εναντίας ἀμορφου ουσας».

33 Cfr. piú sopra, pp. 9-10 e note 23 e 24 a questo Cap.

34 Aristotele, Metaph., VII, 7-8 (1032 b). L’esempio della «statua» in 1033 a. L’esempio della «casa», ripreso anche da Filone ed altri autori della tarda antichità, sarà costantemente rievocato in tutto il medioevo (Tommaso, Bonaventura, Meister Ekchart ed altri) ed anche nell’età moderna (ad es. dallo Scaligero). Cfr. la nota 27 a questo Cap. e le note 20, 21 e 25 al Cap. II e 23 e 53 al Cap. III.

35 Aristotele, Metaph., VII, 8 (1035a): «Tutto ciò che consta di forma e materia riunite... si disgrega in frammenti materiali: ciò invece che non è collegato alla materia non si disgrega. E perciò la statua d’argilla si frammenta in argilla... ed anche il cerchio (bronzeo) si divide in segmenti di cerchio».

36 Cfr. Cl. Baeumker, D. Probi, d. Materie i. d. griech. Philosophie, 1890, p. 263: il parallelo del rapporto tra forma e materia e quello tra l’elemento mascolino e il femminile presso Aristotele in Pbys. Ausc., I, 9, 192.

37 Cfr. la nota 30 a questo Cap.

38 Cfr. Baeumker, op. cit., p. 405 e sgg.

39 Aristotele, Metaph., XII, 3, 1070 a.: «Επι μεν ουν τινών το τόδε τι ούχ εστι παρά τήν συνθέτην ούσίαν, οΐον οικίας τό είδος, εί μή ή τέχνη».

40 Plotino, Ennead., I, 6, 3: «πώς δε τήν εξω οικίαν τω ένδον οικίας εΐδει ό οικοδομικός συναρμόσας καλήν είναι λέγει; ή δτι ϊστι τό εξω, εί χωρίσειας τούς λίθους, τό ένδον είδος, μερισθέν τω εξω ύλης δγκω, άμερές δν έν πολλοΐς φανταζόμενον».

41 Plotino, Ennead., I, 6, 1: «Τί ούν εστιν, δ κινεί τάς όψεις των θεωμένων, καί έπιστρέφει προς αυτό, καί Ελκει καί εύφραίνεσθαι τη θέρ ποιεί;... Λέγεται μεν δή παρά πάντων, ώς είπεΐν, ώς συμμετρία των μερών πρός άλληλα καί προς τό δλον τό τε τής εύχροίας προστεθέν τό προς τήν δψιν κάλλος ποιεί... οίς άπλοΰν ούδέν, μόνον δε τό σύνθετον εξ άνάγκης καλόν υπάρξει, τό τε δλον εσται καλόν αύτοΐς. Τα δε μέρη Εκαστα ούχ εξει παρ’ έαυτών τό καλά είναι, πρός δέ τό δλον συντελοΰντα, "να καλόν ή. Καίτοι δει, ειπερ δλον, καί τά μέρη καλά είναι ού φάρ δή έξ αισχρών, άλλά πάντα κατειληφέναι τό κάλλος. Τά τε χρώματα αύτοΐς τά καλά, οΐον καί τό τοΰ ήλιου φώς, άπλά δντα, καί ούκ έκ συμμετρίας εχοντα τό κάλλος, εξω εσται τοΰ καλά είναι... ῞Οταν δέ δή, καί τής αυτής συμμετρίας μενούσης, ότέ μεν καλόν τό αυτό πρόσωπον, ότέ δέ μή φαίνεται, πώς ούκ άλλο δει έπί τώ συμμέτρω λέφειν τό καλόν είναι, καί τό σύμμετρον καλόν είναι δι’ άλλο». La formula citata e discussa da Plotino ci dà la definizione della Bellezza come συμμετρία quasi fosse una conclusione a cui la Stoa fosse pervenuta per prima, e contro di essa principalmente è, secondo ogni probabilità, diretto il suo attacco. Il Creuzer cita nella sua edizione del Liber de pulchrìtudine (1814, p. 146 e sgg.) il passo dalle Tusculanae di Cicerone, IV, 13: «Et ut corporis est quaedam apta figura membrorum cum coloris quadam suavitate eaque dicitur pulchritudo». Ma il raffronto: Bellezza = συμμετρία, ovvero, come l’ha espresso Luciano, Bellezza = τῶν μερῶν προς τὸ δλον ἰσότης χαὶ ἁρμονία, non è una fra molte, ma è la definizione della Bellezza data dai classici greci, da Senofonte alla tarda antichità, dominando quasi totalmente la concezione estetica e indirizzando le ricerche dei teoretici (cfr. Aug. Kalkmann, Die Proportionen d. Gesichts i. d. grìech. Kunst, Berliner Winckelmannsprogramm 53, 1893, p. 4 e sgg.).

42 Plotino, Enneadi., 1, 6, 2.

43 Plotino, Ennead., 1, 6, 9: «”Αναγε έπί σαυτόν καί ίδέ' καν μήπω σαυτόν ίδης καλόν, οια ποιητής άγάλματος,δ δει καλόν γενέσθαι, τό μεν άφαιρεΐ, τό δέ άπέξεσε, τό δέ λεΐον, τό δέ καθαρόν έποίησεν, εως εδειξε καλόν έπί τώ άγάλματι πρόσωπον. Οΰτω καί άφαίρει δσα περιττά, καί άπεύθυνε δσα σκολιά, δσα σκοτεινά καθαίρων έργάζον είναι λαμπρά, καί μή παύση τεκταίνων τό σόν άγαλμα, εως αν έκλάμψειέ σοι της άρετής ή θεωειδής αγλαΐα, εως αν Γδης σωφροσύνην έν άγνω βεβώσαν καθαρω». Troviamo quindi già in Plotino una interpretazione a sfondo morale della precedenza della statuaria, intesa come autoliberazione ed autopurificazione: concetto che fu poi accolto, ad es., da Dionigi PAreopagita. (Cfr. in proposito K. Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, 1914, pp. 169-170). V’è poi un concetto, ancor piú antico, secondo cui la statuaria procede da una ἀφαίρεσις, mentre la pittura procede per sovrapposizione: (cfr. Dione Crisostomo, op. cit., p. 167, ov’è detto della statuaria: «ἀφαιροῦσα τὸ περιττόν, ἕως αν χαταλίπη τὸ φαινόμενον εἶδος) e la sua prima radice si trova probabilmente nella dottrina aristotelica di δύναμις e di ενἐργεια: «Λέγομεν δὲ δυνάμει, οἶον εν τῷ ξύλῳ ’Eρμῆν» è detto in Met., ιχ, 6, 1048 a, e ne abbiamo una reminiscenza in Tommaso, Phys., i, 11 (Fretté-Maré, XXII, p. 327): «alia vero fiunt abstractione (alla lettera = ἀφαίρεσις) sicut ex lapide fit per sculptorem Mercurius». Il Rinascimento ha accolto con predilezione questa concezione della natura della plastica: concezione che non ebbe radici dal neoplatonismo, e tanto meno dal neoplatonismo cristiano, ma fu da questo accolta con fervore ed eticamente interpretata. L’immagine dell’εἶδος liberantesi a grado a grado dal blocco marmoreo doveva infatti tornare particolarmente gradita alla concezione metafisica di Plotino e dei suoi seguaci (analogamente egli nelle sue esemplificazioni evoca sempre la scultura, nonostante che la pittura godesse, socialmente parlando, di maggiore considerazione). E peraltro notevole che il Rinascimento — ad eccezione di Michelangelo (cfr. p. 72 e sg. e nota 17 al Cap. VI) — lasci completamente da parte Pinterpretazione etica della precedenza dell’ἀφαίρεσις mentre inversamente là dove si richiede che l’uomo «vinca la sua materia» (Leonardo, Trattato della Pittura, ed. H. Ludwig, 1881, Nr. 119) non è fatto riferimento alla scultura.

44 II «procedimento per elezione» ha, per Plotino, un significato diverso, ed invero piú ristretto, che non gli venga attribuito negli aneddoti, piú sopra citati, di Zeusi e Parassio (nonché in altri analoghi rievocati nelle numerose semplificazioni dei teorici della Rinascenza): esso non rappresenta affatto Tunica possibilità di creare una bella figura, ma bensí una possibilità (invero assai meno eccellente) su due: la statua della divinità vien foggiata per pura visione interiore — il procedimento per via d’elezione ha ragion d’essere solo allorquando questa pura visione interiore non abbia luogo, e cioè nella rappresentazione umana. Ma quando nemmeno il procedimento per elezione possa aver luogo, quando si tratti di riprodurre «iconisticamente» un individuo determinato, Plotino si ricuserebbe ad ammettere l’opera d’arte. La rappresentazione d’un soggetto preferito viene espressamente esclusa dall’ambito di ciò che si sostiene qui, ed anche per lui il ritratto resta un εἶδωλον ειδἰλου (cfr. la nota attestazione di Porfirio, secondo cui Plotino non avrebbe mai acconsentito, per questa ragione stessa, a lasciarsi ritrarre, riportata in Borinski, op. cit., p. 272, nota a p. 92). L’artista, qual egli lo intende, o crea, per pura concezione ideale, un’immagine divina, oppure, quand’anche crei un’immagine umana, la foggia in modo che questa riassuma in sé i pregi di svariati individui. Cfr. anche la nota 47 qui sotto.

45 L’espressione ὁ ἐννοήσας è assai caratteristica della concezione artistica «euretica» di Plotino.

46 Plotino, Ennead., I, 6, 1.

47 II concetto dell’inevitabile inadeguatezza della realizzazione materiale dell’opera d’arte rispetto alla sua concezione ideale non è naturalmente da scambiarsi con ciò ch’è espresso in Enneade., IV, 3, 10 («Τέχνη γάρ υστέρα αυτής — sc. φύσεως —, και μιμείται άμυδρά καί ασθενή ποιούσα μιμήματα, παίγνια άττα καί ού πολλοΰ άξια, μηχαναΐς πολλαΐς εις ειδώλων φύσιν προ«τχρωμένη») giacché qui l’arte (come già nel rifiuto di lasciarsi ritrarre riferito alla nota 44 qui sopra) non viene affatto concepita come εὕρεσις ma bensí come μίμησις. Anche il neoplatonismo ha integralmente mantenuto la distinzione introdotta da Platone tra arte «euretica» ed arte «mimetica»: solo il punto di collocazione dell’accento in tanto s’è mutato in quanto si veniva notevolmente allargando l’ambito di ciò che si ritenga come «euretico». Infatti — e tale è appunto l’apporto imperituro di Plotino — la misura di valore dell’opera d’arte non risiede piú nella Ventà teoretica, ma bensí nella Bel-lezza stessa (quand’anche metafisicamente considerata questa s’identifichi con quella). Con squisita chiarezza questa impostazione del problema ci vien resa da Proclo (Comm. in Tim., n, 81, C) in un’esposizione che può valere come una sintesi dell’estetica neoplatonica: «χαὶ εἰ μεν χαλόν ἐστι τὸ γιγνόμενον (cioè l’opera d’arte), προς το αει ον παράδειγμα γέγονεν, εί δε μή καλόν, προς τό γεγονός... τό προς νοητόν γεγονός καλόν έστι, τό προς γενητόν γεγονός ού καλόν έστιν... ό γάρ προς τό νοητόν ποιων ή ομοίως αυτό μιμείται, ή άνομοίως. Εί μέν δή ομοίως, καλόν ποιήσει τό μιμηθέν' ήν γάρ εκεί τό πρώτως καλόν’ εί δε άνομοίως, ού προς τό νοητόν ποιεί... καί ό προς τό γεγονός τι ποιων, είπερ όντως άφορα προς έκεΐνο, δήλον ώς ού καλόν ποιεί' αύτό γάρ εκείνο πλήρες έστιν άνομοιότητος, καί ούκ έστι τό πρώτως καλόν... Έπεί καί ό Φειδίας ό τον Δία ποιήσας ού προς γεγονός άπέβλεφεν, άλλ’ εις έννοιαν άφίκετο τοΰ παρ’ ‘Ομήρου Διός...». La rappresentazione artistica quindi o (come mimetica) si elegge per oggetto alcunché di «divenuto», ossia di empiricamente reale — ed in tal caso non potrà assolutamente produrre nulla di bello, essendo il suo oggetto già di per sé gravato da innumerevoli deficienze — ovvero inversamente (come euretica) si elegge ad oggetto alcunché di «non-divenuto» ossia un νοητόν (valga ad esempio di quest’ipotesi lo Zeus di Fidia) e allora necessariamente produrrà opere di bellezza in quella misura in cui si adeguerà al detto νοητόν, cioè, in quanto ad esso non si adegui, cesserà d’avere esso νοητόν per oggetto.

Partendo da un tal concetto è quindi logico che Plotino, nell’esaltazione di quell’arte ch’è tutta consacrata al νοητόν, rifiuti in modo assoluto quella — di necessità mimetica — del ritratto, che si appaga di riprodurre il γεγονός. Ed in ciò lo ha seguito la Patristica, naturalmente con atteggiamenti di pensiero cristiani. Ed è logico del pari che in età posteriore la concezione manieristica e classicistica dell’arte, tornata ad un sia pure modificato concettualismo, pur non negando del tutto Parte del ritratto, di massima lo svalutasse assai: «Nessun pittore grande ed eccezionale fu mai ritrattista» dice nei Dialogos de la Pintura Vicente Carducho, morto nel 1638 (Karl Justi, Michelangelo, Neue Beitràge, 1909, p. 407. Cfr. anche piú sotto, nota 20 al Cap. V). Per la posizione della Patristica cfr. ultimamente Max Dvorak, Idealismus und Naturalismus in der got. Skulptur und Malerei, 1920, p. 70. Paolino da Nola si rifiuta a lasciar fare il ritratto a sé ed a sua moglie, giacché Γhomo caelestis (che d’ora innanzi subentra al «νοητόν» platonico) non può venir riprodotto, mentre Yhomo terrenus non deve esser riprodotto. Anche per molti altri aspetti si può vedere come i Padri della Chiesa cercassero di porre gli argomenti platonici e neoplatonici contrari alla μιμησις sensibile a servizio della loro lotta, ispirata dal vecchio Testamento e dall’avversione alla magia, contro la venerazione delle immagini. Si veda una raccolta delle dichiarazioni relative nel libro, molto unilaterale nelle conclusioni, di Hugo Koch, Die altchHstl. Bilderfrage nach d. lit. Quellen, 1917.

48 Plotino, Ennead., i, 6, 8.

49 Plotino, Ennead., i, 6, 9.

50 Plotino, Ennead., i, 6, 8. Sulla supposta affinità di questo luogo con un passo del De Pictura di L.B. Alberti vedi piú sotto nota 32 al Cap. III. Suona analogamente il bel mito di Odisseo e di Circe, il quale esorta ad evadere dalla bellezza sensibile per tendere a quella intelligibile.

CAPITOLO II

1 Agostino, Confessiones, X, 34 (ed. Knoll, p. 227): «Quam innu merabilia variis artibus et opificiis in vestibus, calciamentis, vasis et cuiuscemodi fabricationibus, picturis etiam diversisque figmentis atque his usum necessarium atque moderatum et piam significationem longe transgredientibus addiderunt homines ad inlecebras oculorum, foras sequentes quod faciunt, intus relinquentes a quo facti sunt et exterminantes quod facti sunt, at ego, deus meus et decus meum, etiam hinc tibi dico hymnum et sacrifico laudem sacrificatori meo, quoniam pulchra traiecta per animas in manus artificiosas ab illa pulchritudine veniunt, quae supra animas est, cui suspirat anima mea die ac nocte, sed pulchritudinum exteriorum operatores et sectatores inde trahunt adprobandi modum, non autem inde trahunt utendi modum».

2 Sull’estetica patristica (non potemmo disgraziatamente consultare l’opera di Aug. Berthaud, Sancii Augustini doctrìna de pulchro ingenuisque artibus..., Poitiers, 1891) e sui suoi sviluppi nell’alto medioevo, vedi, ad es., M. de Wulf, in «Revue néoscolastique», n, m, 1895-96, passim, ed ivi, XVI, 1909, p. 237 e sgg.: vedi inoltre K. Eschweiler, Die àsth. Elemente in d. Religionsphil. d. HI. Augustin, Diss., München, 1909, ed anche IVI osservazioni su Origene, Gregorio di Nissa, ecc. La Bellezza (giacché non esiste nella filosofia medioevale il problema dell’arte come problema per sé stante, e gli scritti a noi noti si può dire che non lo trattano) si contraddistingue sempre, corrispondentemente al concetto plotiniano dello «sfavillio dell’Idea attraverso la materia», per un suo tutto proprio splendore, il quale, specie nella Metafisica della luce di Dionigi l’Areopagita, viene considerato come un’emanazione immediata della Divinità. Per altri, ligi al concetto della συμμετρία qual era inteso nell’antichità classica, la bellezza risulta dalla proporzionalità delle varie parti e dalla piacevolezza dei colori. «Ipsum vero superessentiale pulchrum pulchritudo quidem dicitur propter illam, quam rebus prò suo cuiusque modo pulchritudinem tradit. Atque ut omnium concinnitatis nitorìsque causa (εὐαρμοσίας χαὶ ἀγλαῖας) luminis videtur instar, cunctis coruscans, fontani radii sui derivationes omnia passim pulchra reddentes et tamquam ad se omnia vocans, unde “a vocando” (χαλεῖν) pulchritudo Graece “callos” cognominatur» (Dion. Areopag., De divin. nom., IV, 7 cit. da Marsilio Ficino, Opera, Basilea 1676, n, p. 1060). Né vi è reale contraddizione fra queste due interpretazioni, giacché la εὐαρμοσία è la forma esteriormente apparente della Bellezza originata metafisicamente, e Plotino stesso in tanto la ritiene necessaria in quanto la cosa bella sia formata di parti: onde non dobbiamo stupirci se anche Agostino, che nel passo qui sopra citato a nota 1, definisce la bellezza come emanazione divina, altrove invece (De Civ. Dei, XXII, 19) la definisce in modo ciceroniano, e quindi anti-plotiniano: «Omnis corpons pulchritudo est partium congruentia cum quadam coloris suavitate»: trattandosi qui solo di bellezza corporea al fondamento metafisico subentra il contrassegno fenomenico, e la conciliazione fra le due correnti di pensiero ci può venir data dalla famosa categoria del Numerus ( = Rhythmus) giacché il concetto del numero se da un lato rappresenta per Agostino un principio intuitivo del movimento e delle belle forme, rappresenta d’altro lato «una universale determinazione metafisica dell’essere» (Eschweiler, op. cit., p. 12). Il concetto della bellezza considerata ad un tempo come fenomenica mediante una «Concinnitas» e come metafisica mediante uno «splendor» ovvero una «claritas» si è perpetuato per quasi tutto il medioevo: lo scritto, per molto tempo attribuito a Tommaso d’Aquino, De pulchro et borio, che in realtà è un estratto dal Commento di Dionisio d’Alberto Magno (cfr. De Wulf, op. cit., XVI) dice esplicitamente: «Pulchrum in ratione sua plura concludit, scilicet splendorem formae substantialis vel accidentalis super partes materiae proportionatas et terminatas» e Tommaso stesso, sebbene non aderisse alla «metafisica della luce» — contrapponendosi per questo riguardo a S. Bonaventura (cfr. E. Lutz, Die Asthetik Bonaventuras, «Beitr. z. Gesch. d. Philos. d. Mittelalters», 1913, Supplem. Bd. p. 200 e sg.) non si rifiutava a contemplare nella bellezza il compimento di quei due postulati uno dei quali è la «debita proportio», l’altro la «claritas».

Sulla «metafisica della luce» del neoplatonismo cristiano e suoi prolungamenti nel medioevo e nel Rinascimento italiano cfr. K. Borinski, Die Ràtsel Miche langelos, 1908, p. 27 e sg. e cosí pure CI. Baeumker, Der Platonismus im Mittelalter, Festrede, gehalten i. d. offeriti. Sitz. d. K. Bayr. Akad. d. Wiss. am 18. März 1916, p. 18 e sgg.: in questo nostro studio nota 27 a questo Cap. (Dante), nota 29 al Cap. III (Ficino) e p. 57 e sgg. (Manierismo).

3 Cfr. piú sotto nota 7 a questo Cap.

4 Cosí Dioniso non crea la vite ma la scopre ed ammaestra gli uomini nell’usarla: altrettanto si dica d’Atena e dell’olivo.

5 Secondo Filone Iddio crea le Idee, giacch’Egli sa che senza begli esemplari nulla di bello potrebbe venir foggiato (De opificio mundi, IV); pure esse sono immanenti al Suo spirito, e per servire ulteriormente il compiersi dell’intento divino vengono dotate della funzione di «forze incorporee» (ἀσώματοι δυνάμεις) (cfr. Zeller, Philos. d. Griech., 4 Aufl., III, 2, p. 409) e v. anche il passo citato (nota 25 al Cap. I) dalla Lettera LXV di Seneca: «Haec exemplaria omnium rerum Deus intra se habet».

6 Sulla disputa relativa tra Plotino e Longino cfr. Zeller, op. cit., p. 418, nota 4. E sintomatico che il neoplatonismo fiorentino abbia appassionatamente rivendicato alla concezione immanentistica Platone stesso: cfr. Marsilio Ficino, Comment. in Tim., XV (Op., n, p. 1444): «Dicit et saepe (se. Plato) quod species sunt in archetypo... utpote qui intelligat ideas rerum non inter nubes, ut maledici quidem calumniantur, sed in mundani architecti mente consistere».

7 Agostino, Liber odoginta tnum quaestionum, qu. 46 (citato dall’edizione di Basilea del 1569, m, col. 548): cfr. Cicerone, Topica, VII, e Orator, n, 9.

Agostino

«Ideas igitur latine possumus vel formas vel species dicere, ut verbum e verbo transferre videamur. Si autem rationes eas vocemus, ab interpretandi quidem proprietate vocemus... sed tamen, quisquis hoc vocabulo uti voluerit, a re ipsa non errabit. Sunt namque principales formae quaedam vel rationes rerum, stabiles atque incommutabiles, quae ipsae formatae non sunt, ac per hoc aeternae ac semper eodem modo se habentes, quae divina intelligentia continentur. Et cum ipsae neque oriantur neque intereant, secundum eas tamen formari dicitur omne, quod oriri et interire potest, et omne, quod oritur et interit».

Cicerone

Topica, VII: «...formae... quas Graeci εἰδαίας vocant, nostri, si qui haec forte tractant, species appellant... nolim, non, ne si latine quidem dici possit, speciem et speciebus dicere... at formis et formarum velim: cum autem utroque verbo idem significetur, commoditatem in dicendo non arbitror negligendam».

Orator, il, 9: «Has rerum formas appellai ideas... Plato easque gigni negat et ait semper esse ac ratione et intelligentia contineri: ce ter a nasci, occidere, fluere, labi nec diutius esse in eodem statu».

Agostino quindi non ha avuto che da aggiungere all’«intelligentia» ciceroniana il qualificativo di «divina» per dare al concetto d’idea una definizione cristiana: e tale aggiunta il Rinascimento ha poi ritolta (cfr. Melantone e Dürer).

Che un altro passo d’Agostino (De vera religione, 3a ed. di Basilea, I, col. 701) sia derivato dallo stesso passo dell’Orator ha rilevato tra gli altri il Kroll (op. cit., p. 26): «... sanandum esse animum ad intuendam incommutabilem rerum formam, et eodem modo semper se habentem, atque undique sui simile pulchritudinem, nec distentam locis nec tempore variatam, sed unum atque idem omni ex parte servantem, quam non crederent esse homines, cum ipsa vere summeque sit; cetera nasci, occidere, fluere, labi, et tamen, in quantum sunt, et ilio aeterno Deo per eius veritatem fabricata consistere: in quibus animae tantum rationali et intellectuali datum est, ut eius aeternitatis contemplatione perfruatur atque affiniatur, orneturque ex ea, aeternamque vitam possit mereri».

8 Agostino, op. cit., qu. 46: «Quis audeat dicere, Deum irrationabiliter omnia condidisse? Quod si recte dici et credi non potest, restai, ut omnia ratione sint condita, nec eadem ratione homo, qua equus: hoc enim absurdum est existimare. Singula igitur propriis sunt creata rationibus. Has autem rationes, ubi arbitrandum est esse, nisi in ipsa mente creatoùs? Non enim extra se quicquam positum intuebatur, ut secundum id constitueret, quod constituebat, nam hoc opinari sacrilegum est. Quod si hae rerum omnium creandarum creatarumve rationes in divina mente continentur, neque in divina mente quicquam nisi aeternum atque incommutabile potest esse, atque has rerum rationes principales appellai ideas Plato: non solum sunt ideae, sed ipsae verae sunt, quia aeternae sunt, et eiusmodi atque incommutabiles manent: quarum participatione fit, ut sit, quicquid est, quoquo modo est. Sed anima rationalis inter eas res, quae sunt a Deo conditae, omnia superai et Deo proxima est, quando pura est: eique, in quantum charitate cohaeserit, in tantum ab eo lumini intellegibili perfusa quodammodo et illustrata cernit, non per corporeos oculos, sed per ipsius sui principale, quo excellit, id est per intellegentiam suam, istas rationes, quarum visione fit beatissima. Quas rationes, ut dictum est, sive ideas sive formas sive species sive rationes licet vocare, et multis appellare conceditur nominibus — sed paucissimis videre, quod verum est».

9 Quando G.V. Hertling (Augustinus-Zitate bei Tbom. v. Aquin, «Sitz.-Ber. d. K. Bayr. Akad. d. Wiss., Phil.-Hist. Kl.», 1904, p. 542) definisce l’evoluzione delle Idee dalle «essenze per se stanti» di Platone a «pensieri di Dio» quasi un «piegarsi della dottrina delle Idee alla concezione cristiana» resta pur sempre da osservare che questa evoluzione era già sostanzialmente compiuta in Filone e Plotino.

10 Dionigi Areopagita, De divin. nomin., cap. VII. Cfr. in proposito Bonaventura, Liber Sententiar., i, dist. 35, qu. 1 (Opera, Mainz, 1609, Bd. IV, p. 277 e sg.).

11 Cfr. Tommaso d’Aquino, De verìtate, qu. 3 (Fretté-Maré XIV, p. 386 e sgg.).

12 Cfr. Tommaso d’Aquino, Summa Theol., i, 1, qu. 15 (Fretté-Maré, i, p. 122 e sgg.). Anche qui Aristotele vale come indice della concezione cristiana: «et si etiam Aristoteles... improbat opinionem Platonis, secundum quod ponebat eas (se. ideas) per se existentes, non in intellectu». La concezione medievale delle Idee è, si potrebbe dire, soggettivistica, solo che il «soggetto» è l’intelletto della Divinità.

13 Cfr. Top. cit. del De Wulf, π-m. Tommaso ha cosí definito il rapporto tra il «pulchrum» e il «bonum»: «in subiecto quidem (noi diremmo: ontologicamente considerate) sunt idem, quia super laudem rem fundantur, scilicet super formam, et propter hoc bonum laudatur ut pulchrum. Sed ratione (noi diremmo: metodologicamente considerate) differunt, nam bonum proprie respicit appetitum: est enim bonum quod omnia appetunt, et ideo habet rationem finis... Pulchrum autem respicit vim cognoscitivam, pulchra enim dicuntur, quae visa placent». (Summa Theol., i, 1, qu. 5, art. 4 (Fretté-Maré i, p. 38).

14 Cfr. la conclusione del passo agostiniano citato qui sopra a nota 8 e ciò che precede: «Anima vero negatur eas (se. ideas) intueri posse, nisi rationalis, ea sui parte, qua excellit, id est ipsa mente atque ratione, quasi quidem facie vel oculo suo interiore atque intelligibili. Et ea quidem rationalis anima non omnis et quaelibet, sed quae sancta et pura fuerit, haec asseritur illi visioni esse idonea». Pel medioevo piú inoltrato cfr. tra l’altro la mistica francescana: v. CI. Baeumker in Beitr. z. Gesch. der Renaissance u. Reformation, Festgabe fiirj. Schlecht, 1917, p. 9, e inoltre Jos. Eberle, Die Ideenlehre Bonaventuras, Diss., Strass., 1911) oppure Nicola Cusano, DottHna della «contemplatio idearum». Naturalmente tutte queste concezioni risalgono al neoplatonismo e originariamente a Platone stesso. Le Idee, per sé stesse concluse nella mente di Dio quali exemplarìa intelligibilia, si traducono in conoscenza concettuale (come verrà poi espresso in Marsilio Ficino e nello Zuccari, cfr. nota 39 al Cap. III e 42 al Cap. IV) solo in quanto, rispecchiandosi nel nostro spirito, vi lasciano «similitudines intelligibilium impressas ab eisdem intellectui nostro». Cosí, ad es. in Guglielmo d’Auvergne (De univ., II, 1. Guilielmi Parisiensis Opera, 1674, I, p. 821).

15 Cfr. ad es. Fr. v. Bezold, Das Fortleben der antiken Gòtter im Mittelalter. Humanismus, 1922, p. 33.

16 All’«arte» (per la quale naturalmente s’intendono le varie «artes») viene espressamente negata la facoltà creatrice nel puro senso della parola: la forma impressa alla materia non è, neanche per rapporto all’atto creatore vero e proprio, alcunché di sussistente, ma solo inerente, eh’è quanto dire soggetta a perire col distruggersi della materia stessa: quindi la capacità dell’arte, come del resto quella della natura in quanto «natura naturata», non è di autentica creazione, ma piuttosto di mera trasformazione (cosí ad es. in Tommaso, Summa Theol., i, 1, qu. 43, art. 8: Fretté-Maré, i, p. 306).

17 Cosí, quando debbasi risolvere il quesito se con la resurrezione della carne l’anima riprenda il medesimo corpo oppure un altro (Tom-maso, Comment. in Sent., lib. IV, dist. 44, art. 1, sol. 2: Fretté-Maré, XI, p. 299). Qui giova appunto come chiarimento la distinzione tra l’uomo e la statua: l’uomo che risorge non è da assomigliarsi ad una statua rifusa e riplasmata, giacché questa solo da un punto di vista materiale è identica a ciò che fu, ma per riguardo alla «forma» è tutt’altra, perché la forma primitiva è svanita con la distruzione della materia (cfr. nota precedente): ma «forma» dell’uomo è l’anima, come tale indistruttibile. Altro esempio in Anseimo di Canterbury (riportato da P. Deussen, D. Philos. d. Mittelalt. 1915, p. 384), ove dev’esser chiarita la distinzione, cosí importante pel giudizio critico della dimostrazione ontologica dell’esistenza di Dio, tra «l’esistenza d’una cosa nella conoscenza» e «la conoscenza dell’esistenza d’una cosa».

18 Cfr. ad es. Bonaventura, Liber Sententiarum, i, dist. 33, qu. 1, citato nella nota 10 a questo Cap., oppure la citazione da Mastro Eckhart a p. 24. Lo Zuccari ancora si riferisce all’esposizione di S. Tommaso d’Aquino (cfr. p. 64 e nota 34 al Cap. IV).

19 De opif. Mundi, cap. 3.

20 Summa Theol. i, 1, qu. 13 (Fretté-Maré, i, p. 122 e sg.): «Quod quidem contingit dupliciter: in quibusdam enim agentibus praeexistit forma rei fiendae secundum esse naturale... sicut homo generai hominem, et ignis ignem. In quibusdam vero secundum esse intelligibile, ut in his, quae agunt per inteUectum; sicut domus praeexistìt in mente aedificatorìs; et haec potest dici idea domus, quia artifex intendit clomum assimilare formae, quam mente concepii. Quia igitur mundus non est a casu factus, sed est factus a Deo per intellectum agente, necesse est, quod in mente divina sit forma, ad similitudinem cuius mundus est factus. Et in hoc consistit ratio ideae».

21 Cosí Tommaso, Quodlibeta, IV, I, 1 (Fretté-Maré, XV, p. 431): «Hoc enim significai nomen ideae, ut sit scilicet quaedam forma intellecta ab agente, ad cuius similitudinem exterius opus producere intendit, sicut aedificator in mente sua praeconcipìt formam domus quae est quasi idea domus in materia ftendae». Per la cosa stessa cfr. ancora Summa Theol., i, 1, qu. 45, art. 7 (Fretté-Maré, i, p. 305): «... secundum quod forma artificiati est ex concepitone artificis...Summa Theol., π, 1, qu. 93, art. 1 (Fretté-Maré, n, p. 570 e sg.): «Respondeo dicendum, quod, sicut in quolihet artifice praeexistìt ratio eorum, quae constituuntur per artem, ita etiam in quolibet gubernante oportet, quod praeexistìt ratio ordinis eorum, qui gubernationi subduntur... Deus autem per suam sapientiam conditor est universarum rerum, ad quas comparatur sicut artifex ad artificiata». Del vario significato del concetto di «forma» tratta con eccellente chiarezza S. Tommaso in De veritate, hi (Fretté-Maré, p. 386 e sgg.) ove è fatta distinzione tra la «forma a qua aliquid formatur» e la «forma secundum quam aliquid formatur» e, finalmente, la «forma ad cuius similitudinem aliquid formatur». Solo quest’ultima corrisponde al concetto d’idea.

22 Quanto al paragone tra la produzione artistica e la realtà, esso doveva menare a giudizi diversi secondo che si adottava il termine di misura della «Bellezza» ovvero quello (originariamente platonico e totalmente estraneo all’arte) della «verità» o «autenticità». Nel primo caso, appunto perché l’arte non veniva affatto concepita «realisticamente», doveva di regola concludere a favore dell’opera d’arte, a quel modo stesso che nei poeti medievali la bellezza d’una persona verrà spesso esaltata con fiori retorici di questo genere: «Nessun pittore fé mai nulla di simigliante» (per altri esempi consimili vedi Borinski, op. cit., p. 92 ed anche Bezold, op. cit., pp. 47-54: naturalmente le origini di simili locuzioni sono da ricercarsi nella poesia classica). In altri casi invece, in cui le arti figurative vengono collocate addirittura sullo stesso piano con tutte le altre «Artes», il confronto tornerà a favore del «vero», in quanto il prodotto dell’arte difetta di molte delle proprietà dell’oggetto reale corrispondente, e quindi (nello stesso modo che noi oggi parliamo di gemme o di fiori «artificiali») non è un prodotto «genuino» ma «falso» (onde la derivazione, assai interessante, di «artes mechanicae» da «moechus». Cosí ad es. Geiler von Kaisersperg, riportato da Borinski, op. cit., p. 91; altri esempi ivi a p. 89): «Per quanto l’arte imiti la natura, ciò non pertanto la natura supera ogni arte, come è detto in Aristotele. Né mai fuvvi maestro si eccellente e si destro che mai potesse eguagliar la natura in vivacità di colori, e si belli far verdi e violetti e rossi siccome l’erba e i fiori secondo la natura e il modo loro. Quegli ancor non è nato che possa ciò fare». Improntato all’autentico spirito del Rinascimento ricorre questo pensiero dell’inadeguatezza dell’arte umana (sulla locuzione «Ars simia naturae» v. piú sotto nota 2 al Cap. III) in Durer quando dice: «La tua capacità è impotente di fronte alla creazione di Dio» (Lange e Fuhse, Dùrers schrìftl. Nachlass, 1893, p. 227, 3) queste parole, inserite nel contesto, non implicano piú la rinunzia all’aspirazione di eguagliar la natura (questa possibilità viene anzi senz’altro presupposta) ma di poterla deliberatamente superare.

Quanto abbiamo accennato vale soltanto per le definizioni sull’essenza dell’arte in generale: quanto alla descrizione di opere determinate, specie se provenienti da autori dotati di cultura umanistica, come il notevole Magister Gregorìus (cfr. v. Bezold, op. cit., p. 50 e sgg.) vi ricorrono naturalmente assai spesso le lodi, cosí care agli autori dell’antichità, sulla «illusione di vita» della immagine dipinta, sulle «labbra ove par che circoli il sangue», ecc. Ma è interessante constatare che una troppo perfetta illusione di vita specie quando si tratti di opere dell’antichità pagana, viene spesso considerata quasi magia demoniaca: perfino il coltissimo Gregorius dichiara che una Venere antica, da lui ammirata, non tanto lo affascina per la sua bellezza quanto per una «nescio quae magica persuasio».

23 Cfr. la nota precedente e la nota 2 al Cap. III. Laddove nel tardo sec. XIII si credette di scorgere le prime tendenze verso un «realismo» fedele al vero ciò sollevò perfino opposizione. Cfr. la ben nota ironia (presa sul serio dal Borinski, op. cit., p. 90) di Ottokar von Steier (Oesterr. Reimchronik V, 39125-39170) contro l’autore del monumento tista del XIII sec. come Villard di Honnecourt, quando non lavora da un «exemplum» ma copia un soggetto dal vero, pur non considerandolo come «modello canonico», sente il bisogno di sottolineare questa circostanza con iscrizioni come questa: «et sacies bien, quii fu contrefais al vif».

24 Cfr. Dvořák, op. cit., passim. Sul parallelismo tra l’evoluzione dell’intento nell’arte e quello delle teorie psicologiche, sui rapporti tra anima e corpo torneremo forse in altra trattazione.

25 Cfr. A. Dyroff, Zur allg. Kunstlehre des HI. Thomas in «Beitràge z. Geschichte d. Philos. d. Mittelalters», Suppl.-Bd. fase, n, Festgabe z. 70. Geburtstage Clemens Bàumkers, 1923, p. 200 con annessi i relativi testi. Sulla reviviscenza di questa dottrina nel tardo Cinquecento cfr. piú sotto la nota 41 al Cap. IV. Per Sant’Agostino cfr. Eschweiler, op. cit., p. 15.

26 Mastro Eckhart, Predigten, Nr. 101 (in Deutsch. Mystiker d. XIV Jahrh., ed. Pfeiffer, n, 1857, p. 324): «diu driu Wort: bilde, forme, gestalt, sint ein dine. Daz nu eines dinges forme, bilde oder gestalt in einer sèie si, als einer rósen bilde, das enist niht me danne ein durch zweier sache willen. Diu ein sache ist, daz ich nach der gestalt der sèie bilde eine rósen an eine lìpliche materie, von der sache ist der rósen forme ein bilde in einer séle. Diu ander sache ist, daz ich in dem innern bilde der rósen die uzern rósen einvaltecliche bekenne, ob ich sì joch niemer entwerfen wil, als ich die gestalt des huses in mir trage, das ich doch niht wurken wil...». L’A. discute con «Mastro» Tommaso la nota questione dell’«immagine preesistente» in Dio, ed il passo citato nel testo serve a chiarire la differenza tra significato «speculativo» e sepolcrale di Rodolfo d’Asburgo. È anche notevole che perfino un arsignificato «pratico» di tali «immagini». L’esempio dell’architetto ch’era stato dapprima adottato a spiegare la funzione speculativa dell’intelletto servi poi anche a designarne la funzione pratica: «In certo modo anche nella facoltà creatrice (energeia) v’è un’immagine preesistente dell’opera, non alla maniera di natura ma bensí nella ragione: piú che non sia la casa nella pietra o nel legno, ma l’immagine preesistente di essa è nella ragione operante dell’artefice, il quale costruisce la casa conforme all’immagine, siccome vuole. E parimente Iddio...».

Il passo di Tommaso, Stimma Theol., i, 1, qu. 35, art. 1 (Fretté-Maré, i, p. 238) riportato dallo Dvorak (op. cit., p. 75), ove a complemento di S. Agostino viene determinato il concetto di «imago» non ha rapporto alcuno con la questione della relazione tra arte e natura, ma vuole soltanto mettere in chiaro che al concetto d’«immagine» è anche inerente, oltre la somiglianza formale tra l’immagine ed il soggetto rappresentato, un altro rapporto ancora, che è di derivazione dell’uno dall’altro (che altrimenti un uovo, a mo’ d’esempio, sarebbe un’«immagine» di un altro): «Respondeo dicendum quod de ratione imaginis est similitudo. Non tamen quaecumque similitudo sufficit ad rationem imaginis, sed similitudo, quae est in specie rei vel saltem in aliquo signo speciei (ossia, come si vede da ciò che vien dopo, una somiglianza della “figura” e non, ad es., del solo colore). Sed neque ipsa similitudo speciei sufficit vel figurae, sed requiritur ad rationem imaginis origo, quia, ut Augustinus dicit in lib. LXXXIII quaestionum, qu. 74: “unum ovum non est imago alterius, quia non est de ilio expressum”. Ad hoc ergo quod vere aliquid sit imago, requiritur, quod ex alio procedat simile ei in specie, vel saltem in signo speciei». Questo «ex alio procedere» va quindi interpretato nel puro senso ontologico di «esser derivato» non nel senso teorico-artistico di «esser dipinto dal vero» e ben si può dire che Tommaso proprio questa seconda interpretazione abbia voluto escludere, giacché egli determina perfino (come rileva lo stesso Dvorak a p. 43) il valore di verità dell’opera d’arte non in base alla sua identità con la rappresentazione di esso anteriormente inerente all’intelletto: «Et inde est, quod res artificiales dicuntur verae per ordinem ad intellectum nostrum: dicitur enim domus vera, quae assequitur similitudinem formae, quae est in mente artificis» (Summa Theol., i, 1, qu. 16, art. 1: Fretté-Maré, i, p. 127). Naturalmente, il trasferire Γ obbiettività dall’oggetto al soggetto (o forse meglio, dall’intelligibile al conoscibile) che qui trova la sua espressione, era già teoricamente compiuto in Aristotele: «τέχνη δε γίγνεται, δσων το εἶδος εν τη ψυχῇ».

Laddove la Scolastica vede addirittura la dipendenza dell’arte da un’immagine originale che si trasmette all’occhio senza intermediari, essa contempla assai meno l’imitazione d’un oggetto naturale che non l’imitazione d’un’opera d’arte preesistente, affine a quella che si vuol produrre (tradotto in linguaggio del mestiere diremmo: meno all’utilizzazione d’un «modello» che d’un «exemplum»): «... ut cum aliquis artifex ex artificio aliquo viso concipit formam, secundum quam operari intendit» (De veritate, m, 3: Fretté-Maré XIV, p. 394).

27 Anche questo giudizio di Dante (De Monarchia, n, 2) non ha, del resto, altro valore se non quello d’una similitudine inserita in un piú vasto complesso sistematico: «Sciendum est igitur, quod, quemadmodum ars in triplici gradu invenitur, in mente scilicet artificis, in organo et in materia formata per artem, sic et naturam in triplici gradu possumus intueri» (ossia in Dio come Creatore, nel Cielo come strumento, e nella materia).

Il termine «idea» viene, come si può espressamente rilevare, rivolto anche in Dante ad un significato esclusivamente metafisico-teologico: Tldea è per lui rimmagine originaria da Dio generata, a somiglianza della quale sono concepite tutte le cose periture ed imperiture (ossia d’un lato il mondo corporeo, d’altro lato le anime e le essenze angeliche) ed i cui strali, del pari rispecchiati, penetrano i vari gradi del cosmo, e a seconda della maggiore o minore «recettività della materia», piú o meno la investono ed illuminano:


«Ciò che non muore e ciò che può morire

Non è se non splendor di quella Idea

Che partorisce amando il nostro Sire;

Che quella viva luce che si mea

Dal suo lucente, che non si disuna

Da lui, né dalTamor che in lor s’intrea,

Per sua bontate il suo raggiare aduna,

Quasi specchiato, in nuove subsistenze

Eternamente rimanendosi una.

Quindi discende all’ultime potenze

Giú d’atto in atto, tanto divenendo,

Che piú non fa che brevi contingenze;

E queste contingenze essere intendo

Le cose generate, che produce

Con seme e senza seme il ciel movendo.

La cera di costoro, a chi la duce,

Non sta d’un mondo, e però sotto il segno

Ideale poi piú e men traluce».



Allorché Dante pone in bocca a S. Tommaso d’Aquino questa dottrina integralmente platonica (cfr. piú sopra nota 2 a questo Cap.), ciò si giustifica in quanto il suo sistema ha conservato ed elaborato tanti elementi neoplatonici che potrebbe considerarsi nel suo complesso come una grandiosa sintesi d’Aristotelismo e di Neoplatonismo. (Cfr. Baeumker, Der Pìatonismus im Mittelalter, I, p. 26 e sgg.: ivi a p. 19 l’accenno ai luoghi del Paradiso, XXX, 37 e sgg. e XXXIII, 113 e sgg. che rientrano del pari in questo complesso).

Riguardo al concetto d’idea come tale, Dante l’ha trattato compiutamente in altro luogo (Convito, n, 5) ed ha contraddistinto le Idee (press’a poco nel senso delle άσώματοι δυνάμεις di Filone) come «Intelligenze»: sono i «movitori del terzo cielo», ossia «sustanze separate da materia, cioè “intelligenze”, le quali la volgare gente chiama angeli». Taluni filosofi ammettono solo tante Idee quanti sono i moti dei cieli, altri invece, come Platone («uomo eccellentissimo!») tante «quante sono le spezie delle cose... siccome una spezie tutti gli huomini, e un’altra tutto l’oro...; e vollero, che siccome le intelligenze de’ cieli sono generatrici di quelli, ciascuna del suo, cosí queste fossero generatrici dell’altre cose ed esempli ciascuna della sua spezie. E chiamale Plato “Idee”, che tanto è a dire quanto forme e nature universali. Li gentili le chiamavano Dei o Dee, avvegnacché non cosí filosoficamente intendessero quelle come Plato». Abbiamo qui, per la prima volta risalendo il corso storico, l’associazione etimologica: Idea = Deus o Dea, che verrà poi sempre piú assiduamente (e piú superficialmente), ripresa: si cfr. ad es. il Bellori: «questa Idea, ouero Dea della Pittura e della Scoltura» e «questa Idea e deità delle bellezze» (citato sotto, p. 157 e p. 160) ed anche il Commento di Landino al XIII del Paradiso, commento non privo d’interesse per Γappassionato rigetto delle obbiezioni aristoteliche contro la dottrina delle idee: «Idea è nome prodotto da Platone e impugnato da Aristotele non con uere argomentationi, perché al uero nessun uero contradice, ma con sofistice cauillationi (!). A Platone assentiscono Cicerone, Seneca, Eustratio, Agostino, Boetio, Altiuidio, Calcidio e molti altri. E adunque essempio e forma nella diuina mente, alla cui similitudine le diuina sapientia produce tutte le cose uisibili e le inuisibili. Scriue Platone e Mercurio trimegisto, che Iddio ab eterno ogni cosa conosce. Adunque nella diuina mente e sapientia pongono le cognitioni di tutte le cose, e queste Platone chiama Idee: ma non mi distenderò in tal materia, perché è molto piú difficile che non si conuiene a questo luogo... Adunque bene disse (se. Dante) Idea, cioè Iddio, perché ciò che è in Dio è Iddio: e la Idea è in Dio».

CAPITOLO III

1 Cennino Cennini, Trattato della Pittura, ed. H. Ilg, 1871, Cap. 88, p. 59: «Se tu vuoi rappresentare in modo acconcio delle montagne, che appariscano naturali, togli delle grosse pietre, rozze e non polite, acciò tu conferisca loro e luci ed ombre, secondo t’è dato dall’aspetto loro». (Cfr. in proposito anche il cap. 28, ove lo studio della natura è lodato come «la guida piú perfetta» e «timone e porta trionfale» del disegno).

Non è privo d’interesse ritrovare ancora in pieno sec. XVII il metodo suggerito dal Cennini: ad es. presso il Pahlmann o in Salomon Gessner: (cfr. il lavoro, non ancora pubblicato, di Ludwig Munz: Rembrandts Bedeutung für die deutsche Kunst des XVIII. Jahrh.: quando il Gessner nella sua Brìef iiber die Landschaftsmahlerey (Schriften, v. Teil, 1772, p. 245 e sgg.) racconta com’egli, che aveva dapprima cercato di vedere nella natura soltanto il dettaglio, fosse pervenuto, mediante lo studio di svariati maestri, «a considerarla come un dipinto», e quindi prosegue: «Quando il mio occhio s’è esercitato ad osservare, io posso trovare in un albero altrimenti brutto una parte singola, un paio di rami ben piantati, una bella massa di fogliame, una singola parte del fusto, che, acconciamente disposta, conferisca all’opera mia varietà e bellezza. Una pietra mi può rappresentare la piú bella parte d’una roccia: è in mia facoltà di collocarla alla luce del sole e di poterne osservare i piú begli effetti d’ombra e di luce, di penombre e di riflessi»: abbiamo qui una concezione completamente nuova della vecchia formula d’atelier, concezione che perverrà poi a compiuta chiarezza in Schiller e Goethe: il ciottolo diverrà non solo roccia, ma una bella roccia, e ciò avverrà non in quanto sarà meccanicamente ingrandito dalla matita dell’artista, ma in quanto la visione spirituale di lui sia dotata di sentimento estetico e di conoscenza teorica, e veda attuate nel piccolo quelle medesime leggi di natura che determinano gli aspetti del grande. «Mùsset im Naturbetrachten — Immer Eins wie Alles achten» (Nell’osservare la natura considerate sempre l’Uno come il Tutto). E come il Gessner s’è conquistata questa educazione estetica per cui gli è dato non solo d’ingrandire i singoli dettagli, ma, ciò ch’è ben piú essenziale, di poter vedere in grande, ed a ciò è pervenuto studiando il Waterloo ed il Berchem, cosí v’è pervenuto lo Schiller mediante lo studio dei classici: quando Goethe esalta la naturalezza del gorgo marino descritto nel «Taucher» risponde lo Schiller ch’egli ne aveva visto un simile soltanto presso un mulino (il cui vortice peraltro si comportava in modo tanto analogo a quelli del mare come il ciottolo di Gessner in confronto della rupe rocciosa) «ma, — continua — forse ho ottenuto questo effetto dal vero sol perché avevo studiato bene la descrizione di C ariddi in Omero» (Lettera v, 6, 10, 1797; cfr. H. Tietze in «Reperì, f. Kunstwiss.», XXXIX, 1916, p. 190 e sgg.).

2 Cosí nella Cronaca di Filippo Villani (cfr. anzitutto J. von Schlosser, Die Denkwürdigkeiten Lorenzo Ghibertis, 1912, Introduzione; Idem, in «Kunstgesch. Jahrb. d. Zentralkomm.», IV, 1910, p. 5 e sgg. e Materialien zur Quellenkunde der Kunstgeschichte, 1914 e sgg., π, p. 60 e sgg.). Nella bocca d’un Villani anche la stereotipa espressione «ars simia naturae» s’è quindi mutata in lode. E assolutamente da ammettere (cfr. Borinski, op. cit. p. 89 e 271) che questo paragone dell’arte e della scimmia nel medioevo, ad es., presso Clemente Alessandrino e, in modo caratteristico, presso Alanus ab Insulis (che, per la sua derivazione platonica definisce l’arte addirittura come «sophisma») nulla ha ancora a che fare col concetto di fedeltà alla natura, ma invece altro non significa se non che i prodotti delle varie «artes» non sono immagini «autentiche» della natura stessa, ma anzi, col mero scimiottarla, le rimangono per molti aspetti inferiori (cfr. la nota 22 al Cap. II). Cosicché Dante potrà parlare d’un falsario dicendolo «di natura buona scimmia». Altra reminiscenza di questa concezione medioevale troviamo nella novella del Boccaccio ov’è descritta la metamorfosi in scimmia dello statuario Epimeteo (sulla sua illustrazione su di un Cassone di Monaco dell’officina di Piero di Cosímo cfr. G. Habich in Sitz.-Ber. d. Bayr. Akad. d. Wiss., phil.-hist. Kl. 1920, Nr. 1 e K. Borinski, IVI, Nr. 12). E peraltro completamente travisata, e resa possibile solo sforzando il testo ad un significato opposto, l’interpretazione che fa il Borinski della ben nota affermazione del Villani sull’allievo di Giotto, Stefano, intesa come negazione medievalistica dell’eccellenza dell’arte. Quando il Villani dice: «Stefanus naturae symia tanta eius imitatione valuti, ut etiam a physicis in figuratis per eum corporibus humanis arterie, vene, nervi quoque minutissima liniamenta colligantur et ita, ut ymaginibus suis sola aéris attractio atque respiratio deficere videatur» non v’è dubbio alcuno che intenda con ciò affermare che, malgrado la diligenza dell’artista gli sia vietato di riprodurre la realtà della vita (perché il respiro manca) ma inversamente egli vuole affermare (e proprio in questo è il significato essenziale) la fedeltà al vero d’una riproduzione che, direbbe il Durer, fa risaltare «anche le minime rughette e venuzze» si che ai medici stessi potrebbe servire d’ammaestramento. Cosí il Rinascimento ha trasformato il paragone della scimmia (sulla sopravvivenza del concetto in Landino, Vasari e Shakespeare cfr. Schlosser, «Jahrb. d. Zentralkom.», l. c., p. 132) da accenno dispregiativo della (effettiva) non-autenticità del prodotto artistico in una lode della sua (artistica) verità, ed anche il Classicismo l’ha accolto nel senso d’una perfetta imitazione del vero: solo che esso classicismo, che ormai rifiuta questa assoluta fedeltà alla natura e si volge piuttosto ad una «selezione» idealizzatrice che sorvola sulle minime particolarità, torna ad usare questo confronto con un senso di biasimo: nelle Vite d’Artisti del Bellori si trova una tavola su rame ove la «Imitatio Sapiens» atterra la scimmia (ossia Pimitazione ottusa, priva di discernimento, che si limita alla «copia» del modello), né mai il Winckelmann con la sua sensibilità idealistica si senti tanto offeso quanto dalla denominazione di «scimmia della natura» (cfr. Justi, Winckelmann u. s. Zeitgenossen, 18982, i, p. 357). E con ciò la storia evolutiva dell’«Ars simia naturae» — storia che contiene addirittura in nuce tutto lo svolgimento della concezione artistica — ha, in certo modo, fatto ritorno al suo punto di partenza: giacché (questo non fa dubbio per noi) il paragone della scimmia è stato coniato originariamente (ossia nell’antichità) per Parte mimetica χατ’ εξοχήν, Parte dell’attore, ed in questa sua primitiva accezione indicava un naturalismo esagerato e riprovevole, alla maniera di quel Kallipides che fu deriso quale πίθηχος (cfr. Aristotele, Poetica, cap. 26, ed altri scrittori ancora). Il medioevo ha poi conferito a questa locuzione, ormai trasportata dal campo dell’arte drammatica in quello delle altre arti, un significato per cui essa indicava quelle rappresentazioni artistiche che non sono pienamente adeguate perché non rìspondenti al vero (cosí, in senso ancora piú lato, viene denominato il Diavolo «Simia Dei»). L’epoca moderna ha poi intesa questa espressione come caratteristica di rappresentazioni pienamente corrispondenti, perché assolutamente fedeli al vero. Dapprima la categoria estetica «naturalismo» era stata totalmente sopraffatta dalla categoria teorica «scimiottamento»: dipoi la considerazione estetica viene riposta in onore rispetto a quella teorica, con la sola differenza che appunto il completo naturalismo appariva al tempo del Rinascimento, come un «plus» estetico, mentre al tempo del classicismo appariva come un «minus» estetico già superato.

3 Vedi ad es. Vasari, ed. Milanesi, i, p. 250: «La qual maniera scabrosa, goffa ed ordinaria avevano, non mediante lo studio, ma per una cotal usanza, insegnato l’uno a l’altro per molti e molti anni i pittori di quei tempi».

4 Leonardo, Trattato, cit., Nr. 411.

5 Cfr. E. Panofsky, Dùrers KunsttheoHe, vomehmlich in ihrem Verh. z. Kunsttheorìe d. Italiener, 1915, p. 6 e sgg.

6 Alberti, Della pittura (L.B. Albertis kleinere kunsttheoret. Schriften, ed. Janitschek, 1877), p. 151, citato tra altri da Panofsky, op. cit., pp. 157-158. Ivi anche altri passi paralleli da Dolce, Biondo ed Armenini.

7 Leonardo, Trattato, Nr. 270 (cit. tra altri da Panofsky, op. cit., p. 143) e Nr. 137.

8 Alberti, p. 151: «Et di tutte le parti li piacerà non solo renderne similitudine, ma piú adgiugniervi bellezza: però che nella pie tur a la vaghezza non meno è grata che richiesta. Ad Demetrio, antiquo pictore, manchò ad acquistare l’ultima lode, che fu curioso di fare cose adsimilliate al naturale molto piú che vaghe.

Per questo gioverà pilliare da tutti i belli corpi ciascuna lodata parte, et sempre ad imparare molta vaghezza si contenda con istudio et con industria: qual cosa, bene che sia difficile, perché nonne in un corpo solo si truova compiute bellezze, ma sono disperse et rare in piú corpi, pure si debba ad investigarla ed impararla porvi ogni faticha. Interverrà come a chi s’ausi volgiere e inprendere cose maggiori, che facile costui potrà le minori. Né truovasi cosa alcuna tanto difficile, quale lo studio et assiduità non vinca».

9 Cosí ad es. lo Scheurl (Libellus de laudib. Germaniae riportato dallo Schlosser, Mat. z. Quellenkunde d. Kunstgesch., in, p. 71) afferma che il cagnolino del Dürer annusasse Γ autoritratto del padrone «putatus hero applaudere»: una storiella la cui credibilità è avvalorata dal fatto che ricorre identica, con la sola omissione del nome, nel Trattato di Leonardo (Nr. 14) donde può ben averla tratta lo Scheurl: altri esempi del genere in Federico Zuccari, L’idea de’ Pittori, Scultori ed Architetti, 1608 (da noi citati dalla ristampa del Bottari, Raccolta di lettere sulla Pittura, Scultura ed Architettura, vi, 1768, p. 131).

10 Ariosto, Orlando Furioso, XI, st. 71.

11 Già la lettera di Giov. Dondi redatta nel 1375 (Schlosser, «Jahrbuch d. Kunstslg. d. Allerh. Kaiserh.», XXIV, 1903, p. 157) ci parla d’uno scultore che andava pazzo delle statue dell’antichità cosí da dire che «se a quelle opere non mancasse la vita, sarebbero piú assai che vive» quasi volesse intendere che la natura non solo era imitata, ma superata addirittura dal genio dei grandi maestri come inversamente già il Boccaccio (Decamerone, vi, 5) dice di Giotto che nelle sue opere i volti erano resi in modo tale che la gente avrebbe preso per vero ciò ch’era soltanto un dipinto.

12 Nel medioevo la nozione dell’«originale» non esiste nemmeno in materia scientifica: al contrario gli autori si affannano piuttosto a dimostrare la concordanza delle loro concezioni con quelle di autorità piú antiche. Cfr. a questo proposito il recente studio di J. Hessen, Thomisfische und Augustinische Erkenntnistheorie, 1920.

13 Si veda ad es. il Bellori, che parlando a favore dell’idealità e della naturalezza rimprovera agl’imitatori che le loro opere non siano «figliuole, ma bastarde della natura», e eh’essi «pigliano in prestanza l’ingegno o copiano l’idee altrui» (cit. nell’Appendice n, p. 162).

14 Leonardo, Trattato, Nr. 81 (si pensi alla ben nota affermazione di Lisippo, che richiesto di quale artista fosse emulo, rispose: «Imito la natura e non gli artisti!»); e già ΓAlberti, in modo assai significativo, aggiunge (p. 155): «Quando si volesser copiare l’opere altrui meglio varrebbe prendere una mediocre scultura che una buona pittura, ché, per lo meno, s’imparerebbe a rinvenirvi e a riprodurne le luci giuste (la scultura, creazione tridimensionale, è in certo modo affine alla natura). L’avvertimento di Leonardo si riferisce naturalmente solo ad un «imittare la maniera dell’altro», ossia ad una mancanza fondamentale d’autonomia nella creazione artistica. Come mezzo di studio il copiare disegnando è non solo consentito ma consigliato: Trattato, Nr. 63, 82.

Il giudizio sfavorevole dell’imitazione può quindi esser basato tanto su una visione naturalistica dell’arte quanto su una visione concettualistica (presso il Bellori, come già vedemmo nella nota 13 a questo Cap., le due concezioni sussistono contemporaneamente). Con ciò non si vuole considerare rimitazione come disonorante per Γ artista: essa rappresenta un indizio di povertà, ma non è qualificata come ladrocinio, giacché quel che Γ artista prende dagli altri non viene considerato proprietà esclusiva di costoro: la natura appartiene a tutti, e l’«Idea» viene originariamente concepita, anche se essa si produce nel soggetto, come la rappresentazione d’un valore ultrasoggettivo ed anzi normativo. Solo nel XIX secolo, quando si scorse nell·opera d’arte la manifestazione d’una esperienza (della natura o del sentimento) assolutamente individuale, soltanto allora potè sorgere il concetto di «plagio».

15 Cfr. Vasari, i, p. 250.

16 La concezione artistica del Rinascimento si caratterizza quindi per rapporto a quella medioevale per una raffigurazione nuova dell’oggetto dell’opera d’arte, ed una corrispondente nuova personificazione del soggetto artistico. Ciò valga, mutaiis mutandis, per tutta quanta la coscienza culturale dell’epoca, e specilmente pei suoi rapporti con l’antichità classica: anche nel medioevo l’arte e la letteratura antica erano sopravvissute, ma queste non erano state l’oggetto, bensí solo l’istrumento e l’alimento dell’attività intellettuale; soltanto nel Rinascimento sorgono la filologia e l’archeologia, esso solo perviene alla riscoperta della poetica e della retorica dell’antichità, per quella necessità stessa per cui fa risorgere gli antichi canoni delle arti architettonica e figurative.

17 [Le parole «bella invenzione» sono in italiano già nel testo originale. N. d. T.].

È significativo che perfino questa «bella invenzione» (ossia una favola interessante e dilettevole) venga attribuita meno al talento del pittore che alla sua erudizione (Alberti, p. 145): perfino questa cosí univoca opinione, con cui viene sottolineato l’insito valore estetico del soggetto materiale dell’opera d’arte (mai contestato prima del Caravaggio) «La bella invenzione è cosí efficace che già per se stessa muove a diletto, anche senza esser dipinta» — perfino questa opinione ha potuto servire a presentarci ΓAlberti, cosí fondamentalmente a-filosofico, come il campione d’una «posizione critico-idealistica mantenuta con piena consapevolezza» quasi, diremmo, un neokantiano anticipato. Egli, quale esteta del «sentimento puro», avrebbe consigliato di prendere in prestito le favole dei retori e dei poeti solo in quanto queste per lui non avrebbero rappresentato che la mera materìa. Cosí W. Flemming, Die Begründung der modemen Aesthetik u. Kunstwzss. durch L.B. Alberti, 1916, p. 52 e sgg.

18 Cfr. ad es. Alberti, p. 139.

19 Cfr. qui e pel seguito Panofsky, op. cit., p. 78 e sgg. e il med. in «Monatshefte f. Kunstwiss.», XV, 1921, p. 188 e sgg.

20 Sulla speciale posizione del Dürer cfr. Panofsky, Dürers Kunsttheorie, passim.

21 Leonardo, Trattato, Nr. 137.

22 Alberti, pp. 199, 201 («de statua»).

23 Cfr. p. 31 e le note 27 e 34 al Cap. I; 20, 21 e 25 al Cap. II; 23 e 53 al Cap. III.

24 Non si potrebbe peggio disconoscere l’essenza del platonismo del Rinascimento di quando si afferma che in questo periodo Platone «abbia avuto nuova vita in quanto filosofo critico» e corrispondentemente si richiede che nel trattare la storia di questo periodo filosofico si tracci una separazione netta tra Platone e il neo-platonismo mistico. Cosí il Flemming, op. cit., p. 91. A ragione dice M. Meier: («Gott und Geist bei Marsilio Ficino», nella già menzionata pubbl. ad onore di Jos. Schlecht, p. 236 e sgg.) «Platone è per lui effettivamente il Teologo, che, per contrapposto al naturalista Aristotele, sa elevarsi fino a Dio, vera Patria dell’anima nostra».

25 Ficino, Opera, n, p. 1576. Citazione alla nota 40 a questo Cap.

26 Alberti, p. 125: «Qualunque cosa si muove da luogo, può fare sette vie: in su, uno; in giu, Γ altro; in destra, il terzo; in sinistra, il quarto; colà lunge movendosi di qui o di là movendo in qua; et il settimo andando atorno». Questa elencazione dei movimenti ricorre tanto nel Timeo che in Quintiliano (cfr. K. Borinski, Die Rätsel Michelangelos, 1908, p. 179) ma è notevole nell’Alberti ch’egli si astiene da ogni interpretazione simbolica o anche solo da ogni parafrasi estetica e si limita alla nuda e semplice enunciazione. La triplice ripartizione del «moto in genere» in quantitativo, qualitativo e di luogo, che sopraffece la settemplice ripartizione dei moti «in luogo», è aristotelica, come dimostrò già lo Janitschek (p. 242). Cfr. Metaph., XI, 12, 1068 a.

27 Cosí Ficino, Op., II, p. 1115, e anche piú minutamente a p. 1063. V. Borinski, Die Rätsel Michelangelos, p. 177 e sgg.

28 Ficino, Op., II, p. 1576: «Pulchritudo in corporibus est expressior ideae similitudo»; lo stesso IVI, p. 1575, citato alla nota 40 di questo Cap.

29 Ficino, Op., II, p. 1336 e sgg. (Commento al Simposio) secondo redizione del 1544 e citata nell’Appendice i. Sui paralleli piú antichi riguardanti questa dottrina neoplatonico-cristiana della Bellezza, cfr. note 2 al Cap. π e 47 al Cap. I: sulla sua reviviscenza nel Manierismo v. p. 56 e sgg. E notevole che l’etimologia χάλλος da χαλέω ideata e sostenuta da Dionigi l’Areopagita sia stata completamente adottata dal Ficino: «Proprium vero pulchritudinis est, allicere simul et rapere. Unde graece Calon quasi provocans appellatur» (Opera, n, p. 1574).

30 Alberti, De re aedif., IX, 5: «statuisse sic possumus pulchritudinem esse quendam consensum et conspirationem partium in eo, cuius sunt, ad certum numerum, finitionem collocationemque habitam, ita uti concinnitas, hoc est absoluta primariaque ratio naturae postularit». Analogamente la definizione, anche piú nota, del De re aedif., VI, 2: «nos tamen brevitatis gratia sic diffiniemus: ut sit pulchritudo quidem certa cum ratione concinnitas universarum partium in eo, cuius sint, ita ut addi aut diminuì aut immutari possit nihil, quin improbabilius reddatur». Quest’ ultima definizione è stata già riconosciuta per aristotelica da I. Behn, L.B. Alberti als Kunstphilosoph, 1911, p. 25.

31 Alberti, p. Ili, cit. fra altri da Panofsky, Dürers Kunsttheorie, p. 143.

32 Annoveriamo come espressioni di Platonismo e di Plotinismo dell’Alberti:

a) La frase del De re aedif., IX, 5: «ex his patere arbitror pulchritudinem quasi suum atque innatum toto esse perfusum corpore quod pulchrum sit», giacché — cosí interpreta la Behn (op. cit., p. 24) — «chiamiamo “ideale”, con Plotino e i tardi idealisti, ciò che sta in tutto il corpo, ma pur non è localizzato, ma sta per se stesso». Solo che già il seguito della frase: «ornamentum autem afficii et compacti naturam sapere magis, quam innati» vale a indicarci che qui ΓAlberti intende solo chiarire la differenza tra la «bellezza» intesa come valore inerente e Γ«adornamento» inteso come valore accessorio: analogamente, con ciceroniana reminiscenza (De natura deorum, I, 79) egli raccomanderà gli «adornamenti» ai giovani di per sé privi di bellezza, per coprire i loro difetti e migliorare i propri attributi fisici.

b) Il supposto postulato che in arte «forma» e «materia» debbano andare di conserva (Behn, op. cit., p. 22: Flemming, op. cit., p. 21). Qui si prende un abbaglio grossolano, giacché le proposizioni dell’Alberti (De re aedif., Proem.) «nam aedificium quod corpus quoddam esse animadvertimus, quod lineamentis, veluti alia corpora, constaret et materia, quorum alterum istic ab ingenio produceretur, alterum a natura susciperetur. Huic mentem cogitationemque, huic alteri parationem selectionemque adhibendam, sed utrorumque per se neutrum ad rem valere intelleximus, ni et periti artificis manus, quae lineamentis materiam conformaret accesserit» — queste proposizioni non contengono affatto una esigenza estetica che suffraghi la tesi (né platonica né plotinica, del resto) per cui dovesse esservi concordanza tra forma e contenuto: esse rappresentano piuttosto una determinazione ontologica dell’essere, secondo il concetto (aristotelico!) che ogni oggetto corporeo, sia prodotto di natura che opera d’arte, non potesse attuarsi se non mediante il penetrare d’una data «materia» in una «forma» determinata. L’Alberti dice qui espressamente che questa definizione dell’opera d’arte non contempla questa in quanto «opera d’arte» ma in quanto è un «corpo»: egli dunque non reclama la concordanza tra forma e materia (la tesi contraria, d’una discrepanza tra le due non gli sarebbe stata addirittura concepibile): la constata soltanto, con l’affermazione che l’opera d’arte può sorgere unicamente dalla «conformatio» della materia mediante i «lineamenta», ossia la forma. Se l’Alberti ha tralasciato (e la Behn l’ha deplorato) di definire la Bellezza come «una integrazione perfetta tra forma e materia» questo non deve stupirci, ma apparirci logicamente inevitabile: il passo tra una definizione delle condizioni dell’opera d’arte intesa come valore estetico non solo non sarebbe stato breve, ma non si era nemmeno ancora reso possibile.

c) Il riferimento del mito di Narciso, che il Flemming (op. cit., p. 103 e sgg.) indica come riportato direttamente da Plotino. In realtà i due passi si contrappongono come segue:

Alberti, p. 91 e sg.

«Però usai di dire tra i miei amici secondo la sentenzia de’ poeti quel Narcisso convertito in fiore essere della pictura stato inventore. Che già ove sia la pictura fiore d’ogni arte IVI tutta la storia di Narciso viene a proposito. Che dirai tu essere dipigniere altra cosa che simile abracciare come arte quella IVI superficie del fonte?»

Plotino, Ennead., 1, 6, 8

«Εί γάρ τις έπιδράμοι, λαβεΐν βουλόμενος ώς αληθινόν, οια ειδώλου καλοΰέφ’ υδατος όχουμένου, ού λαβεΐν βουληθείς, ώς που τις μύθος δοκώ μοι αΐνίττεται, δύς εις τό κάτω τοΰ γεύματος άφανής έγένετο' τον αύτόν δή τρόπον ό έχόμενος των καλών σωμάτων και μή άφιείς, ού τώ σώματι, τη δέ ψυχή καταδύσεται εις σκοτεινά και άτερπή τώ νώ βάθη, ένθα τυφλός εν αδου μενών καί ενταύθα κάκεΐ σκιαΐς συνέσται».

Plotino dunque evoca il mito di Narciso come un avvertimento a non perdersi in una bellezza ch’è meramente sensibile: l’Alberti invece (in appendice ad Ovidio, cfr. l’osservazione dello Janitschek, p. 233) rievoca d mito stesso per definire le origini della pittura quale derivazione dall’amore del bello, ed assomigliarne la funzione ad un abbracciare un’immagine eguale (non solo nell’apparenza): resta quindi difficile sostenere che in ambo i casi il paragone abbia assunto lo stesso significato.

33 Alberti, p. 93, cfr. Overbeck, Schriftquellen, Nr. 1951-52. Oltre tutto non bisogna farsi un’idea esagerata della cultura greca delΓAlberti: R. Forster («Jahrb. d. Kgl. Preuss. Kunstsamml.», vm, 1887, p. 34) ha dimostrato ch’egli ad es. si valse di Luciano solo nella traduzione latina.

34 Per il passo del Trattato di Leonardo (Trattato, 108, 2, e analogamente 109, 49) basato su postulati platonici ma totalmente divergente da Platone nelle deduzioni cfr. Panofsky, Dürers Kunsttheorie, p. 192 e sgg.

35 Ficino, In Parmenidem (Op., n, p. 1142): «Et Plato in Timaeo septimoque de Republica manifeste declarat substantias quidem veras existere, res vero nostras rerum verarum, id est idearum, imagines esse». Questi luoghi e gli altri citati nelle note seguenti stanno a rappresentarne molti altri di significato affine.

36 Ficino, Argum. in VII Epistul. (Op., n, p. 1535): «Docetque interea ideam a reliquis longe differre quatuor praecipue modis: quia scilicet idea substantia est, simplex, immobilis, contrario non permixta».

37 Cfr. sopra, p. 52.

38 Ficino, Comment. in Phaedr. e specialmente Op., n, p. 1177 e sgg.

39 Ficino, Comment. in Phaedr., 1. c. Molti altri paesi affini sono riportati dal Meier, op. cit. Particolarmente significativo un passo dalla Theologia Platonica (XI, 3; Op., I, p. 241): «Quemadmodum pars vivifica per insita semina alterat, generat, nutrii et auget, ita interior sensus et mens per formulas innatas quidem et ab extrinsecis excitata omnia iudicant».

40 Ficino, Comment. in Plotin. Ennead. I, 6 (Opera, n, p. 1574): «Pulchritudo vero, ubicumque nobis occurrat... placet atque probatur, quoniam ideae pulchritudinis nobis ingenitae respondet et undique convenit» (cfr. in proposito la frase citata a nota 28 a questo Cap.). E piú oltre, a p. 1575: «Praeterea rationalis anima proxime pendet ex mente divina et pulchritudinis ideam sibi illinc impressam servat intus...». Oppure, a p. 1576: «Quisnam pulcher homo? aut leo pulcher? aut pulcher equus? Certe praecipue ita formatus, ita natus est, ut et divina mens instituit per ipsius ideam, et natura inde universalis seminana virtute concepit. Iam vero illius ideae formulam anima nostra in mente habet ingenitam, habet et in natura propria seminalem similiter rationem, igitur naturali quodam iudicio de homine vel leone vel equo ceterisque iudicare solet hunc quidem pulchrum non esse, illum vero pulchrum, quia videlicet hic prorsus a formula et ratione dissentita ille vero consentii: atque inter pulchros hunc ilio pulchriorem esse, quia hic cum formula rationeque magis consentit... Dum vero de pulchritudine iudicamus, id prae ceteris pulcherrimum approbamus, quod animatum est atque rationale atque ita formatum, ut et per animum satisfaciat formulae pulchritudinis, quam habemus in mente, et per corpus rationi pulchritudinis seminali respondeat, quam in natura secundaque anima possidemus. Forma vero in corpore formoso ita suae similis est ideae, sicut et figura aedificii in materia similis exemplari in architecti mente... itaque si homini materiam quidem detraxeris, formam vero reliqueris, haec ipsa quae tibi reliqua est forma, illa ipsa est idea, ad quam est homo formatus...».

Naturalmente la bellezza corporea rimane di gran lunga inferiore alla intelligibile: Ficino non sarebbe il «pater platonicae familiae» se non tornasse sempre a riaffermarlo con la massima efficacia, specie nel Commentario all’Ennead. I, 6, 4 (Op., II, p. 1576): «Memento si delectaris...» ed IVI p. 1578: «Librum denique totum sic conclude...». Ma, ciò nonostante, questo implica r«imperium formae super subjectum» (Comm. in Ennead i, 6, 3 = Op., II, p. 1576) e rimane «divinum et imperiosum aliquid, quia et imperium regnantis formae significat et artis rationisque divinae victoriam refert super materiam, et ipsam perspicue repraesentat ideam» (Comm. in Ennead. i, 6, 2 = Opera, II, p. 1575).

41 Alberti, p. 151 (immediatamente seguente al passo citato a nota 8 a questo Cap.) «Ma per non perdere studio e faticha, si vuole fuggire quella consuetudine d’alcuni sciocchi, i quali presuntuosi di suo ingegnio, senza avere essemplo alcuno della natura, quale con occhi o mente sequano, studiano da se ad se acquistare lode di dipigniere. Questo non imparano: dipigniere bene, ma assuefanno se a’ suoi errori. Fuggie Pingegni non periti quella Idea delle bellezze, quale i bene exercitatissimi appena discernono.

Zeuxis prestantissimo... pletore, per fare una Tavola, qual pubblico pose nel tempio di Lucina adpresso de* Crotoniati, non fidandosi pazzamente, quanto oggi ciascuno pletore, nel suo ingenio, ma perché pensava non potere in un solo corpo trovare, quante bellezze ricercava...».

42 Petrarca, son. LVII:


«Ma certo il mio Simon fu in paradiso,

Onde questa gentil Donna si parte:

Ivi la vide e la ridusse in carte

Per far fede quaggiù del suo bel viso».



43 Cennini, Tratt. della pittura, cap. I, riportato da J. v. Schlosser, «Jahrb. d. Zentr.-Komm.», 1. c., p. 131.

44 Leonardo, Trattato, 28: «Et in questo supera (l’occhio) la natura, che li semplici naturali sono finiti, e le opere che l’occhio comanda alle mani sono infinite, come dimostra il pittore nelle fini ioni d’infinite forme di animali et erbe, piante e siti».

45 Baldass. Castiglione, Il Cortegiano, IV, 50 e sgg. Qui la concezione neo-platonico metafisica della bellezza è venuta ad adeguarsi in modo notevole con quella classico-fenomenica: punto d’origine della bellezza è un «influsso della Bontà divina» (cosícché la bellezza esteriore è necessariamente espressione d’intima bontà), ma perché si renda visibile è necessario che quell’influsso divino che di per sé è diffuso «sopra tutte le cose create» divenga operante in un corpo il quale, con espressione albertino-ciceroniana è definito «ben misurato e composto con*una certa gioconda concordia di colori distinti (συμμετρία... τό τε της εὐχροίας προστεθέν!), aiutati dai lumi e dall’ombre e da un’ordinata distanza e termini di linee». Si veda ivi, I, 50, la valutazione delle arti figurative come pura imitazione in uno dei consueti «Paragoni» tra pittura e scultura.

46 Riportato tra altri dal Passavant, Raphael v. Urbino, 1839, I, p. 533. Del tutto esteriore è la concezione di Mario Equicola, il quale, malamente riferendosi a Cicerone, prende per l’«Idea» la sola «forma», quella che noi chiamiamo «somiglianza» quando si manifesti affine tra piú individui: «I Platonici dicono esser necessaria la cognitione e conuenientia dell’Idea, del Genio e della stella al principio d’amore. Per l’Idea intendiamo la forma, secondo Tullio: questa (conuenientia dell’Idea) non è altro che similitudine. Non uoglio qui delle Idee di Platone disputare, da lui in piú luoghi scritte, massimamente nel Parmenide, da Aristotele nella Ethica e Metafisica riprouate, e da Agostino dette ragioni eterne e cosí laudate: basti in questo luogo, che la similitudine delle forme, dell’aspetto, de’ membri e de’ lineamenti può causare beniuolentia...» (Di natura d’amore, IV, nell’ed. veneziana del 1583, p. 180 e sg.).

47 Lange e Fuhse, p. 227, 4.

48 Cfr. p. 68 e sgg.

49 «Madre» dell’arte è Γ«invenzione» (Vasari, n, p. 11) e occasionalmente anche la «natura» (Vasari, vii, p. 183). Cfr. W. v. Obernitz, Vasaris allgemeine Kunstanschauung auf dem Gebiet der Malerei (1897, n. 9).

50 Vasari, i, p. 168. Tutto questo passo appare per la prima volta nella n ediz. del 1568. La bozza (riprodotta nell’ed. del Vasari commentata da Karl Frey, 1911, p. 104) ci indica che il «singolarissima» del primo periodo va corretto in «regolarissima», il che si accorda assai meglio anche con l’interpretazione seguente della locuzione «ex ungue leonem» (che cioè l’inderogabile conformarsi della natura a leggi determinate renda possibile anche attraverso una parte minima di definire il tutto).

51 L’unico teorico dell’arte che cerchi d’accordarsi con la dottrina platonica originale dell’Idea è un autore non privo d’intelligenza, ma interamente estraneo alla comune corrente di pensiero: Gregorio Comanini. Non è un artista che eserciti, ma un chierico d’alta cultura, che nel suo dialogo II Figino (Mantova, 1591) tratta in modo interessante problemi assai complessi che saranno parzialmente ripresi solo in un tempo di molto posteriore (ad es. i rapporti fra l’arte e il giuoco, tra fantasia poetica e fantasia nelle arti plastiche, ecc.). Vediamo ripartire le varie arti nelle ben note categorie platoniche (p. 14 e sgg.): le arti «usanti», che, come l’arte militare, l’arte nautica, o quella del sonatore di liuto, si valgono soltanto degristrumenti; le arti «operanti», che, come Γarchitettura, l’arte del fabbro, ecc. apprestano gl’istrumenti delle altre arti ed altri oggetti d’uso; e finalmente le arti «imitanti» che imitano soltanto quelle cose che son costruite dalle arti operanti. Queste arti imitanti vengono poi definite in modo del tutto platonico, corrispondentemente alle concezioni espresse nel X libro della Repubblica:

«Guazzo: ... L’arte imitante è poi quella, che imita le cose fabbricate dall’arte operante, ouero dalla soggetta: quale apunto è la pittura, la quale va co’ suoi colori imitando l’arme fabbricate dal fabbro, e la naue formata dal legnaiuolo, e le viuole lavorate dal maestro de’ musicali estromenti. Ouero quale ancora è l’arte poetica, la quale imita e isprime con le parole quel medesimo, che dall’arte operante vien fabbricato: e perciò Platone ha detto di quest’arte imitante che ella forma vna cosa terza dal vero, e che ciascuno imitatore è ’l terzo dalla verità.

Figino: Io non intendo questo passo compiutamente. Vorrei, che voi lo mi dichiaraste con piú limpidezza di sentimento.

Guazzo: Volontieri. Consideriamo tre freni. Il primo secondo l’arte vsante nella mente del caualiere: il secondo fabbricato dall’arte operante, che sarà la frenarla: e’1 terzo finto dall’arte imitante, che sarà quella della pittura. Il freno nella mente del caualiere, secondo Platone, terrà il primo grado di verità; perché il caualiere saprà meglio render conto del freno e della sua forma, che non saprà fare il fabbro, che l’ha formato: essendo, che all’arte vsante conuien comandare, e all’operante vbidire. Il freno fatto dalla frenarla, la quale è l’arte operante e soggetta all’architettonica, occuperà il secondo grado, come quello che segue immediatamente il freno, ch’è nella mente dell’artefice comandante. Il freno poi lineato dalla pittura, la quale è l’arte imitante, per conseguente ritrouerassi nel terzo grado della verità, come terzo dal freno imaginario dell’arte usante. Non ho voluto darvi Vessempio di Platone nel Decimo della Repubblica de’ tre letti, vno nella mente di Dio, vno formato dall’arte soggetta, e vno figurato dall’imitatrice: accioché voi Martinengo non vi pensaste, che io forse mi credessi darsi secondo i Platonici l’idea delle cose artificiate. Perché io so molto bene, che tutto quello è detto dal gran maestro dell’academia solamente per vna cotal maniera d’essempzo e non altnmentì. Conchiude dunque questo Filosofo per le ragioni da lui allegate, che l’imitatore è terzo dalla verità, e perciò vie piú d’ogn’altro artefice lontano dal vero. Ma non mi tirate piú oltre in questo ragionamento, o Figino, percioché non poco vi spiacerebbe».

È ora sintomatico vedere come non tutti gl’interlocutori ammettano l’inferiorità delle arti imitative, ma il contraddittorio viene differito ad un’altra volta:

«Martinengo: Vuol dire, in somma, che Platone con questo suo fondamento, che l’imitatore faccia vna cosa terza dalla verità, la pittura e la poesia auuilisce, come due arti, le cui opere sono imitationi non di verità, ma d’apparenti imagini: e passa a pungere Homero infin su Tossa, e lo rimprouera vi so dire di mala maniera: e che per questo voi Figino, che siete cosí dotto in questa, e tanto suiscerato amatore di quella, non potreste sofferire con patienza cotali maledicenze. Vedete modestia di forastiero, che non ardisce d’of fenderai in casa vostra. Non so poi come se la facesse di fuori.

Guazzo: Arme e caualli metterò per la difesa d’ambedue queste nobilissime arti, e per ogni luogo campion singolare ne sarò sempre.

Martinengo: Buone parole in casa d’altrui.

Guazzo: Migliori fatti, quand’io ne sarò partito.

Figino: Cosí mi gioua di credere, che esser debba: se non per altro, almeno per difesa di voi medesimo, il qual pur poetate alcuna volta, e con tanta dolcezza e purità, che io ho sentito dire da valent’huomini, che chi vi chiamasse il Toscano Fiacco, non errerebbe».

Riassumendo, il «freno intelligibile» (ossia l’idea del freno) viene ora contrapposto con concezione genuinamente platonica al «freno fattibile», come freno reale e al freno «imitabile» ovvero imitato. (Cfr. anche la p. 192: «Due parole ancora voglio soggiungere, o Guazzo, per sigillo del mio discorso. Quante cose noi vediamo tutto di dentro quest’ampio teatro del Mondo, tutte secondo la dottrina di Socrate nel Fedone sono imagini ed ombre. Il cielo è simolacro della sua idea. Le cose sottolunari sono ombre, come non permanenti nell’esser loro e come fugaci. Oltra che se noi andiamo considerando l’huomo secondo le parti sue, che sono innumerabili, possiamo innumerabilmente dire, questa parte non è huomo, né quella altresì: ma vna volta sola diciamo del tutto, questo è huomo. Cosí del cauallo, cosí degli altri animali, e di tutti i composti auiene. Et de gli elementi dice il Timeo che le loro parti sono due, la materia e la forma, e che ’l fuoco non è detto fuoco, e l’acqua acqua, e l’aria aria, e la terra terra per la materia, ma per la forma: e che perciò questo è detto fuoco, e quello acqua, e quello aria, e quell’altro terra, non secondo il tutto, ma secondo vna sola parte: onde il tutto non è ueramente fuoco, ma igneo, né acqua ma acqueo, né aria, ma aereo, né terra, ma terreo. Però conclude il Timeo, che sopra queste imbrattate e mancanti forme della materia, altre ve n’ha pure, e separate, e intiere: che sono l’idee: e di queste dice Socrate nel Fedone, che le naturali sono imagini e simolacrì».

Forse piú interessante di tutte è la esposizione che qui si fa della distinzione tracciata nel Sophista tra imitazione «icastica» e imitazione «fantastica». La contrapposizione non è intesa dal Comanini secondo la genuina concezione platonica (cfr. sopra, p. 3) come una contrapposizione tra imitazione apparente (come nell’esempio delle statue collocate in alto) e imitazione obbiettivamente corrispondente: ma bensí nel senso piú moderno, e che già nella tarda antichità ricorre come equivalente dell’espressione «φαντασία» (v. ad es. la dichiarazione di Filostrato citata alla nota 21 al Cap. I) come contrapposizione tra la figurazione di oggetti effettivamente esistenti, e quella d’oggetti non effettivamente esistenti, ma che sono solo parto della fantasia creatrice (p. 25 e sgg.): «Vna chiamata da lui nel Sofista rassomigliatrice overo icastica: e l’altra pur dal medesimo, e nel istesso Dialogo detta fantastica. La prima è quella che imita le cose, le quali sono: la seconda è quella, che finge le cose non essistenti».

Cosí l’esempio tipico dell’imitazione icastica è l’arte del ritratto, tipiche di quella fantastica sono le opere d’Arcimboldo (v. la nota 69 al Cap. IV), figure umane composte di frutta, piante ed animali. Vengono a porsi cosí dei curiosi quesiti, se, per es. la rappresentazione degli Angeli e di Dio sia da considerarsi «icastica» oppur «fantastica» (p. 60 e sgg.) e non senza acutezza viene prospettata la differenza capitale tra il pittore e il poeta: che nel poeta prevale la rappresentazione fantastica, e nel pittore ricastica: «piu diletta rimitatione fantastica del Poeta, che non fa l’icastica pur delTistesso. Ma del Pittore accade tutto il contrario, perciò che piú diletteuole è la sua imitatione icastica di quello, che la fantastica sia» (p. 81).

52 «In ipsius mente insidebat species» (cit. a nota 4 al Cap. I).

53 «Sicut domus praeexistit in mente aedificatoris» ovvero: «in quolibet artificae praeexisti ratio eorum, quae constituuntur per artem» (cit. alle note 20 e 21 al Cap. II). Per ciò che riguarda il «praeconcipit» nel luogo citato a nota 21 al Cap. II, il perfetto parallelismo di quel passo con questo ci dimostra che il verbo «praecipere» non è inteso qui in senso psicologico-funzionale, ma nel puro senso teorico-conoscitivo: «praeconcipit aedificator» è quindi perfettamente sinonimo di «praeexistit in mente aedificatoris». Per uno spirito formato alla scuola aristotelica ciò è implicito, giacché per Aristotele Γartista è tanto lungi dal creare la forma quanto dal creare la materia, il suo compito consiste solo nell·immettere quella in questa (o questa in quella). (Cfr. Aristotele, NIetaph., VII, 8, 147-152).

54 Ficino (cit. a nota 40 a questo Cap.): «innata», «ingenita».

55 Raffaello (cit. a p. 36): «mi viene nella mente».

56 G.B. Armenini, De’ veri Precetti della Pittura, Ravenna 1587 (cit. minutamente alla nota 31 al Cap. IV): «gli vien nascendo».

57 Vasari (cit. a nota 50 a questo Cap.): «si cava».

58 Fil. Baldinucci, Vocabolario Toscano dell’arte del disegno, 1681, p. 72: «Idea, f. Perfetta cognizione dell’obbietto intelligibile, acquistata e confermata per dottrina e per uso. Usano questa parola i nostri Artefici^ quando vogliono esprimere opera di bel capriccio, e d’invenzione». Cfr. anche Fr. Pacheco, Arte de la pintura, 1648, p. 164: «Las hermosas ideas, que tiene acqueridas el valente artefice».

59 Armenini (cit. alla nota 31 al Cap. IV): «si forma e scolpisce».

60 Nella poesia didascalica di Karel van Mander (ed. R. Hoecker, 1915, pp. 252-3) al verso: «Ons Ide’ hier toonen most haer ghewelden» (x, 30: ma il verso non va tradotto: «A noi deve qui l’Idea dimostrar sua potenza» bensí: «La nostra Idea deve qui dimostrar sua potenza») l’Idea viene poi cosí definita: «imaginacy oft ghedacht» ovvero: Idea = potenza immaginativa, ossia pensiero. Cfr. anche IVI, XII, 4 (pp. 266-7): il van Mander non vuol già biasimare che buoni maestri dipingano senz’altro di propria testa ciò che «in hun Ide’ is geschildert te vooren». (Cfr. il luogo del Vasari a nota 64 a questo Cap.).

61 Vasari (cit. alla nota 50 a questo Cap.). In codesto passo sussistono uno accanto all’altro i due significati di «contenuto della rappresentazione» e di «capacità di rappresentazione». Strettamente connesso al Vasari v. Raff. Borghini, Il Riposo, Firenze 1594, pp. 136-7).

62 Cfr. ad es. G.P. Lomazzo, Trattato dell’Arte della Pittura (1585, π, 14, p. 158: «... le cose immaginate... nell’Idea»).

63 Guido Reni, cit. a p. 185.

64 Vasari, i, p. 148: «La scoltura è un’arte, che levando il superfluo della materia suggetta la riduce a quella forma, che nell’idea dello artefice è disegnata».

65 Cfr. p. 68 e sgg.

66 Cit. a p. 159 e sg.

67 Pacheco, op. cit. p. 164 e sg. «Porque este exemplar no se à da perder de vista jamas. I este es el lugar donde prometimos hablar deste punto. I toda la fuerça de estudios no echa fuere este originai... porque con los precetos i la buena i hermosa manera viene bien el juizio i elecion de las bellissimas obras de Dios i de la Naturaleza. I aqui se an de ajustar i corregir los buenos pensamientos del Pintor. I citando esto faltare, o no se ballare con la belleza que conviene, o por incomodad de lugar o de tiempo, bien admirablemente e! valerse de las hennosas ideas, que tiene acquirìdas el valiente artefice. Como lo dio a entender Rafael de Urbino... (segue la lettera al Castiglione). De manera que la perfecion consiste en passar de las Ideas a lo natural, i de lo natural a las Ideas, buscando siempre lo mejor i mas seguro i perfeto. Asi lo hazia tambien su maestro del mismo Rafael, Leonardo de Uinci, varon de sutilissimo ingenio atendiendo a seguir los antiguos, el cual primero que se pusiesse a inventar cualquier istoria, investigava todos los efetos proprios i naturales de cualquier figura, conforme a su Idea». (Segue la storia, cantata in una bella poesia, di Zeusi e delle cinque vergini).

68 Di fatto tanto il Pacheco (v. nota precedente) che il Bellori (cfr. p. 158) esemplificano la dottrina delle Idee con la storia delle vergini crotoniate, e ci sembra specialmente notevole che lo Junius (De pictura veterum, Catalogus sub voce «Zeuxis») traduca addirittura «Idea» l’espressione usata da Dionigi d’Alicarnasso «τέλειον χαλόν»: per lui «χἀχ πολλῶν μερῶν συλλογίσαντι συνέθηχεν ὴ τέχνη τέλειον χαλόν» diventa: «ars construxit opus perfectae pulchritudinis ideam repraesentans». Cfr. anche Fil. Baldinucci nel suo discorso accademico del 5 gennaio 1691 (1692) riportato nell’ed. delle sue Notizie dei Professorì del Disegno del 1724, Vol. XXI, p. 124 e sgg.: «... io leggo... che Zeusi volendo dipignere per li Crotoniati la figura d’Elena in modo, che rappresentar potesse la piú perfetta idea della beltà femminile... scelse dai corpi delle cinque Vergini quanto elle aveano di perfetto e di vago... Ma queste (se. parole) debbono intendersi non come sentesi talvolta dire anche in pubblico da qualche semplice... cioè che Zeusi vedendo una perfetta parte in alcuna delle fanciulle, quella copiasse nel suo Quadro, come vedevala nell’originale, ed appresso a questa un’altra di altre fanciulle, e vadasi cosí discorrendo; sapendosi molto bene, che un bell’occhio intanto fa mostra di sua bellezza, in quanto egli è adattato al proprio viso, e che una bella bocca, accomodata sopra volto non suo, perde il pregio della sua bellezza, la quale in sustanza da nuli’altro ridonda, che da un complesso di parti proporzionate al loro tutto... Onde convien dire, che Zeusi, dopo aver presa dai corpi... la piú bella proporzione universale, scorgendo l’inclinazione che avea alcuna parte a quel bello, che egli andava immaginando col pensiero, col caricarla e scaricarla riducessela con somma proporzione a quel tutto di bellezza, che gli andavasi col pensiero immaginando». Qui il Baldinucci prende posizione rispetto alle obbiezioni del Bernini, che fortemente dominato dal senso dell’inscindibile unità della vita in ogni organismo di natura, aveva dichiarata «una favola» tutto l’aneddoto di Zeusi (cosí, riprendendo quasi parola per parola il passo ora citato, Fil. Baldinucci nella sua Vita del Cav. Gio. Lor. Bernini, ed. Burda e Pollak, 1912, p. 237): egli sostiene la tesi dell’elezione sostituendo ad uri accozzaglia meccanica di elementi materiali un complesso spirituale e di pensiero: ma appunto in tal modo l’«Idea della beltà femminile» siffattamente raggiunta viene a risultare come una rappresentazione complessa a cui si è pervenuti a posteriori.

Del resto anche Bacone s’è schierato, con motivi analoghi a quelli del Bernini, contro il concetto dell’elezione (a cui naturalmente era sommamente contrario anche il pensiero d’un Heinze). Se un artista dell’antichità avesse davvero proceduto a quel modo che si racconta di Zeusi, il risultato non avrebbe potuto soddisfare nessuno all’infuori dell’artista stesso: cfr. la polemica sostenuta da S. van Hoogstraaten, Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst, 1678, vm, 1, p. 279 e sg.

69 Cfr. p. 68 e sgg.

70 Cfr. la Lettera di Guido Reni cit. a p. 159 e sg.

71 Cfr. ad es. Petrarca, son. LVIII:


«Quanto giunse a Simon l’alto Concetto

Ch’a mio nome gli pose in man lo stile...»



72 Cosí, ad es. sotto un progetto architettonico nell’ed. di Vitruvio fatta dal Cesariano (Como, 1520): «Idea octogonae hecubae phalae et pyramidatae»: cfr. anche la predilezione in paesi latini, a partire dalla metà del sec. XVI, per titoli di questo genere: Idea del teatro (di Giulio Camillo, 1550), Idea del Tempio della pittura (di G.P. Lomazzo, 1590), L’Idée du peintre parfait (di Roger de Piles, 1699).

73 Cfr. la nota 27 al Cap. I. Diventa quindi chiaro che la dottrina del manierismo, d’impostazione scolastica, per cui il «soggetto» da una parte equivaleva all’«idea», ma d’altra parte l’«idea» equivaleva alla «forma» (sive species), poteva talvolta giungere a questo, che usava l’espressione «forma» proprio nel senso in cui noi oggi useremmo quella di «contenuto». Cfr. in proposito il lavoro di prossima pubblicazione di F. Saxl su di un ignoto Discorso del pittore Jacopo Zucchi [Antike Göttes in des Spätrenaissance: ein Freskenzyklus und ein Discorso des Jacopo Zucchi, Berlin-Leipzig, 1927, trad. it. in F. Saxl, La fede negli astri, a cura di S. Settis, Torino, 1985, pp. 421-447; 485-497].

74 Pacheco, op. cit. Cit. alla nota 67 al Cap. III: in Pacheco emerge specialmente chiaro il doppio significato del termine «idea»: in un senso (come nel passo sopra citato) esso appare come specifica rappresentazione della bellezza, chiarita dalla storia di Zeusi e delle vergini crotoniate: nell’altro senso (nell’esposizione dell’«invencion» cit. alla nota 28 al Cap. IV) come «conceto o imagen de lo, que se ha de obrar»; per tal modo, come conseguenza della nuova dottrina dell’arte d’indirizzo speculativo (e specie per rapporto allo Zuccari) viene discussa sub specie della teoria della conoscenza scolastico-peripatetica, e contemplata e chiarita, come fa lo Zuccari medesimo, quale concezione «teologica».

75 Baldinucci, Vocabolario... Cit. alla nota 58 a questo Cap.

76 Giordano Bruno, Eroici Furori I, 1 (Opere, ed. A. Wagner, 1830, π, p. 315, menzionato da Schlosser, Matenalien z. Quellenk, vi, p. 110, e Walzel, op. cit., p. 75 e sgg.): «Conchiudi bene, che la poesia non nasce da le regole se non per leggerissimo accidente, ma le regole derivano da le poesie: e però tanti son geni e specie di vere regole, quanti son geni e specie di veri poeti».

CAPITOLO IV

1 Con questa tripartizione ci atteniamo all’esposizione di Walter Friedlaender (nel Handbuch der Kunstwissenschaft, di Burger-Brinckmann) d’imminente pubblicazione, e siamo vivamente grati all’autore d’avercela comunicata.

2 II naturalismo rigidamente induttivo ha però trovato almeno un autorevole rappresentante in Bernard Palissy, ch’è stato talvolta addirittura plagiato da molti francesi professionisti delle arti industriali, teorici e studiosi di scienze naturali: il Palissy, che per taluni rapporti si ricollega a Leonardo, è oggetto d’un lavoro del Dr. E. Kris che porterà nuovi schiarimenti sull’opera sua [Der Stil “rustiqueDie Verwendung des Naturabgusses bei Wenzel Jamnitzer und Bernard Palissy, «Jahrbuch der Kunstsammlungen in Wien», i, 1926, pp. 137-208].

3 Cfr. E. Panofsky in «Zeitschr. f. Asth. u. Kunstwiss.», XIV, 1920, p. 321 e sgg.

4 Lomazzo, Trattato, vi, 34, p. 363: «In una Crocifissione deve esservi una figura «in atto che ti guardi piangente, come che ti voglia dire la causa del suo dolore et moverti a partecipar della doglia

Alberti, p. 123: «Et piacemi sia nella storia, chi admonisca et insegni ad noi quello che IVI si facci: o chiami con la mano a vedere o con viso cruccioso et con li occhi turbati minacci, che niuno verso loro vada... o te inviti ad piagnere con loro insieme o a ridere...».

Simili concordanze — e se ne trovano d’innumerevoli anche presso gli altri teorici del XVI e XVII sec. — stanno a dimostrare come la teorica dell’arte sia e debba essere per molti rapporti una delle discipline piú rigidamente conservatrici...

5 Cfr. Schlosser, Matenalien z. Quellenk. d. Kunstgescb., IV, p. 17 e sgg.^ vi, p. 45 e sgg.; vi, p. 57 e sgg.

6 E sintomatico che codest’epoca potesse entusiasmarci per un’opera cosí «gremita» come il «Martirio dei Diecimila» di Dürer: «con si bell’ordine, che lo sguardo nulla patisce della moltitudine delle figure, ma gusta ogni cosa» (Comanini, op. cit., p. 250).

7 Ascanio Condivi, Vita di Michelangelo Buonarroti, 1553, c. 52, nella nuova edizione di Karl Frey (Samml. ausgew. Biographien Vasarìs, π) 1887, p. 192.

8 Leonardo, Trattato, Nr. 267 e sgg.

9 Lomazzo, Trattato, i, 1, p. 23: v. anche IVI, vi, 4, p. 296.

10 Borghini, op. cit., p. 150: «Le misure... è cosa necessaria a sapere; ma considerar si dee, che non sempre fa luogo l’osseruarle. Conciosiacosa che spesso si facciano figure in atto di chinarsi, d’alzarsi, e di volgersi, nelle cui attitudini hora si distendono et hora si raccolgono le braccie di maniera, che a voler dar gratia alle figure bisogna in qualche parte allungare et in qualche altra parte ristrignere le misure. La qual cosa non si può insegnare (si vedano, al contrario, i tentativi di Dürer, di Leonardo, di Piero della Francesca!); ma bisogna che Γartefice con giudicio del naturale la imprenda».

11 Zuccari, Idea, n, 6, p. 133 e sgg.: «Ma dico bene, e so che dico il vero, che Parte della pittura non piglia i suoi principi, né ha necessità alcuna di ricorrere alle mattematiche scienze, ad imparare regole e modi alcuni per l’arte sua, né anco per poterne ragionare in speculazione; però non è di lei figliuola, ma bensí della Natura e del Disegno. L’una gli mostra la forma, l’altra gli insegna ad operare. Sicché il pittore, oltre i primi principi ed ammaestramenti avuti da’ suoi predecessori, oppure dalla Natura stessa, dal giudizio stesso naturale con buona diligenza ed osservazione del bello e buono diventa valent’uomo senz’altro ajuto o bisogno della mattematica.

Dirò anco, come è vero, che in tutti i corpi dalla Natura prodotti vi è proporzione e misura, come afferma il Sapiente: tuttavia chi volesse attender a considerar tutte le cose e conoscerle per specula-zione di teorica mattematica, e conforme a quella operare, oltra il fastidio intollerabile sarebbe un perdimento di tempo senza sostanza di frutto alcuno buono; come ben mostrò uno de’ nostri professori ben valent’uomo, che volle a proprio capriccio formar corpi umani con regola mattematica: a proprio capriccio, dico, non però da credere di poter insegnare a’ professori operare per tal regola, che sarebbe stato vanità e pazzia espressa, senza poterne mai cavare sostanza alcuna buona, anzi dannosa: perché oltre gli scorci e forma del corpo sempre sferico, cotali regole non servono né convengono alle nostre operazioni: che l’intelletto ha da essere non solo chiaro, ma libero, e l’ingegno sciolto, e non cosí ristretto in servitù meccanica di si fatte regole, perocché questa veramente nobilissima professione vuole il giudizio e la prattica buona, che le sia regola e norma al ben operare. Siccome a me già disse il mio dilettissimo fratello e predecessore nel mostrarmi le prime regole e misure della figura umana, che devono essere di tante teste, e non piu, le perfette proporzioni e graziose. Ma conviene, disse egli, che tu ti facci si familiari queste regole e misure nell’operare, che tu abbi ùelli occhi il compasso e la squadra: e il giudizio e la pratica nelle mani. Sicché coteste regole e termini mattematici non sono, e non ponno essere, né utili né buoni per modo di dovere con essi operare. Imperocché in cambio di accrescere all’arte pratica, spirito e vivezza, tutto gli torrebbe, poiché l’intelletto si aviìirebbe, il giudizio si smorzerebbe, e torrebbe all’arte ogni grazia, ogni spirito e sapore.

Sicché il Durerò per quella fatica, che non fu poca, credo, che egli a scherzo, a passatempo e per dar trattenimento a quelli intelletti, che stanno piú su la contemplazione, che su le operazioni, ciò facesse, e per mostrare, che il Disegno e lo spirito del pittore sa e può tutto ciò, che si presuppone fare. Parimente di poco frutto fu e di poca sostanza l’altra che lasciò disegnata con scritti alla rovescia un altro pur valent’uomo (Leonardo da Vinci) di professione, ma troppo sofistico anch’egli, in lasciare precetti pur mattematici a movere e torcere la figura con linee perpendicolari, con squadra, e compassi: cose tutte d’ingegno si, ma fantastico e senza frutto di sostanza: pur come altri se la intendano, ciascuno può λ SUO gusto operare. Dirò bene, che queste regole mattematiche si devono lasciare a quelle scienze e professioni speculative della geometria, astrologia, arimmetica, e simili, che con le prove loro acquietano l’intelletto. Ma noi altri professori del Disegno non abbiamo bisogno d’altre regole, che quelle, che la Natura stessa ne dà, per quella imitare. Sicché volendo pure noi, che questa professione abbia ancor lei madre, come hanno tutte Γaltre scienze speculative e pratiche, diremo per verità che essa non ha altra genitrice, nudrice e balia, che la Natura stessa, la quale va con tanta diligenza ed osservazioni imitando per mostrarsi di lei figlia legittima, cara e virtuosa, siccome similmente non ha altro genitore di lei degno, che il Disegno interno e pratico artificiale proprio, e particolare di essa, e da lei genito e prodotto».

Naturalmente questa polemica fa torto al Dürer, in quanto questi s’era assai incisamente opposto al tentativo «d’immaginare un sistema di proporzioni» (Lange e Fuhse, p. 351, 4 e sgg.) ed espressamente afferma che non sia affatto necessario misurare in lungo e in largo ogni singola cosa, ma piuttosto considerare la misurazione esatta solo con mezzo per pervenire ad una buona misurazione oculare (Lange e Fuhse, p. 230, 16 e sgg.). Ma ad ogni modo questa energica protesta è l’indizio caratteristico d’una concezione manieristica dell’arte, quale la ritroviamo, sia pure in forma piú misurata, presso molti altri scrittori del tempo: al passo del Borghini cit. qui sopra a nota 10 e a quello di Vincenzo Danti cit. a nota 13 a questo Cap. si può aggiungere ad es. l’affermazione del Comanini, che fa sul sistema delle proporzioni di Vitruvio le seguenti riserve: «Vero è, che bene spesso è necessario al Pittore operante, hauere (come diceua Michel Angelo) il compasso dentro gli occhi: non potendosi cosí di leggier osseruare la misura col compasso nel far gli scorti: quantunque Alberto Durerò habbia insegnato la maniera di scortar con linee. Ma oltre, che questa sua regola è poco vsata, io stimo, che sia ancora di poco, e forse di niun giouamento a chi opera» (op. cit., p. 231; dal gruppo dei teorici olandesi è da menzionare quale critico del Dürer, Willem Goeree, Naturlijk en schilderkonstig ontwerp der Menschkunde, 1682, p. 45).

Notevole, nel complesso, è che lo Zuccari, a quanto pare isolato, cerchi di fondare la polemica contro il metodo matematico non solo nell’oggetto (cioè sulla mobilità dei corpi da rappresentarsi), ma anche nel soggetto (cioè sul bisogno di libertà dello spirito dell’artista).

12 Cfr. B. Schweitzer in «Mitt. d. deutsch. archaeol. Inst., ròm. Abt.», XXXIII, 1918, p. 45 e sgg.

13 Vinc. Danti, Il primo libro del Trattato delle perfette proporzioni, 1567 (Estratti a cura dello Schlosser nel «Jahrbuch d. Kunstsamml. d. Allerh. Kaiserh.», XXXI, 1913, p. 14 e sgg.), Cap. XI; nella ristampa da noi consultata (Firenze 1830), p. 47 e sgg.: «Che il modo d’operare nell’arti del disegno non vale sotto alcuna misura di quantità perfettamente, come vogliono alcuni». Per l’Architettura esiste, secondo il Danti, la possibilità di applicare certe determinate norme e misure, ma per la pittura e la plastica ciò non è fattibile: «... E ben vero che alcuni antichi et moderni hanno con molta diligenza scritto sopra il ritrarre il corpo humano, ma questo si è veduto manifestamente non poter servire: perché hanno voluto con il mezzo della misura determinata circa la quantità* comporre la sua regola, la qual misura nel corpo humano non ha luogo perfetto, per ciò che egli è dal suo principio al suo fine mobile».

14 Danti, op. cit., Prefazione e Capitolo XVI (nella ristampa p. 12 e sgg. e p. 95).

15 Zuccari, Idea, n, 2, p. 110 ove sono esposte ancor piú minute considerazioni sulla «regola e simmetria del corpo umano»: «Onde vediamo che i corpi umani sono vari di forme e di proporzioni: altri magni, altri grassi, altri asciutti, altri pastosi, e teneri, altri di proporzione di sette teste, altri di otto, altri di nove e mezza, altri di dieci, come è PApollo nel Belvedere di Roma: cosí le Ninfe, e le Vergini Vestali. D’otto e mezza, e nove teste dagli antichi furono figurati Giove, Giunone, Plutone, Nettuno ed altri simili: di nove, e nove e mezza, come Marte, Ercole, Saturno, e Mercurio. Di sette, e sette e mezza Bacco, Sileno, Pan, Fauni e Silvani. Ma la piú commune e bella proporzione del corpo umano è di nove teste in dieci, come piú a pieno di queste regole e simmetria del corpo umano ne tratteremo a parte nella scuola del Disegno, che appresso questo secondo libro disegnamo porre».

16 Lomazzo, Trattato, i, capp. 5-18. Cfr. Panofsky, «Monatshefte f. Kunstwiss.», XV, 1. cit. — I Capp. 20 e 21 ci danno poi le proporzioni del cavallo, i Capp. 22-28 quelle dell’architettura. La trattazione riguardante l’espressione del movimento è fatta nel Libro n, Cap. 7 e sgg. mentre nei Capp. 22 e 23 vengono perfino descritte le varie possibili movenze delle piante e delle vesti.

17 Danti, op. cit., Cap. XVI (nella ristampa p. 90 e sgg.) e passim, ad es. a p. 73: «... si harebbe a osservare in tutte le cose, che il disegno mette in opera, cioè cercar sempre di fare le cose, come dovrebbono essere, e non in quello modo che sono».

18 Danti, op. cit., Cap. XVI, p. 93 e sg.: «E cosí quell’artefice, che col mezzo di queste due strade («ritrarre» ed «imitare») camminerà nell’arte nostra, cioè nelle cose, che hanno in sé imperfezione e che harebbono a essere perfette, col imitare, e nelle perfette col ritrarre, sarà nella vera e buona via del disegno». Che, come dice lo Schlosser, intenda il Danti che per la rappresentazione dei corpi inanimati, delle piante, degli animali irragionevoli basti il semplice «ritrarre» non è del tutto giusto: il Danti invero ammette che tanto piú facile sia la rappresentazione quanto piú in basso, nella scala della creazione, sia l’oggetto da ritrarre, e che quindi un artista che non sapesse ritrarre se non cose inanimate non sarebbe da annoverarsi tra gli artisti «veri» (p. 92). Ma egli sostiene anche, e per riguardo alle piante v’insiste con speciale energia (cap. XIII, e specialmente p. 72 e sgg.), che dove occorra, ossia quando l’oggetto da ritrarre sia difettoso, si debba sempre ricorrere al procedimento per «imitazione» (che, nella sua terminologia, significa «idealizzazione»).

19 Armenini, op. cit., n, 3, p. 88. Citato da K. Birch-Hirschfeld, Die Lehre von derMalerei im Cinquecento, 1912, p. 107. Cfr. in proposito l’opinione di Jul. Caes. Scaliger, Esotencae Exercitationes... ad Cardanum, cccvn, 11 (nell’ed. di Francoforte da noi consultata del 1576, p. 937): «Mavultque (sapiens) pulchram imaginem, quam naturali similem designatae. Naturam enim in eo superai ars, quia multis eventis a primo homine symmetria illa depravata fuit. At nihil impedii piasten, quominus attollat, déprimat, addat, demat, torqueat, dirigat. Equidem ita censeo: nullum umquam corpus tam affabre fuisse a Natura factum (duo scilicet excipio: unum primi hominis, alterum veri hominis, veri Dei) quam perfecte finguntur hodie doctis artificum manibus».

20 Lomazzo, Trattato, vi, 50, p. 434 (cit. dal Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 92) sui ritratti femminili: «Nelle femmine maggiormente va osseruato con esquisita diligenza la bellezza, leuando quanto si può con l’arte gli errori della natura». Riguardo ai ritratti maschili viene egualmente richiesto che siano temperate sproporzioni e sconcordanze, ma con questa attenuazione: «di tal modo e con tal temperamento, che ’l ritratto non perda la similitudine» (Lomazzo, Trattato, i, 2, cit. dal Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 90). Il Vasari oscilla ancora tra la richiesta di un’assoluta fedeltà alla natura (iv, p. 462 e sgg.) e il riconoscimento del principio d’idealizzazione (vm, p. 24): gli pare quindi che ogni aspirazione debba tendere al contemperamento dei due postulati riuniti (iv, p. 463).

Non è privo d’interesse il confronto tra simili precetti e le proposizioni dell’Alberti (p. 119 e sg.) che rimasero tipiche nei tempi che seguirono (anche il Lomazzo si riporta a p. 434 agli stessi esempi tratti dagli antichi, le immagini d’Antigono e di Pericle): «Le parti brutte a vedere del corpo et Γ altre simili quali porgono poca gratia, si cuoprano col panno, con qualche fronde et con la mano. Dipignievano li antiqui l’immagine d’Antigono solo da quella parte del viso, ove non era manchamento dell’occhio: et dicono, che a Pericle era suo capo lungho et brutto, et per questo dai pictori et dalli sculptori non come li altri era col capo armato ritratto. Et dice Plutarco, li antiqui pictori dipigniendo i Re, se in loro era qualche vitio non volerlo però essere notato, ma quanto potevano, servando la similitudine, emendavano. Cosí adunque desidero in ogni storia servarsi, quanto dissi, modestia et verecundia...». L’Alberti quindi non tanto raccomanda di correggere i difetti quanto di dissimularli, il che non fa torto al vero: egli tratta tutta la questione (ed è questo che piú strettamente c’interessa) non dal punto di vista della «Bellezza» ma della «convenienza» (e ce lo indica anche il collocare ch’egli fa il passo in questione al u anziché al in libro della sua trattazione). Il postulato di sottrarre allo sguardo i difetti fisici sta per lui quasi sul medesimo piano con quello di velare le parti «sconvenienti» del corpo umano, e si conforma alla comune categoria del «decorum», della «modestia» e della «verecundia»: cosí pure egli non intende tanto per «difetti» delle deficienze estetiche quanto delle imperfezioni e deformazioni.

21 L. Dolce, L’Aretino, Dialogo della pittura, 1557 (ristampa ed. Ciampoli, Lanciano, 1913, p. 43): «Deve il pittore procacciare non solo di imitare, ma di superare la natura. Dico superare la natura in una parte, che nel resto è miracoloso, non pur se si arriva, ma quando vi s’arriva. Questo è in dimostrare... in un corpo solo tutta quella perfezione di bellezza, che la natura non vuol dimostrare a pena in mille».

22 II «Disegno» viene definito in assoluta concordanza col Vasari (cit. alla nota 50 al Cap. III) dal Borghini (op. cit., II, p. 106) ed anche dal Baldinucci (Vocabolarìo, p. 51). In modo ancor piú accentuato, lasciando cioè completamente da parte quel «senso della natura» sempre addotto dal Vasari, apparisce una interpretazione concettualistica del disegno nelTArmenini (i, 4, p. 37) il quale, probabilmente riferendo un’opinione già espressa da altri, definisce il disegno una «artificiosa industria dell*intelletto col mettere in atto le sue forze secondo la bella idea» e concreta la sua propria opinione «che il dissegno sia come un viuo lume di bello ingegno, e che egli sia di tanta forza e cosí necessario alTuniuersale, che colui, che n’è intieramente priuo, sia quasi che un cieco, io dico, per quanto alla mente nostra ne apporta l’occhio visiuo al conoscere quello, eh’è di garbato nel mondo e di decente». Ritroviamo questi concetti anche (ed anzitutto) presso lo Zuccari (cit. alle note 30 e 31 a questo Cap.) e in Francesco Bisagno (Trattato della Pittura, Venezia, 1642, p. 14) che, dopo d’aver rigettate altre opinioni estranee si associa a quella dello Zuccari.

Inoltre il manierismo formulò un’altra definizione ancora, che si riferisce piú al valore intuitivo che al valore conoscitivo dell’atto del disegnare, ma che egualmente riafferma piuttosto la spontaneità che la recettività del soggetto: la troviamo nell’Armenini e nel Bisagno: «Altri poi dicono piú tosto dover essere (il disegno) una scienza di bella e regolata proporzione di tutto quello che si vede, con ordinato componimento, del quale si discerne il garbo per le sue debite misure». Essa però viene riportata da questi autori a titolo di «riferimento», non di «asserzione», mentre il Lomazzo (Trattato, i, 1, p. 24, che servi probabilmente di base alTArmenini) sostiene come sua propria una concezione molto affine, ch’è senza dubbio assai profondamente fondata su concezioni metafisico-cosmologiche: «il medesimo vuol dire quantità proportionata quanto disegno».

23 È anche un indice di questa visione concettualistica dell’arte che si fa strada al volgere del secolo, che G. Francesco Doni (Il Disegno, 1549, p. 8 e sg.) descriva la personificazione della «Scultura» con una imitazione della «Melencolia» del Dürer (cfr. Schlosser, Matenalien z. Quellenkunde, n, p. 26).

24 Armenini, op. cit., citaz. alla nota 22 a questo Cap.

25 Cfr. a questo proposito lo Schlosser, Matenalien z. Quellenkunde, vi, p. 118. Il rapporto tra il «disegno», che sorge spontaneo, e la «pittura», che si limita ad attuarlo, ha trovato una espressione intelligibile in un dipinto del Guercino (Galleria di Dresda, Nr. 369) già mentovato dal Birch-Hirschfeld (op. cit., p. 31): la «Pittura», in veste di giovane e bella donna, dipinge un Cupido dall’immagine che le presenta il «Disegno», raffigurato come un vecchio saggio e pensoso. Lo stesso rapporto che fra disegno e pittura sussiste naturalmente anche fra il disegno e le altre arti figurative, plastica e architettura, come già Vasari stesso aveva indicato, definendo il disegno «padre delle tre arti nostre». E ancora da riconoscere un influsso di questa concezione nell’opinione, sostenuta fin dalla piú recente estetica, che «il disegno» debba vantare il primato sul «colorito», rispetto al quale esso rappresenterebbe la parte «sostanziale», come ebbe ad esprimersi il Lomazzo (Trattato, i, 1, p. 24).

26 Lomazzo, Trattato, Proemio, p. 8: «Percioché poniamo eh’un Re commetta ad un pittore e ad un scultore, che tutti due facciano di lui un ritratto, non è dubbio che l’uno e l’altro hauerà nel suo intelletto la medesima idea e forma di quel Re». Qui l’«idea» del soggetto da riprodurre è concepita, corrispondentemente alla teoria scolastica della conoscenza cui aderivano tanto lo Zuccari che il Lomazzo, con una rappresentazione surreale non solo, ma anche supersubbiettìva, quindi teoricamente eguale per tutti gli artisti indifferentemente. Pel Bernini l’idea ha carattere del tutto personale: «Bernini a dit, que jusqu’ici il avait presque toujours travaillé d’imagination... qu’il ne regardait principalement que là-dedans, montrant son front, où il a dit qu’était l’idée de sa Majesté (Luigi XIV); que autrement il n’aurait fait qu’une copie au lieu d’un originai...» (Chantelou, Journaldu voyage du Cav. Bernini en France, «Gaz. d. Beaux-Arts», 1885, p. 73; trad. it., Palermo, 1988, p. 98).

27 Cfr. v. Obernitz, op. cit., p. 9.

28 Affine allo Zuccari è — prescindendo dal Lomazzo (Trattato) — lo spagnuolo Fr. Pacheco, già menzionato alla nota 74 al Cap. in. Citiamo qui la sua dottrina dell’«idea», dottrina completamente scolastica (op. cit., p. 170 e sgg.): «Que no es la pintura cosa hecha a caso, sino por elecion i arte del Maestro. Que para mover la mano a la execucion, se necessita de exemplar o idea interior: la cual reside en su imaginacion i entendimiento del exemplar exterior i objetivo, que se ofrece a los ojos... I esplicando esto, mas por menor, lo que los filosofos llaman exemplar, llaman los Teologos Idea. (Autor deste nombre fue Platon, si creemos a Tulio i a Seneca). Este exemplar o Idea, o es exterior o interior, i — por otros nombres — objetivo o formai. E1 exterior es la imagen, senal o escrito, que se pone a la vista. Deste hablò Dios, cuando dixo a Moisen: “mira: obra segun el exemplar, que es visto en el monte”. El interior es la imagen que haze la imaginativa, i el conceto que forma el entendimiento. Ambas cosas incaminan al artifice, a que con el lapiz o pinzel imite lo, que està en la imaginacion, o la figura exterior. En este sentido dizen los Teologos, que es la Idea de Dios su entendimiento: viva representacion de las cosas posibles. Tel que, a nostro modo de entender, dirigió la mano deste Sefior, para que las sacasse a luz: pasandolas del ser possible al actual, labor maravillosa, que canto Boecio (lib. De consol.):

“Tu cuncta superno / ducis ab exemplo pulchrum pulcherrimus ipse / mundum mente gerens”


Tu, que al modelo de tu sacra Idea

Sacas a luz cuanto los ojos miran,

I al orbe bello en tu concepto vivo

Tu mas hermoso retretado tienes.



En consequencia desto difine la idea Santo Tomas, o interior o exemplar, diziendo: “Idea es la forma interior, que forma el intendimiento. I a quien imitas el efecto por voluntad del artifice” (qu. 2 De veritate). De donde se infiere, que no tienen ideas sino los agentes intelectuales, Angeles i ombres: i estos no (nel testo «ne») se approvechon dallas sino cuando libremente obran.

Es pues, segun lo dicho, la idea un conceto o imagen de lo que se à de obrar, i a cuya imitacion el artifice haze otra cosa semejante, mi-rando corno a dechado la imagen, que tiene en el entendimiento. De suerte que cuando el artifice mira un Tempio segun su Arquitectura o materialidad, entiende el Tempio, mas cuando entiende la imagen, que a formado su jnizio del Tempio, entonces entiende la idea de l’arte, sino del Soberapo Artifice o de su sostituto.

Sacó Dios a luz, cuanto vemos, imitando su idea: en tanto pintor, en cuanto dirigido de su viva imagen dava ser a lo exterior a semejanca de su interior modelo, favoreciendo tanto las imagines, objeto i fin de la Pintura...».

29 Cfr. W. Frànger, Die Bildanalysen des Roland Fréart de Chambray, Diss., Heidelb., 1917, p. 23; Birch-Hirschfeld, op. cit., pp. 19, 28; H. Voss, Die Spätrenaissance in Florenz und Rom, 1920, p. 464 e sg.

30 Zuccari, Idea, I, 3 (p. 38 e sgg.): «Ma prima che si tratti di qualsivoglia cosa, è necessario dichiarare il nome suo, come insegna il principe de’ filosofi Aristotele nella sua Logica, altrimenti sarebbe un camminare per una strada incognita senza guida, o entrare nel laberinto di Dedalo senza filo. Però cominciando da questo capo, dichiarerò che cosa io intenda per questo nome Disegno interno, e seguendo la comune intelligenza così appresso de’ dotti come del volgo, dirò, che per Disegno interno intendo il concetto formato nella mente nostra per poter conoscere qualsivoglia cosa, ed operar di fuori conforme alla cosa intesa: in quella maniera, che noi altri pittori volendo disegnare o dipingere qualche degna istoria, come per esempio quella della Salutazione Angelica fatta a Maria Vergine, quando il Messaggier celeste le annunziò che sarebbe madre di Dio, formiamo prima nella mente nostra un concetto di quanto allora potiamo pensare, che occorresse così in Cielo, come in Terra, si dal canto dell’Angelo Legato, come da quello di Maria Vergine, a cui si faceva la Legazione, e da quello di Dio, che fu il Legante. Poi conforme a questo concetto interno andiamo con lo stile formando e disegnando in carta, e poi co’ pennelli, e colori in tela, o in muro colorando. Ben è vero, che per questo nome di Disegno interno io non intendo solamente il concetto interno formato nella mente del pittore, ma anco quel concetto, che forma qualsivoglia intelletto: sebbene per maggior chiarezza, e capacità de’ miei conprofessori ho cosí nel principio dichiarato questo nome del Disegno interno in noi soli: ma se vogliamo piú compitamente e comunemente dichiarare il nome di questo Disegno interno, diremo, che è il concetto e l’idea, che per conoscere e operare forma chissisia. Ed io in questo Trattato ragiono in questo concetto interno formato da chissisia sotto nome particolare di Disegno, e non uso il nome & intenzione, come adoprano i logici e filosofi, o di esemplare o idea, com’usano i teologi, questo è perché io tratto di ciò come pittore e ragiono principalmente a’ pittori, scultori ed architetti, a’ quali è necessaria la cognizione e scorta di questo Disegno per potere ben operare. E sanno tutti gl’intendenti, che si devono usare i nomi conforme alle professioni, di cui si ragiona. Niuno dunque si maravigli, se lasciando gli altri nomi a logici, filosofi e teologi, adopro questo di Disegno ragionando con miei conprofessori».

Cfr. in proposito anche n, 13, p. 192: «Dieci attribuzioni del Disegno interno ed esterno:

1. Oggetto comune interno di tutte le intelligenze umane.

2. Ultimo termine d’ogni compita cognizione umana.

3. Forma espressiva di tutte le forme intellettive e sensitive.

4. Esemplare interno di tuèti i concetti artificiali prodottivi.

5. Quasi un altro Nome, un’altra Natura produttiva, in cui vivono le cose artificiali.

6. Una scintilla ardente della divinità in noi.

7. Luce interna ed esterna dell’intelletto.

8. Primo motore interno e principio e fine delle nostre operazioni.

9. Alimento e vita d’ogni scienza e pratica.

10. Augumento d’ogni virtù e sprone di gloria, dal quale finalmente vengono apportati tutti gli comodi dell’uomo dal proprio artificio ed industria umana».

Nella terminologia usata dallo Zuccari è da osservare che, sebbene egli faccia un severo appunto al Vasari per aver usato il termine «Idea» nel senso di «facoltà di rappresentazione», anziché in quello di «contenuto della rappresentazione stessa», ciononostante si vale poi del termine «disegno» (ovvero Idea) nello stesso duplice significato, per modo che questo sta a indicare tanto il processo quanto Voggetto dell’atto del disegnare.

31 Zuccari, Idea, i, 3, p. 40: «E principalmente dico, che Disegno non è materia, non è corpo, non è accidente di sostanza alcuna, ma è forma, idea, ordine, regola o oggetto dell’intelletto, in cui sono espresse le cose intese; e questo si trova in tutte le cose esterne, tanto divine, quanto umane, come appresso dichiareremo. Ora seguendo la dottrina de’ filosofi, dico che il Disegno interno in generale è un’idea e forma nell’intelletto rappresentante espressamente e distintamente la cosa intesa da quello, che pure è termine ed oggetto di esso. E per meglio anco capire questa definizione si dee osservare, che essendovi due sorte d’operazioni, cioè altre esterne, come il disegnare, il lineare, il formare, il dipingere, lo scolpire, il fabbricare, ed altre interne, come l’intendere, e il volere, siccome è necessario, che tutte le operazioni esterne abbiano un termine... cosí anco è necessario, che l’operazioni interne abbiano un termine, acciocché sieno anch’esse compite e perfette; il quale termine altro non è, che la cosa intesa; come per esempio, s’io voglio intendere, che cosa sia il leone, è necessario, che il leone da me conosciuto sia termine di questa mia intellezione; non dico il leone che corre per la selva e dà la caccia agli altri animali per sostentarsi, che questo è fuora di me; ma dico una forma spirituale formata nell’intelletto mio, che rappresenta la natura e forma del leone espressamente, e distintamente ad esso intelletto, nella qual forma o idolo della mente vede e conosce chiaramente P intelletto non pure il leone semplice nella forma e natura sua, ma anco tutti i leoni. E di qui si vede non pur la convenienza fra le operazioni esterne ed interne, cioè che ambedue hanno un termine appartato, acciocché sieno compite e perfette, ma anche in particolare (piu a proposito nostro) la differenza loro; e ove il termine dell’operazione esterna è cosa materiale, come la figura disegnata o dipinta, la statua, il tempio o il teatro, il termine dell’operazione interna dell’intelletto è una forma spirituale rappresentante la cosa intesa».

Cfr. in proposito Armenini, op. cit., p. 137: «Deue prima il Pittore hauer nella mente vna bellissima Idea per le cose, ch’egli oprar vuole, accioch’egli non faccia cosa, che sia senza consideratione e pensamento; ma che cosa sia Idea, diremo breuemente, fra i Pittori non douer esser altro, che la forma apparente delle cose create, concette nell’animo del Pittore, onde l’Idea delì’huomo è esso huomo universale, al cui sembiante sono fatti poi gli huomini. Altri dissero poi l’Idee essere le similitudini delle cose fatte da Dio, percioché prima ch’egli creasse, scolpi nella mente le cose, ch’egli crear voleua, e le dipinse. Cosí l’Idea del Pittore si può dire essere quella imagine che prima egli si forma e scolpisce nella mente di quella cosa, che o dissegnare o dipingere voglia, la qual subito dato il soggetto gli vien nascendo».

32 Zuccari, Idea, II, 1, p. 101: «Dico dunque, che il Disegno esterno altro non è, che quello, che appare circonscritto di forma senza sostanza di corpo: semplice lineamento, circonscrizione, misurazione e figura di qualsivoglia cosa immaginata e reale; il qual Disegno cosí formato e circonscritto con linea è esempio e forma dell’immagine ideale. La linea dunque è proprio corpo e sostanza visiva del Disegno esterno, in qualsivoglia maniera formato; né qui mi occorre a dichiarare, che cosa sia linea, e come nasca dal punto, retta o curva, come vogliono i mattematici. Ma dico bene, mentre essi vogliono sottoporre ad essa linea o lineamenti il Disegno o la pittura, fanno un grandissimo errore; essendoché la linea è semplice operazione a formare qualsivoglia cosa sottoposta al concetto e al Disegno universale, come appunto, diremo, i colori alla pittura, e la materia solida alla scultura, e simili. Però essa linea, come cosa morta, non è la scienza del Disegno, né della pittura; ma operazione di esso. Ma tornando al nostro proposito, questa immagine ideale formata nella mente e poi espressa e dichiarata per linea, o in altra maniera visiva, è detta volgarmente Disegno, perché segna e mostra al senso e all’intelletto la forma di quella cosa formata nella mente e impressa nell’idea».

33 Zuccari, Idea, I, 7, p. 51 («scintilla della divinità») ovvero n, 14, p. 183 («scintilla divina nell’anima nostra impressa). Cfr. anche II, 1, p. 102: «E l’anima e virtù interna e scintilla divina; e per maggior intelligenza diremo quello spiraculo di luce infuso nell’anima nostra, come immagine del Creatore, è quella virtù formativa, che noi chiamiamo anima del Disegno, concetto, idea. Questo concetto e quest’idea uniti all’anima, come specie ed immagine divina, immortale, che è quella, che avviva i sensi e tutti i concetti nell’intelligenza dell’intelletto».

34 Zuccari, Idea, I, 5, p. 44 e sgg.: «Platone dunque pose l’idee in Dio, nella mente e nell’intelletto suo divino [interpretazione di Platone neoplatonico-patristica!] onde egli solo intende tutte le forme rappresentanti qualsivoglia cosa del Mondo. Ma è da avvertirsi intorno a questo, acciocché talora anco noi non cadessimo in errore, o peggior di quello; che Platone non pose l’idee, o forme rappresentanti tutte le cose di Dio, come in lui distinte a guisa di quelle, che sono nell’intelletto creato, angelico, o umano; ma per queste idee intese l’istessa natura divina, la quale a guisa di specchio da se stessa come atto purissimo rappresenta tutte le cose piú chiaramente e perfettamente che non sono rappresentate le nostre al senso; e questa interpretazione è la piú dotta e la piú vera. Sicché trovandosi in Dio l’idee, anche in sua divina Maestà si trova il disegno interno. Ed oltre le autorità filosofiche, addurrò quella che da’ teologi mi fu mostrato essere stato scritto dall’angelico Dottore S. Tommaso nella prima parte, alla questione 15, all’articolo primo, cioè ch’è necessario poner l’idee, che se queste non s’intendono, niuno può esser sapiente; posciaché l’idea nella lingua Greca suona l’istesso che forma nella Latina, onde per l’idee s’intendono le forme realmente distinte da quelle cose, che sono esistenti in se stesso. E queste forme sono necessarie, sendo che in tutte le cose, che non sono generate a caso, è necessario la forma esser fine della generazione: perché l’agente non opera per la forma, se non in quanto la similitudine della forma è in esso. Il che avviene in due modi...».

35 Zuccari, Idea, I, 6, p. 46 e sgg.

36 Zuccari, Idea, I, 7, p. 50: «Dico adunque, che siccome Iddio ottimo, massimo, e suprema causa d’ogni cosa per operare al di fuori necessariamente mira e risguarda l’interno Disegno, nel quale conosce tutte le cose fatte, che fa, che farà e che può fare con un solo sguardo, e questo concetto, entro al quale intende, è l’istesso in sostanza con lui, posciaché in lui non è, né può essere accidente, essendo atto purissimo: cosí avendo per sua bontà, e per mostrare in picciolo ritratto l’eccellenza dell’arte sua divina, creato l’uomo ad imagine e similitudine sua, quanto all’anima, dandogli sostanza immateriale, incorruttibile, e le potenze dell’intelletto e della volontà, con le quali superasse e signoreggiasse tutte le altre creature del Mondo eccetto l’Angelo e fosse quasi un secondo Dio, volle anco darli facoltà di formare in se medesimo un Disegno interno intellettivo, acciocché col mezzo di questo conoscesse tutte le creature e formasse in se stesso un nuovo Mondo, e internamente in essere spirituale avesse e godesse quello che esternamente in essere naturale gode e domina; ed inoltre acciocché con questo Disegno, quasi imitando Dio ed emulando la Natura, potesse produrre infinite cose artificiali simili alle naturali, e col mezzo della pittura e della scultura farci vedere in Terra nuovi Paradisi. Ma l’uomo nel formare questo Disegno interno è molto differente da Dio, perché ove Iddio ha un sol Disegno, quanto alla sostanza compitissimo, comprensivo di tutte le cose, il quale non è differente da lui, perché tutto ciò che è in Dio è Dio, l’uomo in se stesso forma vari disegni, secondo che sono distinte le cose da lui intese, e però il suo Disegno è accidente; oltre il che ha l’origine sua bassa, cioè dai sensi, come diremo poi».

37 Zuccari, Idea, II, 16, p. 196.

38 Zuccari, Idea, II, 15, p. 185.

39 Circa gli sviluppi primitivi che dovevano condurre a un’estensione cosí smisurata quale il termine «Disegno» doveva poi assumere mediante il quasi rituale collegamento col concetto d’«Idea» cfr. nota 22 a questo capitolo.

40 Zuccari, Idea, I, 8 e 9, p. 52 e sgg.

41 Zuccari, Idea, I, 10, p. 59 e sgg.: «La ragione poi, perché l’arte imiti la natura è, perché il Disegno interno artificiale e l’arte istessa si muovono ad operare nella produzione delle cose artificiali al modo, che opera la Natura istessa. E se vogliamo anco sapere perché la Natura sia imitabile, è perché la Natura è ordinata da un principio intellettivo al suo proprio fine ed alle sue operazioni; onde Γopera sua è opera dell’intelligenza non errante, come dicono i filosofi: poiché per mezzi ordinari e certi conseguisce il suo fine; e perché questo stesso osserva Varie nelVoperare, con l’ajuto principalmente di detto Disegno, però e quella può essere da questa imitata, e questa può imitar quella».

Tommaso, Phys., II, 4 (Fretté-Maré, XXII, p. 348): «ars imitatur naturarti... Eius autem, quod ars imitatur naturam, ratio est, quia principium operationis artificialis cognitio est... Ideo autem res naturales zmitabiles sunt per artem, quia ab aliquo principio intellectivo tota natura ordinatur ad finem suum, ut sic opus naturae videatur esse opus intelligentiae, dum per determinata media ad certos fines procediti quod etiam in operando ars imitatur».

Concepita in tal senso, limitazione» può naturalmente comprendere anche la rappresentazione «idealizzatrice», cosí com’è lecito interpretare l’espressione stessa, se non assolutamente in tutti i casi, per lo meno in Aristotele e in S. Tommaso, nel senso del cosí detto «realismo». Presso il Danti (cfr. p. 48 e nota 18 a questo Cap.), il termine «imitare» (in contrapposizione al semplice «ritrarre») indicò perfino una maniera idealizzatrice di rendere gli aspetti naturali. Cfr. con la soluzione aristotelico-scolastica dello Zuccari del problema dell’imitazione anche il Lomazzo, Trattato, i, 1: «Oltre di ciò ha anco d’usar il pittore queste linee proportionate con certo modo» e p. 22: «regola, la quale non è altro che quella, che vna e con che procede Vistessa Natura in fare vn suo composito; doue prima presuppone la materia, che è vna cosa senza forma, senza bellezza e senza termine, e poi nella materia introduce la forma, che è vna cosa bella e terminata». Ma la differenza tra Zuccari e Lomazzo sta in questo, che il Lomazzo, per quanto si siano ampliati i suoi orizzonti speculativi in confronto dei precedenti scrittori, procede pur sempre, nel suo Trattato, secondo la mentalità dell’antica teoria estetica, indirizzata a delle finalità pratiche: egli vuole pur sempre addottrinare l’artista in modo immediato, la sua speculazione è in massima parte un avviamento o un complemento a precetti concreti, assunti il piú spesso da fonti già esistenti. Lo Zuccari soltanto s’investe del problema speculativo in quanto tale, a tal segno ch’egli, quasi completamente rinunziando all’utile immediato, ha dedicato a questo problema speculativo tutto un solido libro.

42 Zuccari, Idea, I, 11, p. 63 e sgg. «Ecco la necessità, che tiene l’anima nostra dei sensi per intendere e principalmente per formare il suo Disegno interno. E perché gli esempli facilitano le cose, io apporterò un esempio in che modo nella mente nostra si formi il Disegno.

Però dico, che siccome per formare il fuoco il fucile batte la pietra, dalla pietra n’escon faville, le faville accendon l’esca, poi appressandosi all’esca i solfanelli, s’accende la lucerna: cosí la virtù intellettiva batte la pietra dei concetti nella mente umana; e il primo concetto, che sfavilla, accende l’esca dell’immaginazione e move i fantasmi e le immaginazioni ideali; il qual primo concetto è interminato e confuso, né dalla facoltà dell’anima o intelletto agente e possibile è inteso. Ma questa favilla diviene a poco a poco forma, idea, e fantasma reale e spirito formato di quell’anima speculativa e formativa; poi s’accendono i sensi a guisa di solfanelli, e accendono la lucerna dell’intelletto agente e possibile, la quale accesa diffonde il suo lume in ispeculazione e divisione di tutte le cose; onde ne nascono poi idee piú chiare e giudizi piú certi, presso de’ quali cresce l’intelligenza intellettiva nell’intelletto alla cognizione o formazione delle cose; e dalle forme nasce l’ordine e la regola, e dall’ordine e regola l’esperienza e la pratica: e cosí vien fatta luminosa e chiara questa lucerna».

È significativo che lo Zuccàri, nell’estratto da Tommaso riportato alla nota 41 a questo Cap., abbia omesso la frase «Omnis autem nostra cognitio est per sensus a rebus sensibilibus et naturalibus accepta...». Cfr. anche le note 14 al Cap. π e 39 al Cap. III.

43 Zuccari, Idea, n, 2, p. 164: «E qui forse alcun bell’intelletto vorrà opporre con dire, che questo concetto Ideale e questo Disegno intellettivo, sebbene è primo moto e prima luce all’intelletto, non opera però per se stesso, poiché l’intelletto per mezzo dei sensi è quello che opera il tutto.

Sottile opposizione, ma vana e di nulla sostanza: perocché siccome le cose comuni a tutti sono proprie, e ciascuno se ne può liberamente servire, avendone parte, come beni di repubblica, né niuno però se ne può fare assoluto padrone, se non il Principe stesso; in questo modo essendo l’intelletto e i sensi soggetti al Disegno e al concetto, potiamo dire che esso Disegno, come Principe, rettore e governatore di essi, se ne serva come cosa sua propria».

44 Cfr. in proposito lo Schlosser, Materìalien zur Quellenkunde, vi, p. 117.

45 Cfr. la distinzione rilevata dallo Schlosser (Matenalien, VI, p. 118) fra artisti buoni e cattivi: questi ultimi abbisognano del modello, gli altri no: piú in basso di tutti stanno quelli che hanno addirittura bisogno di prendere a modello l’opera d’un altro artista. Zuccari, Idea, π, 3, p. 115: «Questo sebbene è necessario assolutamente alle operazioni nostre di pittura, scultura ed architettura a perfezionarli, nientedimeno è necessario con esso Disegno esterno naturale principalmente l’interno intellettivo sensitivo; ma quello come meno esemplare proprio è perfetto. Nel che anco consiste la differenza fra i pittori eccellenti, scultori ed architetti ed altri di nostra professione di poca eccellenza, che dove questi non sanno disegnare, scolpire né fabbricare senza la scorta del Disegno esterno esemplare, quelli operano queste stesse cose senz’altra interna scorta di altra intelligenza, come vediamo per esperienza».

46 Zuccari, Idea, II, 4, p. 118 e sgg. Ma anche questi «Capricci» devono conformarsi a talune regole e misure (p. 121). Cfr. le interessanti osservazioni del Pacheco (nota 28 a questo Cap.), secondo cui anche creazioni estranee alla natura, come Chimere ed altre, non sono in realtà se non composizioni nuove di forme già esistenti in natura.

47 Zuccari, Idea, II, 1, p. 101 e sgg.; n, 3, p. 114. Secondo la concezione che prevale in tutto il Rinascimento, lo «Spirito» sta come intermediario fra «Corpo» ed «Anima».

48 Zuccari, Idea, II, 6, p. 132: «Ecco il vero, il proprio ed universale fine della pittura, cioè l’essere imitatrice della Natura e di tutte le cose artificiali, che illude ed inganna gli occhi de) viventi e de’ piu saputi. Inoltre esprime nei gesti, nei moti, nei movimenti della vita, negli occhi, nella bocca, nelle mani tanto al vivo e al vero, che scuopre le passioni interne, l’amore, l’odio, il desiderio, la fuga, il diletto, il gaudio, la tristezza, il dolore, la speranza, la disperazione, il timore, l’audacia, l’ira, lo speculare, l’insegnare, il disputare, il volere, il comandare, l’obbedire, e insomma tutte le operazioni e effetti umani».

49 Naturalmente ciò non esclude che lo Zuccari (Idea, II, 2, p. 109 e sg.) riporti Γimmancabile aneddoto delle vergini crotornate senza che Γ esortazione all’elezione in esso implicita vi sia armonizzata in un complesso coerente con le sue concezioni generali e con l’espressa riserva che quest’elezione non dovesse avvicinarsi troppo alla mera imitazione della natura: «E perché quasi tutti gli individui naturali patiscono qualche imperfezione, e rarissimi sono i perfetti, massime il corpo umano, che spesso è manchevole in proporzione e disposizione di qualche membro, è necessario al pittore e allo scultore acquistare la buona cognizione delle parti e simmetria del corpo umano e d’esso corpo scegliere le parti piú belle e le piú graziose, per formarne una figura di tutta eccellenza, ad imitazione pure della Natura nelle sue piú belle e perfette opere».

50 Nel l’Idea di Zuccari non ci è dato rinvenire di platonico o di neo-platonico piú di quanto se ne rinvenisse già nel tomismo: la concezione fondamentale è completamente aristotelico-scolastica.

51 L’aristotelismo — ed anche quello del Lomazzo nel suo Trattato — seguita pur sempre ad appagarsi d’una definizione della Bellezza meramente fenomenale nel senso della συμμετρία e della ευχροι,α. Cosí ad es. vediamo Giul. Ces. Scaligero designare a questo modo la «pulchritudo» poetica: «species excitata ex partium modo, figura, situ, numero, colore. Modum partium appello debitam quantitatem» (cit. dal Brinkschulte, op. cit., p. 46). Insieme all’«armonia» viene addotta variamente come criterio di bellezza anche la «media misura», ma i due postulati concorrono in sostanza a formarne uno solo (cfr. Panofsky, Dùrers Kunsttheorie, p. 140 e sgg.).

52 Vedi ad es. Vincenzo Danti, op. cit., capp. VII-VIII, p. 37 e sgg. (ed in proposito lo Schlosser, «Jahrb. d. Kunstsamml. d. Allerh. Kaiserh.», 1. c. e Materialien zur Quellenkunde, vi, p. 119 e sgg.). Oltre alla beltà esteriore derivante dalle compiute proporzioni del corporeo visibile ne esiste un’altra interiore, ch’è definita «grazia» e che consiste nella «attezza... di poter ben discorrere e ben conoscere e giudicare le cose»: essa riposa sulle perfette proporzioni del corporeo invisibile ossia delle varie parti del cervello; ma entrambe queste specie di bellezza si assomigliano in questo, che seducono in quanto sono un’espressione del Buono, che a sua volta «depende dal sommo buono». Quindi nel Danti si unisce lo spirito della metafisica platonicizzante (il quale si manifesta non solo nel far derivare il Bello dal Buono, e nel fondare la Bruttezza sulla resistenza della materia, ma altresì nel riconoscimento fondamentale della Bellezza interiore attraverso la bruttezza esteriore — «essendo stata molte volte veduta in huomini brutti» — come prototipo della quale rimarrà sempre il Socrate di Platone); dicevamo dunque che questo spirito della metafisica platonicizzante si sposa nel Danti in modo caratteristico con lo spirito della filosofia peripatetica della natura e col razionalismo socratico, quale si esprime nel riportare la bellezza interiore al giusto rapporto tra le varie parti del cervello, e nell’adeguamento delle «compiute proporzioni», alla compiuta finalità: «la proporzione non è altro, che la perfezione d’un composto di cose nell’altezza, che se le conviene, per conseguire il suo fine» (v, 31): «Bello» è qui per lui ciò che piú compiutametne s’adegua al proprio fine di natura, al proprio τέλος: cosí piú bello è quell’albero la cui corona meglio adempie allo scopo di riparar le radici dal troppo sole e dalla troppa pioggia, e cosí di assicurarne il miglior frutto.

Si può osservare che questa dottrina teleologica della bellezza, che in ultima analisi risaliva all’equivalenza socratica del χαλόν e del χρήσιμον si può ritrovare tanto nella scolastica (Tommaso, Summa Theol., i, 2, qu. 54, art. i C) quanto nella filosofia araba dell’XI sec. (al-Ghasàli, L’Elisir della Beatitudine, ed. H. Ritter, 1923, p. 147 e sg.). Ma tanto il filosofo scolastico che Parabo son lontani dal pensare che Parte sia chiamata a realizzare l’ἄνθρωπος τέλειος ovvero l’ιππος τέλειος.

53 Cosí R. Borghini, op. cit., p. 122, dove inoltre la bellezza vien messa in rapporto con una buona disposizione umorale. Già dicemmo piú sopra, a nota 45 al Cap. III, come un autore come il Castiglione considerasse la bellezza quale irradiazione della grazia divina, e quindi quale espressione della bontà interiore: solo è caratteristico che nella teorica dell’arte questo orientamento di pensiero non abbia inizio che cinquant’anni piú tardi.

54 Oltre il Lomazzo (cit. sotto a p. 150 e sgg.) ricordiamo Cesare Ripa, Iconologia, Roma, 1603, alla voce «Bellezza»: «Si dipinge la Bellezza con la testa ascosa fra le nuuole, perché non è cosa, della quale piú difficilmente si possa parlare con mortai lingua e che meno si possa conoscere con l’intelletto humano, quanto la Bellezza, la quale nelle cose create non è altro (metaforicamente parlando) che vn splendore che deriua della luce della faccia di Dio, come diffiniscono i Platonici, essendo la prima Bellezza vna cosa con essa, la quale poi, communicandosi in qualche modo l’Idea per benignità di lui alle sue creature, è caggione, ch’esse intendano in qualche parte la Bellezza». La figura in cui è personificata la bellezza deve recare in una mano un giglio, nell’altra circolo e sfera, perché ogni Bellezza (fenomenicamente considerata) «consiste in misure e proporzioni».

Francesco Scannelli, con riferimento al Ripa ed al Lomazzo cosí definisce nel Microcosmo della Pittura (Cesena, 1657, i, 17, p. 107): «... non essere... la tanto desiderata bellezza, che riflesso di supremo lume, e come raggio della divinità, la quale m’appare composta con buona Simmetria di parti e concordata con la soauità de’ colori, lasciata in terra per reliquia e Caparra della vita celeste ed immortale». Il rapporto della definizione neo-platonico-metafisica della Bellezza con quella classico-fenomenica risulta qui particolarmente chiaro.

55 Cfr. Zuccari, cit. alla nota 49 a questo Cap., ed anche l’Alberti, cit. alla nota 41 al Cap. III, e il Dolce, cit. alla nota 21 a questo Cap.

56 Zuccari, Idea, I, 10, p. 59: «... materia esterna, atta a produrre quegli effetti...» «materie capaci, e soggette della pittura» ecc. Ove si debba determinare l’insufficenza di taluni aspetti della natura o dell’arte, non ne appare come cagione la resistenza della materia, ma Pincompiutezza dell’«agens», ossia della forza operante e plasmatrice: v. ad es. i, 10, p. 60, ove viene chiarita l’inferiorità dell’opera d’arte rispetto al vero: «Sebben pare, che l’imiti nel dipingere o scolpire un animale, che non è però imitarlo propriamente, ma piuttosto ritrarlo o scolpirlo; e di questo n’è causa la differenza che si trova tra l’arte Divina producente le cose naturali, e l’arte nostra producendo le cose artificiali, che quella è piú perfetta, generale e di virtù infinita, condizioni, che mancano all’arte nostra; il che è anco cagionato dalla differenza del Disegno Divino ed umano, che quello è perfettissimo e di virtù infinita, e il nostro è imperfetto (cfr. in opposto senso le sentenze di Leonardo da Vinci cit. alla nota 37 al Cap. VI) e però ove il nostro può esser causa di alquanti effetti minori e di poco momento, quello è causa di effetti grandissimi e importantissimi». Piu oltre, n, 6, p. 132 e sgg., ove (per giustificare il ripudio di singole opere d’arte deficenti) si accenna al fatto che la Natura stessa produca eventualmente degli aborti: «Deve dunque ciascheduno lodare e pregiare la pittura, né deve avvilirla né i suoi nobili professori da un fine particolare ed a essa ed a loro per accidente: oppure perché talora si vedono delle pitture disgraziate, ché fanno vergogna a si nobil professione, posciaché a questo modo dovremmo ancora biasimare Γ opere della Natura e la Natura stessa, poiché bene spesso vediamo della mostruosità nell’opere di essa; eppur sappiamo, che sebbene ella si trova in alcune cose manchevole per difetti di alcuni agenti, in se stessa è però perfetta, quando opera col mezzo d’agenti perfetti: e l’istesso potiamo dire dell’arte della pittura». Cfr. in proposito Aristotele, Phys. Ausc., i, 8, 199, ed il Commento di Tommaso, ed. Fretté-Maré, XXII, p. 375.

57 Si veda ad es. Carlo Ridolfi, he Maraviglie dell’Arte, 1648, i, p. 3 (cit. dal Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 107): «E perché avviene, che i naturali corpi, nella loro produttione per la prava disposinone della materia rimanghino spesso di molti difetti impressi, questo solo offitio e dignità è conceduto alla Pittura, di ridurli a quello stato primiero, che furono dall’eterno Facitore prodotti, e come dìspensiera della divina gratta recargli i gradi della perfettione e della bellezza». Ed inoltre Vinc. Danti (cfr. Schlosser, 1. c.), Bellori (cit. sotto, p. 157 e sgg.) e già il Vasari, (Proemio delle Vite: i, p. 217): «Perciocché il Divino architetto del tempo e della natura, come perfettissimo, volle mostrare nella imperfezione della materia la via del levare e del aggiungere nel medesimo modo, che sogliono fare i buoni scultori e pittori...».

58 Ridolfi, cit. alla nota precedente.

59 Vinc. Danti, op. cit., XVI, p. 91.

60 Non occorre rilevare in modo particolare che la tendenza neoplatonica non esclude, né nel Lomazzo né negli altri scrittori, l’influenza dell’aristotelismo, che non è ripudiata nemmeno dai membri dell’Accademia Platonica Fiorentina, ma bensí assimilata. Ma in Lomazzo si può pur sempre constatare come a quegli elementi aristotelico-scolastici che nel Trattato predominavano, vengano in certo modo, nell’Idea del Tempio della Pittura a sovrapporsi i neoplatonici.

61 Milano, 1590.

62 Si veda ad es. lo stesso Lomazzo, Trattato, vi, 9, p. 310 e sg. (Dottrina del Temperamento); n, 7, p. 110 e sgg. (Pianeti). Si veda inoltre Zuccari, Idea, n, 15, p. 187 e sgg.

63 Lomazzo, Idea, cap. 26, p. 72 e sgg.: «Del modo di conoscere e constituire le proporzioni secondo la bellezza».

64 Cfr. a questa concezione quella accennata alla nota 27 al Cap. LI: le sue radici sono da rinvenirsi nel tardo ellenismo: v. ad es. H. Ritter nelle «Vorträge der Bibliothek Warburg», I, 1922, p. 94 e sgg.

65 Le formulae idearum sono quindi del pari riproduzioni delle Idee vere e proprie, le quali ultime, intese nel senso piú stretto, possono trovar luogo solo nelle intelligenze sovrumane. Il concetto che la conoscenza del Bello sia resa possibile solo in quanto gli aspetti terreni si riportano alle idee, è già espresso da Cesare Ripa nelle parole riportate alla nota 54 a questo Cap.

66 Ad es. la frase: «E prima abbiamo da sapere, che la Bellezza non è altro che una certa grazia vivace e spirituale». Con questa frase il Lomazzo avrebbe dunque definita la bellezza «grazia vivace», il che si è voluto ricollegare alla tendenza manieristica ad una piú accentuata e piú libera mobilità, e ultimamente si è perfino contrapposto alla concezione 1fiorentina della Bellezza intesa come una «convenienza» basata sulla rispondenza delle proporzioni (cfr. Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 40; W. Weisbach nella «Zeitschr. f. bild. Kunst», N. F. XXX, 1919, p. 161 e sgg.; Giacomo Vesco in «L’Arte», XXII, 1919, p. 98). Solo che già la proposizione relativa che fa seguito, «la quale prima s’infonde negli Angeli...» avrebbe dovuto mettere in guardia da una simile interpretazione: in realtà anche questa frase non è che una citazione testuale dal relativo capitolo del Ficino, la cui scolastica definizione viene senz’altro riportata dal Lomazzo, che la pone in principio della sua esposizione.

Anche Lionello Venturi nel suo libro, del resto assai istruttivo, La critica e l’arte di Leonardo da Vinci (1919, p. Ili e sgg.) si lascia fuorviare a questo riguardo, scambiando la «metafisica della luce» che il Lomazzo assunse dal Ficino e che, in ultima analisi, derivava dal neoplatonismo cristiano, con una interpretazione particolarmente approfondita del «chiaroscuro» leonardesco.

67 II Capitolo XXVI di Lomazzo è dato in Appendice (p. 143 e sgg.) insieme ai brani del Commento al Simposio di Marsilio Ficino. Notiamo che i rapporti tra il Lomazzo e il Ficino erano stati già rilevati in un piccolo trattato d’ispirazione teosofica: Paul Vulliard, De la conception idéologique et esthétique des dieux à l’époque de la Renaissance, Paris, 1907, p. 30.

68 Già ΓIconologia di Cesare Ripa (cfr. nota 54 a questo Cap.), — opera che illustra assai chiaramente gl’intimi rapporti del manierismo col medioevo — basta a far rilevare questa tendenza dell’epoca. L’illustrazione dimostra come perfino il concetto d’idea possa divenire l’oggetto d’una simile rappresentazione allegorico-simbolica (Cesare Ripa, Iconologia, Venezia, 1643 — manca nell’ed. romana del 1603 — p. 362 e sgg.): «Vna bellissima donna solleuata in aria, sarà nuda, ma ricoperta da vn candido e sottilissimo velo, che tenga in cima del capo vna fiamma viuace di fuoco, haurà cinta la fronte da vn cerchio d’oro contesto di gioie splendidissimo; terrà in braccio la figura della Natura, alla quale come fanciulla dia il latte, che con l’indice della destra mano accenni vn bellissimo paese, che vi stia sotto, doue siano dipinte Città, Monti, Piani, Acque, Piante, Albori, Uccelli in aria e altre cose terrestri». Il testo che fa segiuyu1ito, e che di nuovo si riporta a S. Tommaso come ad innumerevoli altri filosofi dell’antichità e del medioevo, illustra, come si suole in consimili scritti e secondo la buona pratica medioevale, le singole parti della rappresentazione figurata: l’Idea deve librarsi nella luce, perch’è immateriale ed immutabile; dev’esser nuda, perché, secondo il Ficino, rappresenta una «sostanza semplicissima»; il bianco velo raffigura la sua eccellenza e la sua purezza; il Fuoco figura il «Bene»; l’aureo cerchio la «spirituale perfezione»; ella nutre la Natura, per significare Γanima del mondo, che irradia dallo spirito di Dio come lo splendore dalla luce, ed addita il paesaggio perché tutto il mondo sensibile dipende dal mondo delle Idee.

69 Per entrambe offre notevoli esempi il Ficino del Comanini: da un lato (a p. 45 e sgg.) i Capricci di Arcimboldo, già ricordati alla nota 51 al Cap. III e concepiti secondo i principi dell·allegoria (Γ«Autunno», ad es. dev’esser formato solo di frutti, la «Flora» di fiori, e ove si componga con aspetti d’animali un volto umano, l’elefante, a mò d’esempio ha da formare la guancia che poi, arrossendo, è considerata sede della vergogna, essendo d’altronde l’elefante contraddistinto come «vergognoso» già nel Physiologus); dall’altro (a p. 252 e sgg.) l’interpretazione assai divertente (già rigettata da Vinc. Cartari) d’un rilievo di Mitra preso per un’«Allegoria della perfetta agricoltura»: Mitra col suo berretto frigio è un «contadino giouane», il toro ucciso rappresenta la terra arata, la serpe la prudenza, necessaria all’agricoltore per prendere bene e tempestivamente tutte le cure opportune; Cautes e Cautopates sono il giorno e la notte (si noti come questa infondatissima interpretazione colga casualmente taluni aspetti per noi storicamente giusti) e per lo Scorpione si è in dubbio, se, a cagione del suo sonno invernale, alluda alla forza generatrice della terra, ovvero se alluda alla rugiada, a cagione del suo vivere nell’umidità notturna. I Capricci di Arcimboldo sono del resto già menzionati dal Lomazzo (Idea del Tempio, cap. 37, p. 137 e sg.) e sembrano avere i loro precursori in caricature del genere della ben nota medaglia fallico-satirica di Paolo Giovio.

70 Cfr. M. Dvorak, «Jahrbuch fiir Kunstgeschichte», i (xv), 1922, p. 22 e sgg.

CAPITOLO V

1 Sull’eventuale opposizione al culto di Raffaello indissolubilmente legato al classicismo, cfr. Schlosser, Materialien zur Quellenkunde, vm, p. 6 e sgg. e anzitutto l’interessante trattazione di O. KutscheraWoborski in «Mittlg. d. Ges. f. vervielfàlt. Kunst», 1919, p. 9 e sgg.

2 Cfr. p. 27 e sgg. e nota 2 al Cap. III.

3 Cfr. la nota 3 al Cap. III.

4 Invero anche la teorica della Rinascenza si oppone sistematicamente al «realismo» di mera imitazione, ma lo fa quasi ponendo il postulato del Bello — e ciò appare specialmente evidente nell’Alberti (cfr. note 8 e 41 al Cap. III) — quale emendamento e cautela nei riguardi dell’esigenza di verità. L’accento principale vien posto originariamente, com’è naturale, sulla polemica contro Γantinatura medioevale: perfino l’aneddoto delle vergini crotoniate vien tirato in campo dall’Alberti non già contro i «realisti», ma contro coloro «che credono di poter foggiare di loro invenzione qualcosa di bello».

5 Pel termine «maniera» cfr. ad es. oltre i passi del Bellori (cit. in Appendice n, p. 165), anche Fil. Baldinucci, op. cit., XXI, p. 122: «Ed in ogni altro (intendi: eccettuati Michelangelo, Raffaello e Andrea del Sarto) scuopresi talora alquanto di quel difetto, che dicesi Maniera o Ammanierato, che è quanto dire debolezza d’intelligenza e piú della mano nell’obbedire al vero». Cosí nella lettera del marchese Giustiniani menzionata alla nota seg. (Bottari, Raccolta vi, p. 250): «Decimo è il modo di dipignere, come si dice, di maniera, cioè che il pittore con lunga pratica del disegno e di colorire, di sua fantasia senza alcun esemplare forma in pittura quel che ha nella fantasia... nel qual modo ha dipinto a’ tempi nostri il Barocci, il Romanelli, il Passignano e Giuseppe d’Arpino... ed in questo modo molti altri hanno a olio fatto opere assai vaghe e degne di lode». Questo significato particolare del termine «maniera», nel senso d’un’arte estranea e lontana dalla natura, non è però quello originale: dapprima la «maniera» (di fare) non indica altro che il procedimento del lavoro, tanto che si parla di «maniera buona», o «goffa», o «cattiva», e di solito si usa quest’espressione quando si voglia indicare i peculiari caratteri artistici d’un’epoca, d’una nazione o d’un dato maestro: «maniera antica», «maniera moderna», «maniera greca», «maniera tedesca», «maniera di Donatello» (ci dispiace non aver potuto consultare il lavoro di John Grace Freeman, The maniera of Vasan, London, 1867). Le asserzioni del Bellori, del Baldinucci, del Giustiniani, già ci mostrano che il sec. XVII aveva cominciato a dare un contenuto proprio al termine, sin qui incolore, di «maniera», cosí che questo, usato finora soltanto accoppiato ad un aggettivo o ad un genitivo, può stare d’ora innanzi come un assoluto: «dipignere di maniera» significa ormai dipingere di testa proprìa, o, per restare in paragone, dipingere di polso, e solo questa emancipazione sistematica dal modello reale — non, per avventura, un’imitazione da altri maestri — contraddistingue i «Manieristi» nel senso letterale originario (cosí anche Goethe: «egli si crea da se stesso una sua maniera, si foggia da sé la propria lingua, al fine di poter esprimere secondo un modo suo personale ciò che l’anima ha còlto, per poter dare ad un soggetto che ha già piú volte espresso una sua forma caratteristica senza avere, quando torni a ripeterlo, la natura stessa per modello sotto ì suoi occhi, e pur serbandone il vivo ricordo»).

Entro quella teoria classicistica che condannava tutto ciò eh’è subbiettivo e fantastico, e che, con tutte le possibili esortazioni all’«idealismo», ciononostante richiedeva dall’arte in modo assoluto la «naturalezza» e una verità fondata sulla visione concreta, quell’espressione di «maniera», col suo significato particolare di creazione che si allontana dalla natura, doveva ormai gravarsi di quel senso peggiorativo che ha poi serbato fino ai giorni nostri. E forse proprio questo valore negativo del concetto di «maniera», che sembra essersi maturato nell’ambiente di cui faceva parte il Bellori (nel Giustiniani il senso di biasimo è ancora totalmente assente, mentre invece il Bellori e il Baldinucci già parlano espressamente di «vitio», di «difetto» e di «ammanierato»: es. parlare «manieratamente»), proprio questo valore negativo ci spiega quel bisogno che ormai si fa strada nella teorica dell’arte, di ricercare un altro termine di valore indifferente il quale altro non esprimesse se non le fogge artistiche di un tempo, d’un popolo o d’un autore, in luogo del termine di «maniera» ormai divenuto espressione di biasimo. E in quello stesso ambiente del Bellori, che aveva volto quel termine ad un senso denigratore, fu fatto verosimilmente quel passo in avanti che a noi sembra cosí naturale, ma che in realtà non fu compiuto se non a mezzo il sec. XVII, prendendo alla poetica ed alla retorica il termine di «stile», e rivendicandolo alle opere delle arti figurative: cfr. le massime del Poussin raccolte nell’op. cit. del Bellori, p. 460 e sgg.: «Della Materia, del concetto, della Struttura, e dello Stile... Lo stile è vna maniera particolare industria di dipingere e disegnare, nata dal particolare genio di ciascuno nell’applicai ione e nelTvso dell’idee, il quale stile, maniera o gusto si tiene della parte della natura e dell’ingegno». Qui la parola «stile» viene apparentemente usata per la prima volta ad indicare la foggia rappresentativa individuale che finora era stata resa col termine di «maniera» (che da principio era stato sinonimo di «maniera particolare»). La recezione del termine, nuovo per le arti figurative, si andò generalizzando piuttosto lentamente, specie fuori di Francia: in Germania ad es. Joh. Fr. Christ si serve ancora dell’espressione «gout» (cfr. «gusto» del Poussin) e solo col Winckelmann la parola «stile» doveva definitivamente affermarsi.

6 È interessante di contrapporvi una lettera del marchese Vinc. Giustiniani (Bottari, Raccolta vi, p. 247 e sgg.) il quale invece vide nell’arte del Caravaggio una fusione tra il «dipingere di maniera» e il «dipingere con avere gli oggetti naturali d’avanti», quindi la piú alta forma della pittura. Il brano, assai significativo per la pratica e la formazione artistica del tempo, distingue 12 diversi «gradi» o «modi» della pittura: 1° Copia meccanica con «spolveri». 2° Copia libera sulla base della semplice osservazione o con l’ausilio di apparati ottici come la «graticola» (addotta dall’Alberti). 3° Disegno dal vero di tutto ciò che si presenta alla vista, ma specialmente dalla statuaria antica e moderna e da buoni dipinti. 4° Studi singoli di teste, mani, ecc. 5° Rappresentazioni dipinte di fiori, od altri piccoli oggetti («ed il Caravaggio disse, che tanta manifattura gli era a fare un quadro buono di fiori, come di figure»). 6° Rappresentazioni architettoniche e pittura di prospettive. 7° Invenzione di grandi soggetti, specie pittura di paesaggio, sia alla maniera grandiosa di Tiziano, di Raffaello, del Carracci o del Reni, sia alla maniera minuziosa del Civetta, del Breughel o del Brìi. 8° Grotteschi. 9° Pittura o incisione «con furore di disegno e d’istoria data dalla Natura» (Polidoro da Caravaggio e il Tempesta). 10° «Dipingere di maniera» (cfr. la nota precedente). 11° Dipingere dal modello. 12° Unione del 10° e 11° grado, raggiunta solo dai grandi maestri, e all’epoca presente dal Caravaggio, dal Carracci, Guido Reni ed altri.

7 Bellori, op. cit., p. 212.

8 Bertolotti, Artisti Lombardi a Roma, 1881, n, p. 59.

9 Lettera del marchese Giustiniani, cit. alla nota 6 qui sopra.

10 Tale il verdetto del Bernini, Chantelou, op. cit., p. 190 [trad. it. cit., p. 203].

11 Bellori, cit. a p. 161 e sgg.

12 Luigi Scaramuccia, Le finezze de’ Pennelli Italiani, 1674, p. 76: «Per finirlo è stato quest’Huomo vn gran soggetto, ma non Ideale, che vuol dir non saper far cosa alcuna senza il naturale auanti». Si veda per es. anche Giov. Baglione, Le Vite de’ Pittori, Scultori ed Architetti, 1642, p. 138: Caravaggio possiede una buona «maniera, che presa havea nel colorire dal naturale, benché egli nel rappresentar le cose non hauesse molto giudicio di scegliere il buono e lasciare il cattiuo»; oppure lo Scannelli, op. cit., i, 7, p. 52 e sg.: «provisto di particolar genio, mediante il quale daua con Γ opere a uedere vna straordinaria e veramente singolare immitatione del vero, e nel communicar forza e rileuo al dipinto non inferiore, e forse ad ogni altro supremo, priuo però della necessaria base del buon disegno, si palesò poscia d’inuentione mancante, e come del tutto ignudo di bella idea, gratia, decoro, Architettura, Prospettiua ed altri simili conueneuoli fondamenti».

13 Bellori è quello che ha pronunziato le parole di «corruzione di nostra età»: egli credeva di dover rimettere in questione le conquiste fatte dal Rinascimento.

14 Bellori, cit. a p. 163.

15 Cosí il Bellori, cit. a p. 163: I pittori e gli scultori dovranno rivolgersi all’antichità come a guida della natura, gli architetti come ad esempio da contrapporre all’arte barocca moderna alla Borromini. Sulla frase di Goethe: «L’Antichità appartiene alla natura, e quando le si accosta, alla natura naturale» cfr. Panofsky, Dùrers Stellung zur Antike, «Jahrb. f. Kunstgeschichte», I (XV), 1922, p. 43 e sgg. (comparso anche separatamente) [trad. it. Albrecht Dürer e Γantichità classica, in Il significato delle arti visive, Torino, 1962, pp. 227-276].

16 Cfr. Schlosser, Materialien, vii, p. 11 e sgg. ed ultimamente Kutschera-Woborsky, op. cit., p. 22 e sgg.

17 II giudizio del Walzel (op. cit., p. 5): «Ovunque appaia l’indirizzo di Raffaello (ossia il dictum della “certa idea”) esso si rivolge contro l’arte naturalistica», dev’essere in certo modo completato in quanto il Bellori, e con lui tutta la teoria classicistica l’ha addotto in campo non soltanto contro il «naturalismo» ma altresì contro il «manierismo».

18 L’Idea del Bellori, come documento fondamentale della concezione artistica del classicismo, è riportata in extenso all’Appendice II.

19 Cfr. p. 163 e nota all’Appendice II.

20 V. nella Appendice π i documenti relativi. Sul doppio concetto di «pittori icastici» e «pittori fantastici» cfr. piú sopra la nota 51 al Cap. III. Il Bellori fa proprio (come del resto anche lo Junius) l’errato concetto del Comanini (cfr. nota 51 al Cap. III), ma si distingue sostanzialmente da quello in quanto egli ormai rifiuta allo stesso modo tanto i «pittori fantastici» quanto i «pittori icastici», i «facitori di ritratti», come suona la sua poco lusinghiera espressione; mentre il Comanini dava ancora il suo placet ai sostenitori della imitazione «icastica».

21 Quegli antichi scrittori che già non appartenessero al novero dei teorici dell’arte di pubblico dominio, furono dal Bellori presi in gran parte dalla compilazione, apparsa nel 1637, di Francesco Junius, De pictura veterum (anzitutto dal cap. I § 3, e dal cap. π § 2), che anche l’Hoogstraaten, per non dir d’altri, utilizza abbondantemente (Hoogstraaten, op. cit., vm, 3, p. 286 e sgg.).

22 II Bellori non solo come studioso dell’antichità ma anche come teorico dell’arte è stato il «precursore del Winckelmann»: la dottrina del «bello ideale» di Winckelmann, quale egli la esprime nella Stona dell’arte dell1 Antichità (Geschichte der Kunst des Altertums, IV, 2, § 23 e sgg.) [trad. it. in Opere, Prato, 1830, n, pp. 266 e sgg.] coincide completamente — anche per il rigetto del neoplatonismo che troviamo qui alquanto piú accentuato, forse piú ancora che per l’influsso dello Shaftesbury, per quello di Raffaele Mengs — col contenuto dell’Idea del Bellori, cui deve anche la conoscenza delle lettere di Raffaello e di Guido Reni, e che cita espressamente tra le sue fonti nelle Ammerkungen z. Gesch. d. Kunstd. Altertums, 1767, p. 36 [Opere, cit., voi. i, p. 117].

Tanto piú è da rilevare come inversamente la dottrina del Bello del Poussin diverga da quella del Bellori, dimostrandosi genuinamente neoplatonica: laddove il grande archeologo tedesco fa proprio il pensiero del Bellori, già morto, e ulteriormente lo svolge; il grande pittore francese, che col Bellori visse in istretto contatto personale, prende invece la sua teoria del Bello quasi testualmente dal Commento al Simposio del Ficino, ovvero dall’Idea del Tempio della pittura del Lomazzo (su cui fu probabilmente rivolta la sua attenzione dal traduttore del Lomazzo a lui ben noto, Hilaire Pader): tanto era duro a distruggersi il fascino di questa metafisica neoplatonica che nemmeno il chiaro intelletto del grande classicista francese vi si potè sottrarre. Facciamo seguire le frasi del Poussin (da confrontarsi ai passi del Ficino-Lomazzo riportati in Appendice a p. 143 e sgg.) (Bellori, op. cit., p. 461 e sg.): «Della idea della bellezza. L’idea della Bellezza non discende nella materia, che non sia preparata il piú che sia possibile; questa preparazione consiste in tre cose, nell’ordine, nel modo e nella specie overo forma. L’ordine significa l’interuallo delle parti, il modo ha rispetto alla quantità, la forma consiste nelle linee e ne’ colori. Non basta l’ordine e l’interuallo delle parti, e che tutti li membri del corpo habbiano il loro sito naturale, se non si aggiunge il modo, che dia a ciascun membro la debita grandezza proportionata al corpo, e se non vi concorre la specie, accioché le linee sieno fatte con gratia e con soaue concordia di lumi vicino all’ombre. E da tutte queste cose si vede manifestamente, che la bellezza è in tutto lontana dalla materia del corpo, la quale ad esso mai s’auuicina, se non sarà disposta con queste preparazioni incorporee». E da ultimo: «E qui si conclude, che la Pittura altro non è che vna idea delle cose incorporee, quantunque dimostri li corpi rappresentando solo l’ordine, e ’l modo delle specie delle cose, e la medesima è piú intenta all’idea del bello che a tutte Γaltre». Conclusione che risulta evidente, tosto che si prenda a considerare l’arte come la realizzatrice designata di quella che, nelle frasi precedenti, è considerata la Bellezza — cosa che almeno nel Ficino, come ben sappiamo, non s’era ancora prodotta. Si veda anche a questo proposito con quanta precauzione siano da considerarsi le proposizioni degli artisti teoricizzanti: certo assunti di simil genere sono di per sé d’importanza sostanziale — e anche piú importanti sono gli sviluppi individuali di cotali assunti — ma si richiede un esame accurato prima di attribuire alle proposizioni del genere di quella del Poussin il valore di «concezioni teoretiche indipendenti» adducendole senz’altro a chiarimento delle sue tendenze artistiche (cosí K. Gerstenberg, Die ideale Landschaftsmalerei, 1923, p. 108); il Frànger invece (op. cit., p. 33) va troppo oltre quando, disconoscendo i rapporti tra la dottrina del Poussin e la metafisica del Ficino (o di Lomazzo che dir si voglia) vede in essa soltanto il rigetto del platonismo «generalmente diffuso» e di conseguenza interpreta erratamente anche il concetto della «preparazione», comprensibile solo attraverso la dottrina dei mistici influssi tra mondo sublunare e translunare.

23 Sul concetto dell’«Ideale» cfr. ultimamente Cassirer, op. cit. e inoltre lo Schlosser, Materialien..., passim, e «Jahrb. d. Kunstslgn. d. Allerh. Kaiserh.», XXXIX, 1910-11, p. 249. Naturalmente il Bellori non è di così corta vista da porre l’ideale come semplicemente onnivalente, ossia indifferenziabile: esso è anzi individualizzato in quanto l’Idea è una rappresentazione generica la quale contenendo pur sempre — nel suo genere — un valore universale, porta ad una sua propria espressione «esemplare» dei tipi determinati, siano essi manifestazioni abituali (il forte, il grazioso, il focoso) siano stati attuali (la collera, la tristezza, P amore).

24 Forse anche piú accentuato che nello stesso Bellori questo carattere intollerante si rileva nei teorici francesi come il Félibien, il Du Fresnoy, Fréart de Chambray (cfr. Frànger, op. cit. e particolarmente A. Fontaine, Les doctrìnes d’art en France de Poussin à Diderot, 1909). Viceversa sorge ora per la prima volta il contrasto tra i «modernisti», come Charles Perrault, quelli che sentono «pittorescamente», come Philippe de Champaigne, e specialmente gli «amateurs» come Roger de Piles (cfr. Schlosser, Materìalien z. Quellenkunde, IX, p. 28 e sgg.).

25 Cfr. anche il grande Discorso Accademico del Bernini del 5 sett. 1665 (Chantelou, op. cit., p. 134) [trad. it. cit., pp. 139-140].

26 Lomazzo, Trattato, i, 1, p. 19: cit. dal Birch-Hirschfeld, op. cit., p. 22. Ivi si ritrova ancora perfino l’espressione «simia della natura» (naturalmente in senso laudativo).

27 Dione Crisostomo, υπἑρ τοῦ ῞Iλιoν μὴ ἀλῶναι, ed. J. de Arnim, op. cit., p. 115 e sgg.

CAPITOLO VI

1 Michelangelo, Bine Renaissancestudie, 1892.

2 Die Ràtsel Michelangelos, 1908.

3 Michelangelo, n, 1903, particolarmente p. 191 e sgg.

4 Condivi, op. cit. cap. 56, p. 204.

5 Karl Frey, Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, 1897, Nr. CLXXII ( = Ces. Guasti, he Rime di Michelangelo Buonarroti, 1863, p. 291).

6 Petrarca, I, canzone IX:


«Gentil mia Donna, io veggio

Nel mover de’ vostr’occhi un dolce lume

Che mi mostra la via, ch’ai Ciel conduce»;



cfr. Michelangelo in Frey, CIX, 19:


«Veggio co’ bei vostr’occhi un dolce lume».



7 Frey, LXIV.

8 Frey, cix, 105: cfr. fra altri anche XXXIV, XCII, LXXV. Per la «metafisica della luce» che qui ricorre da per tutto v. le note 2 e 27 al Cap. II, 29 al Cap. III e p. 57 e sgg.

9 Frey, CIX, 99.

10 Frey, XCIV. Di quando in quando però prorompe anche la passione pel «bello empirico» infrangendo le barriere della tradizione platonica: Frey, CIX, 104.

11 Frey, LXXV.

12 Frey, XCI.

13 Frey, CIX, 24: cfr. Frey, CXLVI.

14 Frey, XCI: cfr. Frey, XLIII, LXIV, Guasti, p. 27.

15 Cfr. piú sopra la nota 43 al Cap. I. Già presso ΓAlberti (tanto per citare solo il decano dei teorici dell’arte): «Alii solum detrahentes, veluti qui superflua discutiendo quaesitam hominis figuram intra marmoris glebam inditam atque absconditam producunt in lucem» (op. cit., p. 171). Il passo relativo del Vasari è stato già riportato altrove (nota 64 al Cap. III).

16 Cfr. Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, p. 169 e sg.

17 Frey, LXXXIV (cfr. anche Frey, CXXXIV; Guasti, p. 171):


«... Simil di me model di poca stima

Mio parto fu, per cosa alta e perfetta

Da voi rinascer pó, Donna alta e degna,

Se ’l poco accresce e mio soverchio lima

Vostra mercé...».



Una simile interpretazione (cfr. la nota 43 al Cap. I) si potrebbe anche paragonare alla allegorizzazione — parimenti subbiettivo-erotica — di antichi miti, quale è caratteristica per l’artista Michelangelo e l’ambiente in cui vive (cfr. Panofsky, «Jahrb. f. Kunstgeschichte», i (xv), 1922, fase. 3). [Si tratta probabilmente di uno dei due saggi su Michelangelo pubblicati nel 1922: Die Michelangelo-Literatur seit 1914, «Wiener JahrSuch fur Kunstgeschichte», pp. 1-64; Die Treppe der Libreria S. Lorenzo..., «Monatshefte fiir Kunstwissenschaft», pp. 262-274]. Nello Schiller, il quale pure ha occasionalmente ripresa la similitudine del blocco marmoreo, questa impronta erotico-subbiettiva è di nuovo piegata ad un significato etico-obbiettivo: «Un blocco marmoreo, per quanto sia e rimanga inanimato, può ciò nonostante divenire una figura vivente ad opera dell’architetto o dello scultore: un uomo, ancorché viva ed abbia un volto, non per questo ha un volto vivente» (Ueber die àsth. Erziehung d. Menschen, Lettera 15a) [trad. it. Lettere su lVeducazione estetica dell uomo, Firenze, 1970]. E per un teologo, Geiler von Kaisersberg, l’antica rappresentazione dell’ἀφαίpεσtς non viene assunta a similitudine del perfezionamento dell’esser proprio, ma a quella d’una purificazione della «visio Dei...»: «Uno scultore, quando e’ voglia fare e scolpire un’immagine, prende un legno di tiglio o d’altro legname, ed altro non fa che tagliar via, sempre scolpendo... e ne risulta un’acconcia e ben finita figura. Ma un pittore, ove voglia dipingere un’immagine, ei deve pure aggiungere...». Cosí il devoto deve «siccome scultore» toglier via da Dio tutto ciò eh’è percepibile ai sensi ed ha forma concreta, siano essi Angeli, Santi, cielo e terra, per giunger cosí alla pura e perfetta visione di Dio (Brosamlein, Strassburg, 1517, fol. XLIIII V.).

18 Frey, LXXXIII.

19 Cfr. Frey, LXV.

20 Ad un altro sonetto, in cui lo stesso problema vien trattato in forma di dialogo tra Eros ed il Poeta (Frey, XXXII) si adatta un parallelo interessante di Giordano Bruno: «Intendo, che non è figura o la specie sensibilmente o intelligibilmente representata, la qual per sé muove: perché, mentre alcuno sta mirando la figura manifesta a gli occhi, non viene ancora ad amare: ma da quello istante, che l’animo concipe in se stesso quella figurata non piú visibile, ma cogitabile, non piú dividua, ma individua, non piú sotto specie di cose, ma sotto specie di buono e bello, allora subito nasce Pamore» (Eroici Furori, I, 4, op. cit., p. 345 e sgg.).

21 Si veda la nota 50 al Cap. III.

22 La terza espressione, di «forma», spesso usata come sinonimo d’«Idea» qui non è in questione: presso Michelangelo essa o significa semplicemente «aspetto» (v. ad es. Frey, cix, 61), oppure, secondo la terminologia scolastico-peripatetica («anima est forma corporis»), «anima». Cosí ad es. (Frey, CIX, 105):


«Per ritornar là donde venne fora

L’immortal forma al tuo career terreno...»



Questa accezione (cfr. Scheffler, op. cit., p. 92, nota 2) viene convalidata dal fatto che nello stesso contesto la «immortai forma» può sostituirsi con «alma diva» (Frey, cxxm; cfr. anche Frey, CIX, 103, righi 4-6).

23 Si veda la nota 26 al Cap. II.

24 Cosí Frey, XXXIV, rigo 3; XXXVI, stanza 10, rigo 4; LXII, rigo 3; CIX, 1, rigo 12; CIX, 25, rigo 7; CIX, 103, rigo 2. Inoltre la parola «imagine» o «imago» assume naturalmente anche un senso concreto riferendosi a figura reale, dipinta o scolpita: v. ad es. Frey, LXV, rigo 3; cix, 53, rigo 2; CIX, 92, rigo 3.

25 Cosí Frey, CIX, 59, rigo 2; CXLIV, rigo 2.

26 Frey, CIX, 87, rigo 1 e sgg.

27 Frey, CXLI, rigo 7. «Imagine» e «concetto» si contrappongono in modo particolarmente significativo in Frey, CIX, 50:


«... Negli anni molti e nelle molte prove

Cercando, il saggio al buon concetto arriva

D’una imagine viva

Vicino a morte, in pietra alpestre e dura».



Il «concetto» è quindi l’idea deir«imagine», che secondo il canone di quella viene realizzata nella pietra. Cfr. anche Frey, CXLVI: «S’a tuo nome ho concetto alcuna imago».

28 G. Milanesi, Le lettere di Michelangelo Buonarroti, 1875, Nr. 464, 465.

29 Due lezioni di messer Benedetto Varchi, 1549. La prima Lezione che commenta il sonetto, è riportata dal Guasti, op. cit., p. LXXXV e sgg., da cui citiamo.

30 Varchi, op. cit., p. XCIV.

31 Varchi, ibidem. Ricordiamo che il Varchi, con chiara allusione ai versi di Francesco Berni menzionati a p. 71, fa risaltare quegli elementi arìstotelici del pensiero michelangiolesco forse troppo poco rilevati dalla piú recente letteratura: «che egli è nuovo Apollo e nuovo Apelle e non dice parole, ma cose, tratte non solo dal mezzo di Platone, ma d’Anstotile» (Varchi, op. cit., p. CXI).

32 In una lirica amorosa del periodo giovanile (Frey, IV), Michelangelo ha interpretato la «teoria dell’elezione» in senso metafisico, anzi teologico addirittura: la «scelta del migliore» non è adottata dagli uomini, bensí da Dio stesso (quando ha foggiato Γamata) per cui non v’è contrapposizione tra ciò eh’è creato e ciò eh’è da creare:


«Colui, che ’l tutto fé, fece ogni parte,

E poi di tutto la piú bella scelse,

Per mostrar quivi le sue cose excelse

Com’ha fatt’or con la sua divin’arte».



33 Lange e Fùhse, op. cit., p. 227: si può confrontare parola per parola col Ficino, Comment. in Sympos. (Opera, n, p. 1336).

Dürer

«Donde si manifesta il raccolto segreto tesoro del cuore...».

Ficino

«Qua inclinatione gravatus thesaurum penetralibus suis absconditum negligit».

Ma il contenuto di pensiero tra i due testi è cosí diverso da fare apparir problematica la relazione d’immediata dipendenza tra i due testi.

34 Lange e Fùhse, op. cit., p. 297, 27 e sgg. ed ivi, p. 293, 8 e sgg.

35 Ficino, Libri de vita triplici, I, 6 (Opera, i, p. 498): la proposizione del Durer a ciò relativa: «poiché ciò verrà dall’influsso superno» (Lange e Fùhse, p. 297, 20) è stata già riportata da Karl Giehlow, («Mitt. d. Ges. f. vervielfàlt. Kunst», 1904, p. 68) ricollegandola alla proposizione del Ficino citata nel testo.

36 Dürer (L.-F. 298, 1 = 293, 13): «Dappoiché un buon pittore è interiormente pieno di figure, e se fosse possibile eh’e’ vivesse eternamente, avrebbe dall’idee interiori, onde scrìsse Platone, sempre alcunché di nuovo da effondere con Popere».

Seneca (Epist. LXV, 7, cit. nota 23 al Cap. III): «Haec exemplaria rerum omnium Deus intra se habet... plenus bis figuris est, quas Plato ideas appellai...».

37 Alle proposizioni di Vasari, di Zuccari, del Pacheco, del Bellori, altre infinite se ne potrebbero aggiungere (cfr., ad es., Lomazzo, Trattato, n, 14, p. 139: «Però questo solo essercitio stimo io al debbol mio giudicio essere il piú eccellente e diuino che sia al mondo, poi che l’artefice viene quasi a dimostrarsi quasi vn altro Dio»): ne citiamo due assai belle di Leonardo (Trattato, Nr. 13 e 68): «Come il pittore è Signore d’ogni sorte di gente e di tutte le cose. Se *1 pittore voi vedere bellezze, che lo innamorino, egli n’è signore di generarle, et se voi vedere cose mostruose, che spaventino, o che sieno buffonesche e resibili, o veramente compassionevoli, et n’è signore e Dio (in altra tradizione «creatore»)... e in effetto, ciò, ch’è nell’uniuerso per essentia, presentia o immaginatione, esso lo ha primo nella mente e poi nelle mani: e quelle sono di tanta eccellentia, che in pari tempo generano una proportionata armonia in un solo sguardo, qual fanno le cose». E poi, quasi testualmente concordando col Dùrer: «La deità che ha la scientia del pittore fa, che la mente del pittore si trasmuta in una similitudine di mente diuina, imperoché con libera podestà discorre alla generatione di diuerse essentie, di uarij animali, piante, frutti, paesi, campagne etc...».

38 A quel modo che opera Fintelletto, «per cui il mondo sensibile non è natura né oggetto dell’esperienza» (Kant, Prolegomena, § 38), allo stesso modo diremmo che opera la coscienza artìstica, per cui il mondo sensibile non è una figura né l’oggetto della rappresentazione artistica; dove è da notare peraltro che, mentre quella aderenza alle leggi che l’intelletto prescrìve al mondo sensibile, e sul cui adempimento si fonda la natura stessa, è universale, l’analoga aderenza alle leggi che la coscienza artistica prescrìve al mondo sensibile, e mercé il cui adempimento questo diventa «figura», è invece da considerarsi come individuale, o meglio, (per usare un’espressione di conio recente) come «idiomatica» (H. Noack, Die systematische und methodische Bedeutung des Stìlbegrìffsy Diss., Hamburg, 1923).
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APPENDICE I

IL CAPITOLO DI G.P. LOMAZZO SULLE BELLE PROPORZIONI E IL COMMENTO AL SIMPOSIO DI MARSILIO FICINO

MARSILIO FICINO1

Capitolo III 
Che la Belleza è cosa spiritvale

(... Sono alcuni, che anno oppenione, la pulcritudine essere una certa posizione di tutti i membri o veramente commensurazione e proporzione con qualche suavità di colori. L’oppenione de’ quali non ammettiamo...) Aggiugnesi, che quella proporzione include tutti i membH del corpo composto insieme, (in modo che ella non è in alcuno de’ membri di per sé, ma in tutti insieme. Adunque qualunche de’ membri in sé non sarà bello) ma la proporzione di tutto il composto nasce pure dalle parti\ (onde ne resulta una absurdità...)2.

Capitolo IV 
Che la Belleza è lo splendore del volto di Dio

La Divina Potenzia supereminente allo Vniverso, agli Angeli e agli animi da lei creati clementemente infonde, si come a suoi figliuoli, quel suo raggio, (nel quale è virtù feconda a qualunche cosa creare. Questo raggio divino in questi, come piú propinqui a Dio, dipinge lo ordine di tutto il mondo molto piú espressamente che nella materia mondana; per laqualcosa questa pittura del mondo, la quale noi veggiamo tutta, negli Angeli e negli animi è piú espressa, che innanzi a gli occhi.) In quelli è la figura di qualunque spera, del Sole, Luna e Stelle, delli elementi, pietre, arbori e animali. Queste pitture si chiamano nelli Angeli esemplari e idee, nelli animi ragioni e notizie, materia del mondo immagini e forme. Queste pitture son chiare nel mondo, piti chiare nell’animo e chiarissime sono nell’Angelo. Adunque un medesimo volto di Dio riluce in tre specchi posti per ordine, nell’Angelo, nell’animo e nel corpo mondano: Nel primo, come piú propinquo, in modo chiarissimo; nel secondo, come piú remoto... men chiaro; nel terzo, come remotissimo, molto oscuro. Dipoi la santa mente dello Angelo, perché non è da ministerìo di corpo impedita, in se medesima si riflette, dove vede quel volto di Dio nel suo seno scolpito, (et veggendolo si maraviglia, e maravigliandosi con grande avidità a quello sempre si unisce. Et noi chiamiamo Belleza quella grazia del volto divino, et lo Amore chiamiamo la avidità dello Angelo, per laquale si invischia in tutto al volto divino. Iddio volessi, amici miei, che ’sto ancora avvenisse a noi). Ma Vanimo nostro, creato con questa condizione, che si circunda da corpo teneno, al ministeHo corporale declina, dalla quale inclinazione gravato, mette in oblio il tesoro, che nel suo petto è nascoso. Dipoi che nel corpo terreno è involto, lungo tempo alluso del corpo serve e a questa opera sempre accomoda il senso e accomodavi ancora la ragione piú spesso che e’ non debbe. Diqui avviene, che Vanimo non Hguarda la luce del volto divino che in lui sempre splende, pHma che il corpo sia già adulto e la ragione sia desta, con laquale consideri il volto di Dio, che manifestamente alli occhi nella macchina del mondo Hluce. (Per laquale considerazione si inalza a risguardare quel volto di Dio, che dentro allo animo risplende. Et perché il volto del padre a’ figliuoli è grato, è necessario, che il volto del Padre Iddio alli animi sia gratissimo. Lo splendore e la grazia di questo volto, o nello Angelo o nello animo o nella materia mondana che si sia, si debbe chiamare universal Belleza, e lo appetito, che si volge inverso quella, è universal Amore.) Et noi non dubitiamo questa Belleza essere incorporale, perché nello Angelo e nello animo questa non essere corpo è manifesto, e ne’ corpi ancora questa essere incorporale mostrammo disopra; e al presente diqut lo possiamo intendere, che lo occhio non vede altro, che lume di Sole, perché le figure e li colori de’ corpi non si veggono mai, se non da lume illustrati; et essi non vengono con la loro materìa a lo occhio. Et pur necessaHo pare questi dovere essere negli occhi, accioché dagli occhi sieno veduti. Vno adunque lume di sole, dipinto di colorì e figure, di tutti i corpi, in che percuote, si rappresenta agli occhi; li occhi per lo aiuto d’un lor certo raggio naturale pigliano il lume del Sole cosí dipinto, e poiché Vanno preso, veggono esso lume e tutte le dipinture che in esso sono. Il perché tutto questo ordine del mondo, che si vede, si piglia dagli occhi, non in quel modo, che egli è nella materia de’ corpi, ma in quel modo, che egli è nella luce, laquale è negli occhi infusa. Et perché egli è in quella luce, separato già da la materia, necessariamente è senza corpo. (Et questo diqui manifestamente si vede, perché esso lume non può essere corpo, conciosia che in un momento di oriente in occidente quasi tutto il mondo riempie, e penetra da ogni parte il corpo della aria e della acqua senza offensione alcuna, et spandendosi sopra cose putride non si macchia. Queste condizioni alla natura del corpo non si convengono, perché il corpo non in un momento, ma in tempo si muove, e un corpo non penetra lo altro senza dissipazione dell’uno o dell’altro o di amenduoi; et duoi corpi, insieme misti, con iscambievole contagione si turbano. Et questo veggiamo nella confusione della acqua e del vino, del fuoco e della terra.) Conciosia adunque, che il lume del Sole sia incorporale, ciò ch’egli riceve, riceve secondo il modo suo. Et però i colori e le figure de’ corpi, in modo spirituale riceve, et nel modo medesimo lui ricevuto dagl’occhi si vede. Onde nasce, che tutto l’ornamento di questo mondo, che è il terzo volto di Dio, per la luce del Sole incorporale offerisce sé incorporale agli occhi.

Capitolo V 
Come nasce lo Amore et l’Odio, et che fa Belleza è spiritvale

(Di tutte queste cose seguita, che ogni grazia al volto divino, che si chiama la universal pulcritudine, non solamente nello Angelo e nello animo sia incorporale, ma eziandio nello aspetto delli occhi. Non solamente questa faccia tutta insieme, ma eziandio le parti sue da ammirazione commossi amiamo, dove nasce particulare Amore a particulare Belleza. Cosí ponghiamo affezione a qualche uomo, come membro dello ordine mondano, massime quando in quello la scintilla dall’ornamento divino manifestamente risplende. Questa affezione da due cagioni depende: si perché la immagine del volto paterno ci piace, si eziandio perché la spezie e figura dell’uomo attamente composta attissimamente si confà con quel sigillo o vero ragione della generazione umana, laquale l’anima nostra prese da l’Autore del tutto e in sé ritiene. Onde la immagine dell’uomo esteriore presa per i sensi passando nello animo, s’ella discorda da la figura dell’uomo, laquale lo animo da la sua origine possiede, subito dispiace e come brutta odio genera; se ella si concorda, di fatto piace et come bella s’ama. Perlaqualcosa accade, che alcuni scontrandosi in noi subito ci piacciono o vero dispiacciono, benché noi non sappiamo la cagione di tale effetto, perché l’animo impedito nel ministerio del corpo, non risguarda le forme, che sono per natura dentro a lui, ma per la naturale e occulta disconvenienza o convenienza seguita, che la forma della cosa esteriore con la immagine sua pulsando la forma della cosa medesima, che è dipinta nell’animo, dissuona o vero consuona, e da questa occulta offensione o vero allettamento lo animo commosso la detta cosa odia o ama. Quel raggio divino, di che sopra parlammo, infuse nell’Angelo e nell’animo la vera figura dell’uomo, che si debbe generare intera; ma la composizione dell’uomo nella materia del mondo, laquale è dal divino artefice remotissima, degenera da quella sua figura intera:) nella materna melio disposta resulta piú simile, nell’altra meno. Quella che resulta piú simile, come ella si confà con la forza di Dio e con la Idea dello Angelo, cosí si confà ancora alla ragione e sigillo che è nello animo; lo animo appruova questa convenienza del confarsi, e in questa convenienza consiste la Belleza, (et nella approvazione consiste lo affetto di Amore, et perché la Idea e la ragione o vero sigillo sono alieni da la materia del corpo, però la compositione dell’uomo si giudica simile a quelli, non per la materia o per la quantità, ma per qualche altra parte incorporale. Et secondo che è simile, si conviene con quegli, e secondo che si conviene, è bella, et però il corpo e la Belleza sono diversi. Se alcuno dimanda, in che modo la forma del corpo possa essere simile alla forma e ragione dell’anima e dell’Angelo, prego quel tale che consideri lo edificio dello Architettore. Da principio lo Architettore la ragione e quasi3 Idea dello edificio nello animo suo concepe; dipoi fabrica la casa (secondo che e’ può) tale, quale nel pensiero dispose. Chi negherà la casa essere corpo? Et questa essere molto simile alla incorporale Idea dello artefice, a la cui similitudine fu fatta? Certamente per un certo ordine incorporale, piú tosto che per la materia simile si debbe giudicare. Sforzati un poco a trarne la materia, se tu puoi: tu la puoi trarre col pensiero. Orsù trai a lo edificio la materia e lascia sospeso lo ordine: non ti resterà di corpo materiale cosa alcuna, anzi tutto uno sarà l’ordine che venne da lo artefice e l’ordine che nello artefice rimase. Dhè, fa questo medesimo nel corpo di qualunche uomo, e cosí troverrai la forma di quello, che si confà col sugello dell’animo, essere semplice e senza materia4.

Capitolo VI 
Quante parti si richieggono a fare la cosa bella et che la Belleza è dono spiritvale

Finalmente che cosa è la Belleza del corpo? Certamente è un certo atto, vivacità e grazia, che rìsplende nel corpo per lo influsso della sua Idea. Questo splendore non descende nella matena, s’ella non è prìma attissimamente preparata. Et la preparazione del corpo vivente in tre cose s’adempie, ordine, modo e spezie. L’ordine significa le distanze delle parti; il modo significa la quantità; la spezie significa lineamenti e colon. Perché inprima bisogna, che ciascuni membri del corpo abbino il sito naturale, e questo è, che li orecchi, li occhi, il naso e gli altri membri siano ne’ luoghi loro, et che gli occhi amenduni egualmente siano propinqui al naso e che gli orecchi amenduni egualmente siano discosto da gli occhi. Et questa parità di distanzie, che s’appartiene a l’ordine, ancora non basta, se non vi si aggiugne il modo delle parti, il quale attribuisca a qualunche membro la grandeza debita, attendendo a la proporzione di tutto il corpo. (Et questo è, che tre nasi posti per lungo adempino la lunghezza d’un volto, et ancora li duoi mezi cerchi delli orecchi insieme congiunti faccino il cerchio della bocca aperta, et che questo medesimo faccino le ciglia, se insieme si congiungono. La lungheza del naso ragguagli la lungheza del labbro e similmente dello orecchio, e i duoi tondi degli occhi raguaglino la apertura della bocca. Otto capi faccino la lungheza di tutto il corpo, et similmente le braccia distese per lato e le gambe distese faccino l’alteza del corpo5). Oltre a questo stimiamo necessaria la spezie, accioché li artificiosi tratti delle linee e le crespe e lo splendore de gli occhi adomino l’ordine e il modo delle parti. Queste tre cose benché nella materia siano, nientedimeno parte alcuna del corpo essere non possono. L’ordine de’ membri non è membro alcuno, perché lo ordine è in tutti i membri, e nessuno membro in tutti i membri si ritruova. Aggiugnesi, che lo ordine non è altro che conveniente distanzia delle parti, et la distanzia è o nulla, o vacuo, o un tratto di linee. Ma chi dirà le linee essere corpo? Conciosiaché manchino di latitudine e di profondità che sono necessarie al corpo. Oltra questo il modo non è quantità, ma è termine di quantità. I termini sono superficie, linee e punti, lequali cose non avendo profondità non si debbono corpi chiamare. Collochiamo ancora la spezie non nella materia, ma nella gioconda concordia di lumi, ombre, e linee. Per questa ragione si mostra la Belleza essere da la materia corporale tanto discosto, che non si comunica a essa materia, se non è disposta con quelle tre preparazioni incorporali, lequali abbiamo narrate. Il fondamento di queste tre preparazioni è la temperata complessione de’ quattro elementi, in modo che il corpo nostro sia molto simile al cielo, la sustanzia delquale è temperata, e non si rebelli de la formazione della anima per la esorbitanza di alcuno umore. Cosí il celeste splendore facilmente apparirà nel corpo simile al cielo. Et quella perfetta forma dell’uomo, laquale possiede l’animo, nella materia pacifica e obbediente resulterà piú propia. (Quasi in simil modo si dispongono le voci a ricevere la Belleza loro. L’ordine loro è il salire da la voce grave a la ottava e lo scendere da la ottava a la grave. Il modo è il discorrere debitamente per le terze, quarte, quinte e seste voci, tuoni e semituoni. La spezie è la risonanza della chiara voce. Per queste tre cose come per tre elementi i corpi di molti membri composti, come sono arbori, animali, e ancora la congregazione di molte voci, a ricevere la Belleza si dispongono; e i corpi piú semplici, come sono i quattro elementi e pietre e metalli et le semplici voci si preparano a essa Belleza suffizientemente per una certa temperata fecondità e chiarità di loro natura. Ma Γanimo è di sua natura a essa accomodato, massimamente per questo, che egli è spirito e quasi specchio a Dio prossimo, nel quale, come disopra dicemmo, luce la immagine del volto divino.

Adunque come alPoro niente bisogna aggiugnere a fare che paia bello, ma basta separarne le parti della terra, se da esse è offuscato:) cosí lo animo non à bisogno, che se li aggiunga cosa alcuna a fare che egli apparisca bello. Ma bisogna por giù la cura e sollecitudine del corpo tanto ansia e la perturbazione della cupidità e del timore, et subito la naturale pulcritudine dello animo si mostrerrà. (Ma acciocché il nostro sermone non trapassi molto il prossimo suo,) conchiudiamo brevemente per le sopradette cose la Belleza essere una certa grazia vivace e spirituale, laquale per il raggio divino prima si infonde negli Angeli, poi nelle anime degli uomini, dopo questi nelle figure (e voci) corporali; e questa grazia per mezo della ragione e del vedere (e dello udire) muove e diletta lo animo nostro, e nel dilettare rapisce, e nel rapire d’ardente amore infiamma.

G.P. LOMAZZO6

Capitolo XXVI 
Del modo di conoscere e7 constituire le proporzioni secondo la bellezza

(Resta hora ch’io tratti delle generali vie di disponere con ragione tutte le parti in che Parte s’è divisa, e primieramente della proporzione come di tutte prima, la quale per comun parere si tien essere quella cosa incorporale, che nei corpi include tutte le membra insieme, e nasce in loro dalle parti. Questa sebben in potenza è una medesima, in molti modi si può conoscere ed instituire, risguardando la natura della bellezza, a ch’ella serve nelle pitture, per rappresentare il vero che si considera nei corpi. Il quale per molte vie si conseguisce secondo le diversità, che si trovano in loro, tanto per la bellezza dell’animo, quanto per la temperanza del corpo, siccome a pieno ne discorrono i 150 Platonici.) E prima abbiamo da sapere, che la bellezza non è altro che una certa grazia vivace e spiritale, la qual per il raggio divino prima s’infonde negl’Angeli, in cui si vedono le figure di qualunque sfera, che si chiamano in loro esemplari ed idee; poi passa negli animi, ove le figure si chiamano ragioni e notizie, e finalmente nella materia, ove si dicono immagini e forme, (e quivi per il mezzo della ragione e del vedere diletta a tutti, ma piú o meno secondo le ragioni che si diranno piú basso.) Questa bellezza risplende in un medesimo volto d’iddio in trespecchj posti per ordine, nell’Angelo, nell’Animo, e nei Corpo, nel primo come piú propinquo in modo chiarissimo, nel secondo come remoto men chiaro, nel terzo come remotissimo molto oscuro. Ma l’Angelo, perché non è dal corpo impedito, in se stesso si riflette e vede la sua bellezza in se medesimo scolpita. E l’Animo creato con questa condizione, che sia circondato dal corpo terreno, al ministerio corporale declina. Dalla quale inclinazione gravato, mette in obblio questa bellezza, che ha in sé nascosta, e tutto da poi eh’è involto nel corpo terreno, s’impiega all’uso d’esso corpo, accomodandovi il senso, ed alle volte la ragione ancora. E di qui è, ch’egli non risguardda questa bellezza, che in lui di continuo rìsplende, infino che il corpo non è già cresciuto, e la ragione svegliata, con la quale considera quella, che agli occhi della macchina del mondo riluce e in essa soggiorna. Finalmente la bellezza del corpo non è altro, che un certo atto, vivacità e grazia, che in lui risplende per lo influsso della sua idea, il quale non discende nella materia se ella non è attissimamente preparata. E tal preparazione del corpo vivente in tre cose si compisce, che sono ordine, modo e spezie. L’ordine significa le differenze delle parti, il modo la quantità, e la specie i lineamenti ed i colorì. Imperocché bisogna primieramente che ciascuno delle membra sia nel suo debito loco, e che gli occhi per esempio ugualmente siano propinqui al naso, e gl’orecchi ugualmente lontani dagli occhi. Ma questa parità di distanze, che appartiene all’ordine, non però anco basta, se non vi si aggiunge il modo delle parti, il quale attribuisca a qualunque membro la grandezza debita attendendo alla proporzione di tutto il corpo, siccome piti innanzi si dirà, ed oltre a questi la specie necessaria, acciocché gli artificiosi tratti delle linee e lo splendore degli adomino l’ordine e il modo delle parti. Queste tre cose benché nella materia siano, niente di meno parte alcuna del corpo essere non possono, (siccome afferma il Ficino sopra il convivio di Platone), dicendo che l’ordine dei membri non è membro alcuno, perché l’ordine è in tutti i membri, e nessuno membro in tutti i membri si ritrova. Aggiungesi che l’ordine non è altro che conveniente distanza delle parti, e la distanza o è nullo, o vacuo, o un tratto di linee. Né le linee possono essere corpo, conciosiaché mancano di latitudine e di profondità, che sono necessarie al corpo. Olirà di ciò il modo non è quantità ma è termine di quantità, ed i termini sono superficie, linee e punti, le quali cose non avendo profondità non si debbono corpi chiamare. E finalmente la specie anch’ella non è collocata nella materia, ma nella gioconda concordia dei lumi, ombre e linee. E per questa ragione si prova la bellezza essere dalla materia corporale tanto discosta, che non si comincia da essa materia, se non è disposta con queste tre preparazioni dette incorporali. Il fondamento delle quali è la temperata complessione di quattro elementi, in modo che il corpo nostro è molto simile al Cielo, la sostanza di cui è temperata. E quando non si ribella dalla formaszione delVanima per qualche esorbitanza di umorì, facilmente i celesti splendori appareranno nel corpo simile al Cielo e a quella perfetta forma dell’uomo, la qual possiede Vànimo nella mateùa pacifica ed ubbidiente. (Ma venendo alla temperatura dei corpi ella si cava dalle qualità, per le quali tutti i corpi nostri vengono ad essere tra sé dissimili, trasferendosi l’una all’altra piú e meno come appresso i matematici (se. Astrologi) distesamente si legge, e vediamo ancora per esperienza. Ma non possono però essere se non quattro principali maniere di dissimiglianza secondo il numero degli elementi e la forza delle loro qualità, che i matematici affermano essere come fondamenti di tutte le forme aver maniere dei corpi umani. E perché il fuoco è di qualità principalmente calda e secca, delle quali la prima dilata e la seconda inasprisce, ne segue che li corpi Marziali sono di membri grandi, rilevati, aspri e pelosi. Perché l’aria ha l’umido principale e dal fuoco prende il calido, il quale manco dilata dove quello fa molle e lungo, causa che i corpi Gioviali vengono ad essere non grandi di membra, come i Marziali, ma temperati, dilicati al tatto e rilevati. Perché l’acqua ha principalmente del freddo e nell’aria partecipa dell’umido, ed il freddo astringe e fa duro, e l’umido mollifica, fa si, che i corpi Lunari sono minori dei Gioviali, ma sproporzionati, duri e deboli. Finalmente perciocché la terra per sua natura principalmente è secca per partecipazion del fuoco, e fredda che piglia dall’acqua ed il secco, e il freddo è asprissimo, quindi è che i corpi Saturnini sono principalmente asprissimi piú che non sono i Marziali, e di membra strette e concave. E con queste quattro qualità nascono tutte le altre figure, cioè le Solari, le quali, secondo che tengono gl’ Astrologi, per participar il Sole in alcune cose delle qualità di Saturno, non sono cosí aspre di membra come le Marziali, ma si bene piú che le Gioviali e men grandi di quelle, e le Veneree per tender questo pianeta alla natura di Giove sono grandi e ben proporzionate, delicatissime e di membri bellissimi, per avere la natura temperata nell’umido e nel caldo. E cosí alle Mercuriali danno gl’Astrologi la sua forma secondo le qualità di Mercurio. Di qui si può comprender, che da queste qualità attive e passive principalmente dipende la bellezza; ed ha da essere espressa in opera con le sue proporzioni e membra tolte dall’esempio naturale dell’animo, al quale la materia fu ben disposta in Saturno per gravità, in Giove per magnificenza ed allegrezza, in Marte per fortezze e valore, nel Sole per magnanimità e signoria, in Venere per piacevolezza, in Mercurio per intelligenza ed arguzia, e nella Luna per clemenza. Siccome all’incontro si corrompono, in Saturno per miseria, in Giove per avarizia, in Marte per crudeltà, nel Sole per vituperio e tirannide, in Venere per lascivia, in Mercurio per sceleraggine e stregheria, e nella Luna per instabilità e leggerezza. Questa bellezza quando non piacerà per alcuno di simili termini perfettamente, da altro non verrà che della contrarietà di tali qualità. Imperocché sappiamo con tutte le ragioni, che in tutti i modi nei gesti, negl’atti, nei corpi, nelle voci, e nelle disposizioni delle membra e dei colori sono discordi ai Saturnini gli uomini Marziali e Venerei; ai Gioviali i Marziali; ai Marziali i Saturnini, Gioviali, Solari, Mercuriali e Lunari; ai Solari i Marziali, Mercuriali e Lunari; ai Venerei i Saturnini; ai Mercuriali i Marziali e Solari; ai Lunari i Marziali, Solari e Mercuriali. E per contrario ai Saturnini si confanno gruomini, che tengono del Mercuriale, Gioviale, Solare e Lunare; ai Gioviali i Saturnini, Solari, Venerei, Mercuriali e Lunari; ai Marziali i Venerei; ed alli Solari i Gioviali e Venerei; ai Venerei i Gioviali, Marziali, Solari, Mercuriali e Lunari; ai Mercuriali i Gioviali, Venerei e Saturnini; e finalmente ai Lunari si convengono i Gioviali, Venerei e Saturnini. E tanto piú si vede questa conformità o discordanza nelle creature, quanto piú propriamente sono conformi le disposizioni delle materie over discordi dagli animi, con le quali crescono insieme le materie. Donde procede, che ad uno il quale vedrà quattro o sei uomini o donne, piú uno o una li piacerà, che un altro o un’altra, e ad un altro sarà in odio, ciò che a lui piacerà. E particolarmente questo si comprende nell’arti, che uno abborre un’arte e l’altro l’aggradisce, e quindi avviene, che tutte le nature occupano tutte le arti. Ma ciò in niuna cosa si vede piú espresso che nel giudicio o sia gusto della bellezza, che se ben una donna sarà veramente bella, nondimeno veduta da diversi uomini a tutti non parerà tale per una medesima via. Imperocché a chi ella piacerà per gli occhi, ad altri per il naso, a chi per la bocca, a chi per la fronte, per li capelli, per la gola, per lo petto, per le mani, e a chi per una cosa, e a chi per un’altra. Sarà ancora a chi piacerà la grazia, a chi il costume, a chi la virtù, a chi il moto, e a chi lo sguardo. E cosí avviene di tutti i corpi, che di loro una parte piace ed è tenuta bella, come gli occhi, e un’altra dispiace ed è riputata deforme come la fronte e la bocca. Però tutte queste cose debbono essere considerate attentamente per poter dar le proporzioni convenienti alla natura de’ corpi ed esercizj, accioché eglino perfettamente siano o piacevoli o spiacevoli. Onde in una istoria la bellezza d’un Re Solare si porrà nella maestà e nell’atto del principe o di chi comanda, d’un soldato Marziale nelle zuffe o contrasti e negli atti offensivi o diffensivi; d’un Venereo nella grazia e delicatura di chi parla o baccia o rende cortesia. E cosí dando a ciascun corpo gli atti corrispondenti alla natura ed arte sua si verrà a verificar il piacere, come al manigoldo lacci, manale e ceppi; ai fanciulli uccelli, cani, fiori ed altre bagatelle. E tutto questo il Pittore ritrovarà nella concordanza dell’arte, il Filosofo nelle rappresentazioni secondo la materia, l’Istorico ne’ consigli, e gli altri artefici nelle altre loro aderenze. Ed è cosa che si vede chiarissimamente per esperienza, come lasciando di parlar delle membra e delle loro proporzioni, una faccia ritratta al naturale, in presenza del vivo da molti sarà giudicata in molti modi, secondo la natura del loro vedere. Imperocché ad uno ella pa-rerà di colore simile al vivo, ad un altro parerà di color piú bianco, ad un altro di piú giallo, e ad un altro di piú rosso over piú scuro. Il che avviene, perché non risplendendo la luce nella Pittura, come fa nel vivo, i raggi spargendosi dagli occhi, vengono naturalmente secondo la qualità loro, ma la materia non dee risplendere nello spirto, al quale è forza accostarsi tanto o quanto. E cosí si ha da vedere la imitazione diversa si de’ colori come ho detto, quanto delle superficie, le quali ancora parranno a chi piú larghe, e a chi piú strette o lunghe o corte. Onde possiamo considerare, che l’artefice ha da aver riguardo piú alla ragione, che al particolar piacere d’alcuno, perché l’opera dee essere universale e perfetta, ed altrimenti facendo si lavora al bujo.) Il che non è punto usato da quelli, che riconoscono Γanimo loro non aver bisogno, che si gli aggiunga cosa alcuna per far che apparisca bello neΙΓopera, ma solo esser bisogno che si ponga la cura e la solecitudine del corpo, e si scaccino le perturbazioni della cupidità e del timore, per mostrar a noi nelle opere sue la ragionevol bellezza naturale (dell’animo loro e di coloro che cosí disposti e purgati d’affetti si trovano, da’ quali essi sono poi ed approvati e lodati, non curandosi delle chiacchiere di quelle, che piú attendono al piacer sensuale del corpo, che alla ragione dello spirito, e però vivono come nel fango, privi d’ogni lume di giudizio.) Imperocché la vera bellezza è solamente quella, che dalla ragione si gusta, e non da queste due finestre corporali. Il che facilmente si dimostra, perché niun mette in dubbio, ch’ella non si ritrovi negli Angeli, nelle anime e nei corpi, e che Γocchio non può veder senza il lume. Imperocché le figure e i colori dei corpi non si veggono, se non da lume illustrati, ed essi non vengono con la lor materia all’occhio, sebben par necessario, che debbano essere negli occhi, acciocché da quelli possano esser veduti. E cosí il lume del Sole dipinto dei colorì e delle figure di tutti i corpi, in che percuote, si rappresenta agli occhi per l’ajuto di un lor certo raggio naturale. E in questo modo pigliandolo noi cosí dipinto veniamo a vedere esso lume e tutte le dipinture che in lui sono. Perché tutto questo ordine del mondo, che si vede, pigliasi dagli occhi, non in quel modo ch’egli è nella materia dei corpi, ma in quel modo ch’egli è nella luce, che negli occhi è infusa. E perché egli è in quella luce, separato già dalla materia necessaria e senza corpo, tutto Vornamento di questo mondo per la luce s’offerisce. Adunque s’è incorporato negli occhi nostri e non nei corpi, tanto piú la bellezza ci si rappresenta, quanto ella nella materia ben disposta risulta piú simile alla vera figura infusa nell’Angelo e nell’animo dal raggio Divino. Dove la materia confacendosi con la forza d’Iddio e con la Idea dell’Angelo, si confà ancora alla ragione ed al sigillo, che è nell’animo, dove approva questa convenienza del confarsi, nella quale consiste la bellezza, la quale per tal disposizione di materia diversamente per tutti i corpi piú e meno appare discordandosi ovver accordandosi alla figura, che l’animo dalla sua origine possiede. (Ora da questa bellezza infusa ne’ corpi ed apparente piú e meno in loro, secondo che si è detto, il diligente pittore ne ha da ritraere le proporzioni e accomodarle all’opera sua secondo le qualità, ovver natura diverse sopraddette.)


APPENDICE II

GIO. PIETRO BELLORI L’IDEA DEL PITTORE, DELLO SCHULTORE E DELL’ARCHITETTO, SCELTA DELLE BELLEZZE NATURALI SUPERIORE ALLA NATURA1

Quel sommo ed eterno intelletto autore della natura nel fabbricare l’opere sue marauigliose, altamente in se stesso riguardando, costituì le prime forme chiamate Idee, in modo che ciascuna specie espressa fu da quella prima Idea, formandosene il mirabile contesto delle cose create. Ma li celesti corpi sopra la luna, non sottoposti a cangiamento, restarono per sempre belli e ordinati, qualmente dalle misurate sfere e dallo splendore degli aspetti loro veniamo a conoscerli perpetuamente giustissimi e vaghissimi. Al contrario auuiene de’ corpi sublunari soggetti alle alterazioni e alla bruttezza; e sebene la Natura intende sempre di produrre gli effetti suoi eccellenti, nulladimeno per l’inequalità della materia si alternano le forme, e particolarmente l’humana bellezza si confonde, come vediamo nell’infinite de-formità e sproportioni, che sono in noi. Il perché li nobili Pittori e Scultori, quel primo fabbro imitando, si formano anch’essi nella mente vn esempio di bellezza superiore, e in esso riguardando emendano2 la natura senza colpa di colore e di lineamento. Questa Idea, ouero Dea della Pittura e della Scoltura aperte le sacre cortine de gl’alti ingegni, de i Dedali e de gli Apelli, si suela a noi e discende sopra i marmi e sopra le tele: originata dalla natura supera l’origine e fassi originale dell’arte, misurata dal compasso dell’intelletto diuiene misura della mano, e animata dall’immaginatiua dà vita all’immagine. Sono certamente per sentenza de’ maggiori filosofi le cause esemplari ne gli animi de gli Artefici, le quali risiedono senza incertezza perpetuamente bellissime e perfettissime. Idea del Pittore e dello Scultore è quel perfetto ed eccellente esempio della mente, alla cui immaginata forma imitando si rassomigliano le cose, che cadono sotto la vista: tale è la finitione de Cicerone nel libro dellOratore a Bruto: «Vt igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et excellens, cuius ad excogitatam speciem imitando referuntur ea quae sub oculis ipsa cadunt, sic perfectae eloquentiae speciem animo videmus, effigiem auribus quaerimus»3. Cosí Tldea costituisce il perfetto della bellezza naturale e vnisce il vero al verisimile delle cose sottoposte all’occhio, sempre aspirando all’ottimo ed al marauiglioso, onde non solo emula, ma superiore fassi alla natura, palesandoci l’opere sue eleganti e compite, quali essa non è solita dimostrarci perfette in ogni parte. Questo pregio conferma Proclo nel Timeo dicendo: se tu prenderai vn huomo fatto dalla natura e vn altro formato dall’arte statuaria, il naturale sarà meno prestante, perché l’arte opera piú accuratamente4. Ma Zeusi, che con la scelta di cinque vergini formò l’immagine di Elena tanto famosa5 da Cicerone posta in esempio all’Oratore, insegna insieme al Pittore ed allo Scultore a contemplare l’Idea delle migliori forme naturali con farne scelta da vari corpi, eleggendo le piú eleganti.

Imperoché non pensò egli di poter trouare in vn corpo solo tutte quelle perfettioni, che cercaua per la venustà di Helena, mentre la natura non fa perfetta cosa alcuna particolare in tutte le parti. «Neque enim putauit omnia, quae quaereret ad venustatem, vno in corpore se reperire posse, ideo quod nihil simplici in genere omnibus ex partibus natura expoliuit»6. Vuole però Massimo Tirio, che l’immagine de’ Pittori cosí presa da corpi diuersi partorisca vna bellezza, quale non si troua in corpo naturale alcuno, che alle belle statue si auuicini7. Lo stesso concedeua Parrasio a Socrate, che’l Pittore, propostosi in ciascuna forma la bellezza naturale, debba prendere da diuersi corpi vnitamente tuttociò che ciascuno a parte a parte ottiene di piú perfetto, essendo malageuole il trouarsene vn solo in perfettione 8. Anzi la natura per questa cagione è tanto inferiore all’arte, che gli Artefici similitudinarij e del tutto imitatori de’ corpi, senza elettione e scelta dell’Idea, furono ripresi: Demetrio riceue nota di esser troppo naturale9, Dionisio fu biasimato per hauer dipinto gli huomini simili a noi, communemente chiamato άνθρωπόγραφος (sic), cioè pittore di huomini10. Pausone 11 e Pirreico 12 furono condannati maggiormente, per hauere imitato li peggiori e li piú vili, come in questi nostri tempi Michel Angelo da Carauaggio fu troppo naturale, dipinse i simili, e ’l Bamboccio i peggiori. Rimproueraua però Lisippo al vulgo de gli Scultori, che da essi veniuano fatti gli huomini quali si trouano in natura, e egli gloriauasi di formarli quali doueuano essere 13, vnico precetto dato da Aristotele cosí alli Poeti, come alli Pittori14. Di questo fallo non venne altrimente imputato Fidia, che indusse marauiglia ne’ reguardanti con le forme de gli Heroi e de gli Dei, per hauer imitato piú tosto l’Idea, che la Natura; e Cicerone di lui parlando afferma, che Fidia figurando il Gioue e la Minerua non contemplaua oggetto alcuno, ond’egli prendesse la simiglianza, ma consideraua nella mente sua vna forma grande di bellezza, in cui fisso riguardando a quella similitudine indirizzaua la mente e la mano. «Nec vero ille artifex cum faceret Iouis formam aut Mineruae, contemplabatur aliquem, a quo similitudinem ducerei, sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens in eaque defixus ad illius similitudinem artem et manum dirigebat»15. Onde a Seneca, benché stoico e rigoroso giudice delle nostre arti, parue gran cosa e egli si marauigliò, che questo Scultore, non hauendo veduto né Gioue né Minerua, nulladimeno concepisse nell’animo le forme loro diuine. «Non vidit Phidias Iouem, fecit tamen velut tonantem, nec stetit ante oculos eius Minerua, dignus tamen illa arte animus et concepii deos et exhibuit»16. Apollonio Tianeo c’insegna il medesimo, che la fantasia rende piú saggio il Pittore, che Pimitatione, perché questa fa solamente le cose che vede, quella fa ancora le cose che non vede, con la relatione a quelle che vede 17. Hora se con li precetti delli antichi sapienti rincontrar vogliamo ancora gli ottimi instituti de’ nostri moderni, insegna Leon Battista Alberti che si ami in tutte le cose non solo la simiglianza, ma principalmente la bellezza, e che si debba andar scegliendo da corpi bellissimi le piú lodate parti18. Cosí Leonardo da Vinci instruisce il pittore a formarsi questa Idea, e a considerare ciò che esso vede e parlar seco, eleggendo le parti piú eccellenti di qualunque cosa19. Rafaelle da Vrbino, il gran maestro di coloro che sanno, cosí scriue al Castiglione della sua Galatea: «Per dipingere vna bella mi bisognerebbe vedere piú belle, ma per essere carestia di belle donne, io mi seruo di vna certa Idea, che mi viene in mente»20. Guido Reni, che nella venustà ad ogni altro Artefice del nostro secolo preualse, inuiando a Roma il quadro di S. Michele Arcangelo per la Chiesa de’ Cappuccini, scrisse ancora a Monsignor Massani Maestro di casa di Vrbano vii: «Vorrei hauer hauuto pennello Angelico o forme di Paradiso, per formare l’Arcangelo e vederlo in Cielo, ma io non ho potuto salir tant’alto, e in vano l’ho cercato in terra. Si che ho riguardato in quella forma, che nell’Idea mi sono stabilita. Si troua anche l’Idea della bruttezza, ma questa lascio di spiegare nel Demonio, perché lo fuggo sin col pensiero, né mi curo di tenerlo a mente». Vantauasi però Guido dipingere la bellezza non quale gli si offeriua a gli occhi, ma simile a quella che vedeua nell’Idea; onde la sua bella Helena rapita, al pari dell’antica di Zeusi fu celebrata. Ma non fu cosí bella costei, qual da loro si finse, poiché si trouarono in essa difetti e riprensioni; anzi si tiene ch’ella mai nauigasse a Troia, ma che in suo luogo vi fosse portata la sua statua, per la cui bellezza si guerreggiò dieci anni. Stimasi però che Homero ne’ suoi poemi adorasse vna donna, che non era diuina, per gratificare i Greci e per rendere piú celebre il soggetto suo della guerra Troiana, nel modo ch’egli inalzò Achille e Vlisse nella fortezza e nel consiglio. Laonde Helena con la sua bellezza naturale non pareggiò le forme di Zeusi e Homero; né donna alcuna fu, che ritenesse tanta venustà quanta la Venere Gnidia, o la Minerua Ateniese chiamata la bella forma, né huomo in fortezza hoggi si truoua, che pareggi l’Èrcole Farnesiano di Glicone, o donna, che agguagli in venustà la Venere Medicea di Cleomene. Per questa cagione gli ottimi Poeti e Oratori, volendo celebrare qualche soprhumana bellezza, ricorrono al paragone delle statue e delle pitture. Ouidio descriuendo Cillaro bellissimo Centauro lo celebra come prossimo alle statue piú lodate:


«Gratus in ore vigor, ceruix, humerique, manusque

Pectoraque Artificum laudatis proxima signis»21.



Et in altro luogo altamente di Venere cantò, che se Apelle non l’hauesse dipinta, sin hora sommersa rimarebbe nel mare, oue nacque:


«Si Venerem Cois nunquam pinxisset Apelles

Mersa sub aequoreis illa lateret aquis»22.



Filostrato inalza la bellezza di Euforbo simile alle statue di Apolline23, e vuole che Achille di tanto superi la beltà di Neottolemo suo figliuolo, quanto li belli sono dalle statue superati24. L’Ariosto nel fingere la bellezza di Angelica, quasi da mano di Artefice industre scolpita l’assomiglia legata allo scoglio:


«Creduto hauria, che fosse stata finta,

O d’alabastro o d’altro marmo illustre,

Ruggiero, o sia allo scoglio cosí auuinta

Per artificio di scultore industre»25.



Nelli quali versi l’Ariosto imitò Ouidio descriuendo la medesima Andromeda:


«Quam simul ad duras religatam bracchia cautes

Vidit Abantiades, nisi quod leuis aura capillos

Mouerat, et tepido manabant lumina fletu,

Marmoreum ratus esset opus»26.



Il Marino, celebrando la Madalena dipinta da Titiano, applaude con le medesime lodi alla pittura e porta l’Idea dell’Artefice sopra le cose naturali:


«Ma cede la Natura e cede il vero

A quel che dotto Artefice ne finse,

Che qual Γ hauea ne l’alma e nel pensiero

Tal bella e viua ancor qui la dipinse»27.



Dal che apparisce non essere giustamente ripreso Aristotele nella Tragedia del Casteluetro, volendo questi, che la virtù della pittura non consista altrimenti in far l’immagine bella e perfetta, ma simile al naturale, o bello o deforme, quasi l’eccesso della bellezza tolga la similitudine28. La qual ragione del Casteluetro si ristringe alli pittori icastici29 e facitori de’ ritratti, li quali non serbano Idea alcuna e sono soggetti alla bruttezza del volto e del corpo, non potendo essi aggiungere bellezza né correggere le deformità naturali senza torre la similitudine, altrimenti il ritratto sarebbe piú bello e meno simile. Di questa imitazione icastica non intende il Filosofo, ma insegna al tragico li costumi de’ migliori, con l’esempio de’ buoni Pittori e Facitori d’immagini perfette, li quali vsano l’Idea; e sono queste le parole: «Essendo la tragedia imitatione de’ migliori, bisogna che noi imitiamo li buoni Pittori; perché quelli esprimendo la propria forma con farli simili, piú belli li fingono: ἀποδιδόντες τὴν οἰχείαν μορφήν, ὁμοιους ποιοῦντες, χαλλίους γράφουσιν30.

Il far però gli huomini piú belli di quello che sono communemente e eleggere il perfetto, conuiene all’Idea. Ma non vna di questa bellezza è l’Idea: varie sono le sue forme, e forti e magnanime, e gioconde, e delicate, di ogni età, e d’ogni sesso. Non però noi con Paride nel monte Ida delitioso lodiamo solo Venere molle, o ne’ giardini di Nisa celebriamo il tenero Bacco; ma su ne’ gioghi faticosí di Menalo e di Deio ammiriamo Apolline faretrato e l’arciera Diana. Altra certamente fu la bellezza di Gioue in Olimpia e di Giunone in Samo, altra di Hercole in Lindo e di Cupidine in Thespia; cosí a diuersi conuengonsi diuerse forme, per non essere altro la bellezza, se non quella, che fa le cose come sono nella loro propria e perfetta natura; la quale gli ottimi Pittori si eleggono, contemplando la forma di ciascuno. Dobbiamo di piú considerare, che, essendo la Pittura rappresentazione d’humana attione, deue insieme il Pittore ritenere nella mente gli essempi de gli affetti, che cadono sotto esse attioni, nel modo che ’l Poeta conserua l’Idea dell’iracondo, del timido, del mesto, del lieto, e cosí del riso e del pianto, del timore e dell’ardire. Li quali moti deono molto piú restare impressi nell’animo dell’Artefice con la continua contemplatione della natura, essendo impossibile ch’egli li ritragga con la mano dal naturale, se prima non li hauerà formati nella fantasia; e a questo è necessaria grandissima attentione, poiché mai si veggono li moti dell’anima, se non per transito e per alcuni subiti momenti. Siché intraprendendo il Pittore e lo Scultore ad imitare le operazioni dal modello, che si pone auanti, non ritenendo esso alcun affetto, che anzi languisce con lo spirito e con le membra, nell’atto in cui si volge, e si ferma ad arbitrio altrui, è però necessario formarsene vn’immagine su la natura, osseruando le commotioni humane e accompagnando li moti del corpo con li moti dell’animo, in modo che gli vni da gli altri dipendino vicendeuolmente. In tanto, per non lasciare l’Architettura, seruesi anch’ella della sua perfettissima Idea: dice Filone31, che Dio, come buono Architetto, riguardando all’Idea e all’esempio propostosi, fabbricò il mondo sensibile dal mondo ideale e intelligibile. Siché dipendendo l’Architettura dalla cagione esemplare, fassi anch’ella superiore alla natura; cosí Ouidio, descriuendo l’antro di Diana, vuole che la Natura nel fabbricarlo prendesse ad imitar l’arte:


«Arte laboratum nulla, simulauerat artem

Ingenio Natura suo»32



al che riguardò forse Torquato Tasso descriuendo il giardino di Armida:


«Di natura arte par, che per diletto

L’imitatrice sua scherzando imiti»33.



Egli è inoltre l’edificio tanto eccellente che Aristotele argomenta: se la fabbrica fosse cosa naturale, non altrimente di quello si faccia Architettura, sarebbe eseguita dalla natura costretta ad vsare le medesime regole per darle perfettione34, come le stesse habitationi de gli Dei furono finte da’ Poeti con l’industria de gli Architetti, ordinate con archi e colonne, qualmente descrissero la Reggia del Sole e d’Amore, portando l’Architettura al cielo. Così questa Idea e deità della bellezza fu da gli antichi Cultori della sapienza formata nelle menti loro, riguardando sempre alle piú belle parti delle cose naturali, che bruttissima e vilissima è quell’altra Idea che la piú parte si forma su la pratica, volendo Platone che l’Idea sia vna perfetta cognitione della cosa, cominciata su la Natura35. Quintiliano c’instruisce, come tutte le cose perfettionate dall’arte e dall’ingegno humano hanno principio dalla Natura istessa36, da cui deriua la vera Idea. Laonde quelli, che senza conoscere la verità il tutto muouono con la pratica, fingono lame in vece di figure; né dissimili gli altri sono, che pigliano in prestanza l’ingegno o copiano l’idee altrui, fanno l’opere non figliuole, ma bastarde della Natura, 162 e pare habbiano giurato nelle pennellate de’ loro maestri. Al qual male si aggiunge, che per l’inopia deiringegno non sapendo essi eleggere le parti migliori, scelgono i difetti de’ loro precettori e si formano l’idea del peggiore. Al contrario quelli, che si gloriano del nome di Naturalisti, non si propongono nella mente Idea alcuna; copiano i difetti de’ corpi, e si assuefanno alla bruttezza e a gli errori, giurando anch’essi nel modello, come loro precettore; il quale tolto da gli occhi loro, si parte insieme da essi tutta l’arte. Rassomiglia Platone quelli primi Pittori alli Sofisti, che non si fondano nella verità, ma nelli falsi fantasmi dell’opinione37; li secondi sono simili a Leucippo e a Democrito, che con vanissimi atomi a caso compongono li corpi. Cosí l’arte della Pittura da costoro viene condannata all’opinione e all’vso, come Critolao voleua, che l’eloquenza fosse vna vsanza di dire e vna peritia di piacere, τριβή e χαχοτεχνία, o piú tosto ἀτεχνία38, habito senz’arte e senza ragione, togliendo l’vfficio alla mente e donando ogni cosa al senso. Onde quello, che è somma intelligenza e Idea de gli ottimi Pittori, vogliono essi piú tosto, che sia vn vso di fare di ciascuno, per accomunare con la sapienza l’ignoranza; ma gli spiriti eleuati, sublimando il pensiero all’Idea del bello, da questa solo vengono rapiti e la contemplano come cosa diuina. Là doue il popolo riferisce il tutto al senso dell’occhio, loda le cose dipinte dal naturale, perché è solito vederne di si fatte, apprezza li belli colori, non le belle forme, che non intende, s’infastidisce dell’eleganza, approua la nouità, sprezza la ragione, segue l’opinione, e si allontana dalla verità dell’arte, sopra la quale come in propria base à dedicato dell’Idea il nobilissimo simolacro. Ci resterebbe il dire, che gli antichi Scultori hauendo vsato l’Idea merauigliosa, come habbiamo accennato, sia però necessario lo studio delle antiche sculture le piú perfette, perché ci guidino alle bellezze emendate della natura, e al medesimo fine dirizzar l’occhio alla contemplatione de gli altri eccellentissimi maestri; ma questa materia tralasciamo al suo proprio trattato dell’imitatione, sodisfacendo a coloro, che biasimano lo studio delle statue antiche. Quanto l’Architettura, diciamo che l’Architetto deue concepire vna nobile Idea e stabilirsi vna mente, che gli serua di legge e di ragione, consistendo le sue inuentioni nell’ordine, nella disposizione, e nella misura ed euritmia del tutto e delle parti. Ma rispetto la decoratione e ornamento de gli ordini, sia certo trouarsi l’Idea stabilita e confermata su gli essempi de gli Antichi, che con successo di longo studio diedero modo a quest’arte; quando li Greci le costituirono termini e proportioni le migliori, le quali confermate da i piú dotti secoli e dal consenso e successione de’ Sapienti, diuennero leggi di vna merauigliosa Idea e bellezza vltima, che, essendo vna sola in ciascuna specie, non si può alterare senza distruggerla. Onde purtroppo la deformano quelli, che con la nouità la trasmutano, mentre alla bellezza sta vicina la bruttezza, come li vitij toccano le virtù. Tanto male riconosciamo pur troppo nella caduta del Romano Imperio, col quale caddero tutte le buone Arti, e con esse piú d’ogn’altra l’Architettura; perché quei barbari edificatori, dispregiando i modelli e l’Idee Greche e Romane e li piú belli monumenti dell’antichità, per molti secoli freneticarono tante e si varie fantasie fantastiche d’ordini, che con bruttissimo disordine mostruosa la resero. Affaticaronsi Bramante, Raffaelle, Baldassarre, Giulio Romano e vltimamente Michel Angelo dall’heroiche mine restituirla alla sua prima Idea e aspetto, scegliendo le forme piú eleganti degli edifici antichi. Ma hoggi, in vece di rendersi gratie a tali huomini sapientissimi, vengono essi con gli Antichi ingratamente velipesi, quasi senza laude d’ingegno e senza inuentione l’vno dall’altro habbia copiato. Ciascuno però si finge da se stesso in capo vna nuoua Idea e larua di Architettura a suo modo, esponendola in piazza e su le facciate: huomini certamente vuoti di ogni scienza, che si appartiene all’Architetto, di cui vanamente tengono il nome. Tanto che deformando gli edifici e le città e le memorie, freneticano angoli, spezzature e distorcimenti di linee, scompongono basi, capitelli e colonne, con frottole di stucchi, tritumi e sproportioni; e pure Vitruuio condanna simili nouità39 e gli ottimi essempi ci propone. Ma li buoni Architetti serbano le piú eccellenti forme de gli ordini; li Pittori e gli Scultori, scegliendo le piú eleganti bellezze naturali, perfettionano l’Idea, l’opere loro vengono ad auanzarsi e restar superiori alla natura, che è l’vltimo pregio di queste arti, come habbiamo prouato. Quindi nasce l’ossequio e lo stupore de gli huomini verso le statue e le immagini, quindi il premio e gli honori de gli Artefici: questa fu la gloria di Timante, di Apelle, di Fidia, di Lisippo e di tanti altri celebrati dalla fama, li quali tutti, solleuati sopra le Immane forme, portarono l’Idee e l’opere loro all’ammiratione. Ben può dunque chiamarsi questa Idea perfettione della Natura, miracolo dell’Arte, prouidenza dell’Intelletto, essempio della mente, luce della fantasia, Sole, che dall’Oriente inspira la statua di Mennone, fuoco, che scalda in vita il simolacro di Prometeo. Questa fa, che Venere, le Gratie e gli Amori, lasciando l’Idalio giardino e le piaggie di Cithera, venghino ad albergare nella durezza de’ marmi e nel vano dell’ombre. In sua virtù le Muse nell’Eliconie riue temprano li colori all’immortalità; e per sua gloria dispregia Pallade Babiloniche tele e vanta pomposa Dedalei lini. Ma perché l’Idea dell’eloquenza cede tanto all’Idea della Pittura, quanto la vista è piú efficace delle parole, io però qui manco nel dire e taccio.

Annibale Carracci

All’hora la Pittura venne in grandissima ammiratione de gli huomini e parue discesa dal Cielo, quando il diurno Rafaelle con gli vltimi lineamenti dell’arte accrebbe al sommo la sua bellezza, riponendola nell’antica maestà di tutte quelle gratie e di que’ pregi arricchita, che già vn tempo la resero gloriosissima appresso de’ Greci e de’ Romani. Ma perché le cose giu in terra non serbano mai vno stato medesimo, e quelle, che sono giunte al sommo, è forza di nuovo tornino a cadere con perpetua vicissitudine, l’arte, che da Cimabue e da Giotto nel corso ben longo di anni ducento cinquanta erasi a poco a poco auanzata, tosto fu veduta declinare, e di regina diuenne humile e vulgare. Siché, mancato quel felice secolo, dileguossi in breue ogni sua forma; e gli Artefici, abbandonando lo studio della Natura, vitiarono l’arte con la maniera, o vogliamo dire fantastica Idea, appoggiata alla pratica e non all’imitatione. Questo vitio distruttore della pittura cominciò da prima a germogliare in maestri di honorato grido, e si radicò nelle scuole, che seguirono poi: onde non è credibile a raccontare, quanto degenerassero non solo da Rafaelle, ma da gli altri, che alla maniera diedero cominciamento. Fiorenza, che si vanta di essere madre della pittura, e ’l paese tutto di Toscana per li suoi professori gloriosissimo, taceua già senza laude di pennello; e gli altri della scuola Romana, non alzando piú gli occhi a tanti essempi antichi e nuoui, haueuano posto in dimenticanza ogni lodeuole profitto; e se bene in Venetia piú ch’altroue durò la Pittura, non però quiui o per la Lombardia vdiuasi piú quel chiaro grido de’ colori, che tacque nel Tintoretto vltimo sin’hora de’ Venetiani pittori. Dirò di piú quello che parrà incredibile a raccontarsi: né dentro né fuori d’Italia si ritrouaua Pittore alcuno, non essendo gran tempo che Pietro Paolo Rubens il primo riportò fuori d’Italia i colori; e Federico Barocci, che haurebbe potuto ristorare e dar soccorso all’arte, languiua in Vrbino, non le prestò aiuto alcuno. In questa lunga agitatione l’arte veniua combattuta da due contrari estremi: l’vno tutto soggetto al naturale, l’altro alla fantasia: gl’autori in Roma furono Michel Angelo da Carauaggio e Gioseppe di Arpino: il primo copiaua puramente li corpi, come appariscono a gli occhi, senza elettione, il secondo non riguardaua punto il naturale, seguitando la libertà dell’istinto; e l’vno e l’altro, nel fauore di chiarissima fama, era venuto al Mondo in ammiratione e in essempio. Cosí quando la Pittura volgeuasi al suo fine, si riuolsero gli astri piú begnini verso l’Italia, e piacque a Dio, che nella città di Bologna, di scienze maestra e di studi, sorgesse vn eleuatissimo ingegno, e che con esso risorgesse l’Arte caduta e quasi estinta. Fu questi Annibaie Carracci...
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APPENDICE I

1 Marsilio Ficino, Sopra lo amore o ver Convito di Platone, Firenze, 1554, Or. v, Capp. 3-6, p. 94 e sgg. (cfr. col testo latino originale Opera, II, p. 1336 e sgg.). Lomazzo, nella trascrizione del capitolo ha tralasciato molto (ad es. ciò che riguarda la bellezza acustica), molto ha aggiunto, e quel che ha preso ha talvolta riportato in altro ordine: non è quindi possibile di mettere a fronte i passi paralleli. I luoghi del Ficino tralasciati dal Lomazzo son qui messi tra parentesi, e cosí pure quei luoghi del Lomazzo che non appartengono al Ficino. Gli altri, cioè quelli che Lomazzo ha derivati dal Ficino, sono in corsivo.

2 Dal Ficino, cap. 3 (op. cit., p. 94). Si vede qui come il Ficino adduca la definizione della bellezza intesa come proporzione solo per portare ad absurdum Γ equiparazione (in senso plotiniano) di Bellezza = Proporzione.

3 Cfr. con quest’espressione la p. 23 e sgg. e la nota 21 al Cap. II.

4 Cfr. all’intera esposizione quella, rispondente quasi parola per parola, di Plotino, Ennead., i, 6, 3, parzialmente citata alla nota 40 al Cap. I.

5 Le proporzioni del corpo date dal Ficino provengono in parte dal noto Canone di Vitruvio (come la determinazione dell’intera lunghezza del corpo in otto lunghezze del capo, quella del volto in tre lunghezze di naso, ecc.); altre, verosimilmente, dalla tradizione che s’era tramandata sin nel medioevo, e che ritroviamo nei teorici dell’arte e nella letteratura cosmologica. Da quest’ultima particolarmente deriva la tendenza alla equiparazione di misure singole, di per sé disparate, quale ricorre in Pomponio Gaurico, e, volta ad altro significato, in Leonardo. Cfr. per questo Panofsky, «Monatshefte f. Kunstwiss.», XV, 1921, 1. c.

6 G.P. Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, 1590, cap. 26: nella «secunda edizione», Bologna, da cui citiamo, p. 72 e sgg.

7 Nel titolo del capitolo invece di una «e» c’è una virgola; l’indice a p. XI riporta invece giustamente la «e».

APPENDICE II

1 Gio. Pietro Bellori, Le vite de’ Pittori, Scultori et Architetti moderni, Roma, 1672, i, pp. 3-15. E annessa l’Introduzione alla Vita di Annibale Carracci (op. cit., pp. 19-21) che si ricollega strettamente all’Idea-Discorso. Crediamo d’aver reso servigio al lettore e d’aver in qualche modo facilitata una nuova edizione del Bellori, col verificare i passi qui riportati [nuova ed. a cura di E. Borea, con una Introduzione di A. Previtali, Torino, 1976].

2 L’espressione «emendare» (secondo lo Schlosser, Materialien zur Quellenkunde, IX, p. 88, «termine di scuola di colorito filologico») ricorre nello stesso senso già in L.B. Alberti (p. 119, cit. alla nota 20 al Cap. IV).

3 Cicerone, Orator, II, 7 e sgg. cit. alla nota 4 al Cap. I; cfr. piú sopra p. 9 e sgg. e p. 66 e sgg.

4 Proclo, Comm. in Tim., II, 122 B: «οὐδέ εἰ λάβοις τὸν ὑπὸ φύσεως δεδημιουργημένον ἄνθρωπον χαὶ τὸν ὑπχ ὸ τῆς ἀνδριαντοποιητιχῆς χατεσχευασμένον, πάντως ὁ ἐχ τῆς φύσεως χατά τὸ σχῆμα σεμνότερος πολλὰ γὰρ ἡ τέχνη μᾶλλον ἀχριβοῖ». Il Bellori, tratto probabilmente in errore dallo Junius, è andato troppo oltre nell’interpretazione del passo: Proclo dice soltanto che l’uomo in natura non è affatto piú bello che nella rappresentazione artistica, ché l’arte è in molti punti piú esatta.

5 Overbeck, Schriftquellen, 1667-1669. Riportato, durante il Rinascimento, in qualunque scritto che avesse rapporto con l’estetica.

6 Cicerone, De Inventione, n, 1, 1.

7 Massimo di Tiro, Θιλοσοφούμενα, XVII, 3 (ed. Hobein, p. 211): «ὅνπερ τρόπον χαί τοῖς τά ἀγάλματα τούτοις διαπλάττουσιν, οἳ παντός παρ’ έχάστου χαλὸν συναγαγόντες, χατὰ τὴν τέχνην ἐx διαφόρων σωμάτων ἁθροίσαντες εἰς μίμησιν μίαν, χάλλος εν ύγιές χαί άρτιον χαί ήρμοσμένον αύτό αύτω έξειργάσαντο. χαί ούχ άν εύρες σώμα άχριβές χατά άλήθειαν άγάλματι ομοιον. όρέγονται μεν γάρ αί τέχναι τοΰ χαλλίστου».

8 Senofonte, ’Απομνημ., III, 10, 2. Cfr. piú sopra la nota 15 al Cap. I.

9 Luciano, Θιλοψεύδ., 18 e 20 (ἀνθρωποποιός); Quintiliano, Inst. Or., XII, 10, 9 (qui il biasimo, riprodotto fra altri dall’Alberti, ch’egli abbia teso piú alla somiglianza che alla bellezza); Plinio, Epist. in, 6.

10 Aristotele, Poetica, 2: «Πολύγνωτος μεν γὰρ χρειττους, Παύσων δε χείρους, Διονύσιος δε ὁμοιους εἴχαζεν». Plinio, Nat. Hist., XXXV, 113, chiama l’artista «ἀνθρωπογράφος» perch’egli «nihil aliud quam homines pinxit».

11 Aristotele, Poetica, 2 e Polii., VIII, 5, 7.

12 Plinio, Nat. Hist., XXXV, 112.

13 Plinio, Nat. Hist., XXXIV, 65. Il Bellori, e questo è significativo, ha interpretato il passo a rovescio: Lisippo, questo è il senso vero, non avrebbe rappresentato gli uomini quali sono, ma quali appariscono (quales viderentur esse). Potrebbe quindi esser definito «illusionista».

14 Aristotele, Poetica, 2.

15 Cicerone, Orator, n, 9.

16 Seneca (il vecchio), Controv., X, 34.

17 Filostrato, Apollonio di Tiana, VI, 19, ed. Kayser, τά Σωζόμενα, 1853, ρ. 118. Cfr. la nota 21 al Cap. I.

18 Alberti, op. cit., pp. 151 e 153 (cfr. la nota 8 al Cap. III).

19 Leonardo, Tratt. della pittura, 88 e 98 (selezione); IVI, 53 (discorsi del pittore con se stesso).

20 Cfr. sopra p. 36. La frase «il gran maestro...» è nota citazione dantesca.

21 Ovidio, Metam., XII, 397.

22 Ovidio, Ars amandi, ni, 401.

23 Filostrato, Heroikos, 725 (Kayser, op. cit., p. 317).

24 Filostrato, Heroikos, 739 (Kayser, op. cit., p. 324).

25 Ariosto, Orlando Furioso, X, stanza 96. Cfr. ancora VII, stanza 11 e XI, stanza 69 e sgg.

26 Ovidio, Metam., IV, 671.

27 Marino, La galleria distinta, Milano, 1620, p. 82.

28 Lod. Castelvetro, Poetica d’Aristotele vulgarizzata et sposta, π, 1 (nelTed. da noi consultata, di Basilea, 1576, p. 72): «Ma perché Aristotele vsa l’essempio del diletto, che si prende della rassomiglianza della pittura per farci conoscere il diletto, che si prende della rassomiglianza della poesia, è da sapere, che l’essempio non è il migliore del mondo; conciosia cosa che la pittura diletti meno in quella parte, nella quale sommamente et solamente la poesia diletta, et in quella, doue la pittura diletta piú et sommamente, la poesia non solamente non diletti, ma spaccia ancora. Percioché la pittura... si dee diuidere in due parti: nelTvna, quando rappresenta cosa certa et conosciuta, come huomo certo et spedale, pogniamo Philippo d’Austria re di Spagna, et nell’altra, quando rassomiglia cosa incerta et sconosciuta, come uno huomo incerto et in generale». La rappresentazione d’una certa persona ben nota — cosí continua l’autore — alletta in pittura assai piú che quella d’una persona qualunque (giacché nella prima occorre assai piú cura e destrezza, ogni piú piccola dissomiglianza recando severo biasimo al pittore) — in poesia sarebbe invece l’inverso, tanto che i principi della «somiglianza» nelle arti figurative e nella poesia sarebbero da considerarsi diametralmente opposti: là «rassomiglianza di fuori, la quale appare agli occhi», qui «rassomiglianza interna, che si dimostra allo ’ntelletto».

29 Cfr. per questa espressione platonica che anche lo Junius male interpretò, come il Comanini e il Bellori, quanto s’è detto a nota 51 al Cap. III e 20 al Cap. V ed anche p. 3.

30 Aristotele, Poetica, 2.

31 Filone, De opificio mundi, cap. IV. Cfr. la nota 5 al Cap. II.

32 Ovidio, Metam., III, 158.

33 Tasso, Gerusalemme liberata, XVI, 10.

34 Aristotele, Phys. Ause., 1, 8, 199: «Otov et Οἶον εἰ οἰχία τῶν φύσει γιγνομένων ἦν, οὕτως ἅν ἐγίγνετο ὡς νῦν ὑπὸ τέχνης…». E naturalmente ben lontano dal pensiero d’Aristotele il volere attribuire, nel senso della «perfettione» del Bellori, una valorizzazione assoluta alla creazione architettonica: col paragone tra la creazione naturale e la creazione artistica egli vuol soltanto dimostrare la finalità teleologica dei processi di natura, il «τινος ενεχα γίγνεσθαι». Cfr. anche il Commento di S. Tommaso (Fretté-Maré, XXII, p. 373 e sgg.) assai istruttivo a questo riguardo.

35 V. ad es. Fedone, XIX (75 a): «Aλλά μεν χαί τόδε όμολογοΰμεν μή άλλοθεν αύτό έννενοηχέναι μηδέ δυνατόν είναι έννοήσαι, άλλ’έχ τοΰ ιδεΐν ή αψασθαι ή εχ τίνος όίλλης τών αισθήσεων...». Naturalmente per Platone la percezione sensibile è solo l’occasione, non l’origine della conoscenza, la quale anzi può esser raggiunta solo in quanto lo spirito, superando la percezione dei sensi, si volga a ciò che essendo simile non può apparire dissimile, e viceversa: ossia alle Idee.

36 Quintiliano, Inst. Or., n, 17, 9: «Illud admonere satis est omnia quae ars consummaverit, a natura initia duxisse».

37 Platone, Sophista, 136 e sgg. Anche il concetto della μίμησις φανταστιχή assume naturalmente nel Bellori un aspetto insolito: la φαντασία (per lui come pel Comanini) non è l’apparenza sensibile, ma la volontaria rappresentazione interiore, onde gli artisti «fantastici» — che Platone avrebbe identificato piuttosto coi cosíddetti «realisti» — egli li ravvisa nei manieristi. Ma la differenza tra lui e il Comanini consiste, come già s’è detto, nel fatto ch’egli non disapprova i «pittori icastici» (che, secondo il suo criterio, si propongono la semplice imitazionen della natura) meno dei «pittori fantastici».

38 Su Critolao il Peripatetico e le sue invettive contro la rettorica, cfr. Quintiliano, Inst. Or., n, 15, 23 (τριβή) e n, 18, 2 (χαχοτεχνία e ἀτεχνία); e inoltre Sesto Empirico, προς ‘Ρήτορας, passim (Raccolta in Philodemi voli. Rhet, ed. Sudhaus, Suppl. 1895, p. IX e sgg.).

39 Vitruvio, De architectura, vii, 5, 3-8: una tirata che certamente si riferiva solo alle architetture dipinte del cosí detto IV Stile: il Bellori se la prende, naturalmente, qui con l’indirizzo specificamente «barocco» in architettura, qual è rappresentato anzitutto dal Borromini.
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Agostino, definizione dell’idea, 20 sgg., 93 — e Cicerone, 20, 93 — «imago», 74, 98 — presso Dionigi l’Areopagita, 22 — presso Mario Equicola, 109 — «pulchritudo», 19 sg., 91 — teoria dell’imitazione, 97.

Alanus ab Insulis (Alano di Lilla), imitazione della natura, 101.

Alberti, Leon Battista, concezione dell’idea, 35, 41 — definizione della bellezza, 32 sg., 37, 105 sg., 129 — imitazione della natura, 28, 102, 103, 119, 132, 138 — influsso sul primo Barocco, 44 sg., 115 — norma del gusto, 31 — presso Bellori, 66, 159, 168 — rapporti con Platone, 33, 105 — rapporti con Plotino, 91, 106 sg. — studi sulle proporzioni, 40.

Alberti, Romano, su Plinio, 84.

Alberto Magno, Commento di Dionisio, 92.

Alcamene, presso Tzetzes, 3.

Alessandro il Grande e Apelle, 84.

Alhazen nel primo Rinascimento, 33.

Allori, manierista, 45.

Andrea del Sarto, presso Baldinucci, 132.

Anseimo di Canterbury, 95.

Apelle e Alessandro il Grande, 84 — presso Bellori, 157, 160, 164 — presso Cicerone, 82 — presso Melantone, 4.

Apollonio di Tiana — presso Bellori, 159 — sulla fantasia, 8.

Archimede, presso Melantone, 82.

Arcimboldo, Capricci, 132.

Ariosto, Ludovico, presso Bellori, 160 — su Zeusi, 28, 103.

Aristotele, diffusione del suo pensiero nel sec. XIII, 21 sgg. — e Michelangelo, 74, 139 — esempio dell’architetto in Plotino, Filone e Tommaso d’Aquino, 23 — forma e materia, 9, 13 sg., 88 — nel Rinascimento, 106 — presso Bellori, 159, 161, 162 — presso Mario Equicola, 109 — presso Melantone, 4 — presso Scaligero, 87 - presso Seneca, 11, 85 — presso Zuccari, 46, 54, 56, 122, 129 sg. — sulla bellezza, 8, 84 — sull’arte drammatica, 102.

Armenini, Giovan Battista, contro il naturalismo, 102 — sul «disegno», 45, 120, 123 sg. — sull’idea, 37, 112.

Arpino, Giuseppe di, v. Giuseppe di Arpino.

Auvergne, Guglielmo d’, v. Guglielmo d’Auvergne.

Averroè, commento ad Aristotele citato dal Varchi, 75.

Bacone, Francesco, contro il concetto dell’elezione, 114.

Baglione, Giovanni, contro il naturalismo, 134.

Baldassarre, presso Bellori 164.

Baldinucci, Filippo, definizione del disegno, 120 — definizione dell’idea, 112; come «obietto intelligibile», 42, 113 sg. — «maniera», 132 sg.

Barocci, Federico, presso Giustiniani, 133 — presso Bellori, 165.

Bellori, Giovanni Pietro, contro il naturalismo, 66, 69, 103 sgg., 130 sg., 135 sg. — creazione divina e artistica, 140 — dottrina delle idee, 65 sgg., 100, 113, 135 sg. — interpretazione di Cicerone, 66 sg., 83 — «maniera», 132 sgg., 165 — tavola su rame dell’«Imitatio Sapiens», 102 — teoria estetica del classicismo, 65 sgg., 135 — Vite de’ Pittori, ecc., 157 sgg.

Berni, Francesco, sul platonismo di Michelangelo, 71, 139.

Bernini, contro il naturalismo, 68, 137 — contro la teoria dell’elezione, 114 — sul ritratto, 121 - teorico dell’arte, 63 sg., 134.

Biondo, Flavio, l’artista e la natura, 102.

Bisagno, Francesco, sul «disegno», 120.

Boccaccio, Giovanni, metamorfosi di Epimeteo in scimmia, 101 - sull’arte di Giotto, 103.

Boezio, presso Pacheco, 121.

Bonaventura, influsso di S. Tommaso, 95 — metafisica della luce, 92 — ripresa dell’esempio aristotelico della «casa», 88.

Borromini, presso Bellori, 170.

Bramante, presso Bellori, 164.

Breughel, Peter, presso Giustiniani, 134.

Brìi, presso Giustiniani, 134.

Bronzino, manierista, 45.

Bruno, Giordano, contro le regole, 42, 45, 115 — definizione della bellezza, 57 — Eros, 139.

Camillo, Giulio, Idea del teatro, 114.

Caravaggio, Michelangelo da, giudizi sul suo naturalismo, 44, 64, 104 — presso Bellori, 158, 165 - presso Giustiniani, 134.

Carducho, Vicente, sulla ritrattistica, 91.

Carracci, Annibaie, come restauratore dell’arte classica, 63 — presso Giustiniani, 134 — Vita del Bellori, 165.

Castelvetro, Lodovico, presso Bellori, 161 — uno dei fondatori della poetica moderna, 50.

Castiglione, Baldassarre, bellezza = bontà, 129 — imitazione della natura, 36, 109 — presso Bellori, 159.

Celimi, manierista, 45.

Cennini, Cennino, rappresentazione di montagne, 27, 100 — sull’invenzione, 36, 108.

Cesariano, edizione di Vitruvio, 114.

Chambray, Roland Fréart de, v. Fréart de Chambray.

Champaigne, Philippe de, polemica contro il classicismo, 137.

Christ, Joh. Fr., sul «gout», 134.

Cicerone, influsso su Agostino, 20, 93 — rOmtor, 5 sg., 82 sg. - nel primo Rinascimento, 33 - presso Bellori, 66, 158 sg. — presso Landino, 100 — presso Melantone, 4, 82 sg. — sulla bellezza, 88 — sulla fantasia, 36, 38 — sull’idea, 6, 10, 35, 38.

Cimabue, presso Bellori, 165.

Civetta, presso Giustiniani, 134.

Clemente Alessandrino, imitazione della natura, 101.

Comanini, Gregorio, allegoria, 132 — dottrina platonica originale dell’idea, 109 sgg. — erronea interpretazione di Platone, 170 — giudizio su Dürer, 115 - precursore delle moderne teorie estetiche, 50.

Condivi, Ascanio, su Platone, 71, 137 — Vita di Michelangelo, 115.

Correggio, nel primo Barocco, 44.

Critolao, presso Bellori, 161. Cusano, Nicola, v. Nicola Cusano.

Dante, concezione dell’arte, 25, 98 sg. — dottrina delle idee, 99 sg. — imitazione della natura, 101 — influsso su Michelangelo, 71 — presso Bellori, 169.

Danti, Vincenzo, bellezza esteriore e interiore, 128, 130 — manierista, 45 — precursore delle moderne teorie estetiche, 50 — «ritrarre» e «imitare», 48 — sulle regole, 47, 117 sg.

Demetrio, pittore, nell’estetica dell’antichità, 7; del Rinascimento, 28.

Dione Crisostomo, bellezza, 36 - su Elena, 69 — sulla statuaria, 89 — sullo Zeus di Fidia, 8, 84.

Dionigi d’Alicarnasso, Zeusi come esempio per l’idea, 113.

Dionigi l’Areopagita, adesione a Plotino, 89 — presso Ficino, 32, 92, 105 — sulle idee in Dio, 22 sg., 92, 94.

Dolce, Lodovico, giudizio sul «disegno», 45, 119 — l’artista e la natura, 49, 102 — sulla bellezza, 129.

Dondi, Giovanni, prodotto artistico e prodotto naturale, 103.

Doni, Giovan Francesco, sulla «Melencolia» del Dürer, 120.

Du Fresnoy, classicista, 137.

Dürer, Albert, concetto dell’arte, 82 — confronto con Seneca, 78 sg., 140 — giudizio di Comanini, 115 — presso Doni, 120 — prodotto dell’arte e prodotto della natura, 96 sg., 103 - rapporti con Ficino, 78, 140 - ricerche sulle proporzioni, 40, 46; giudizio di Michelangelo su di esse, 45 sg.; di Zuccari, 46 sg.; loro ripresa da parte di Lomazzo, 47 sgg. — sua speciale posizione di fronte alla norma, 104 — sull’«Ingentum» artistico, 76 sgg., 140 — «tesoro del cuore», 37, 140.

Eckart, Meister, dottrina delle idee, 24, 77 — e Tommaso d’Aquino, 95, 97 — ripresa dell’esempio aristotelico della «casa», 88.

Empedocle, confronto della pittura col cosmo, 83.

Equicola, Mario, Idea = forma, 109.

Euclide, nel primo Rinascimento, 33.

Félibien, André, classicista, 137.

Ficino, Marsilio, commento al Simposio, 145 sgg.; al Timeo, 93, 107 — confronto con Dürer, 78, 139 sg. — definizione della bellezza, 57 — influsso di Dionigi l’Areopagita, 92 — influsso su Lomazzo, 60, 130 sg., 136 — influsso su Poussin, 136 sg. — sulle idee, 34, 95, 131 — teoria estetica, 32, 105.

Fidia, presso Bellori, 159, 164 — presso Cicerone, 5, 10, 82 sgg. - presso Dione Crisostomo, 8, 84 — presso Plotino, 12, 84, 90 — presso Tzetzes, 3.

Filone, accostamento ad Aristotele, 23, 88 — idea, trasformazione del concetto, 20, 92 sg., 94 — presso Bellori, 162.

Filostrato, I ritratti, 7, 84, 111 — presso Bellori, 160, 169 — sulla fantasia, 8 sg., 84.

Fréart de Chambray, Roland, classicista, 137.

Geiler von Kaisersberg, Johan, concetto dell’àipatpecu;, 138 — confronto tra prodotto artistico e prodotto naturale, 96.

Gessner, Salomon, precetti del Cennini per la raffigurazione di montagne, 100.

al-Ghasàli, dottrina teleologica della bellezza, 129.

Ghiberti, atteggiamento verso P antichità, 63 — imitazione della natura, 28, 101.

Giambologna, manierista, 45.

Giuseppe di Arpino, presso Giustiniani, 133 — presso Bellori, 165.

Giotto, presso Bellori, 165 — presso Boccaccio, 103.

Giovio, Paolo, sulla medaglia satirica, 132.

Giulio Romano, presso Bellori, 164.

Giustiniani, Vincenzo, marchese, maniera, 133 sg. — «modi» della pittura, 134.

Goethe, Wolfgang, maniera, 133 - osservazione della natura, 101 — sull’antichità, 135 — sull’idea, 66.

Greco, manierista, 45.

Gregorio di Nissa, sulla bellezza, 91.

Gregorius Magister, verità naturale dell’opera d’arte, 97.

Guercino, dipinto «La pittura», 120.

Guglielmo d’Auvergne, idea e concetto, 95.

Heinze, Wilhelm, contro la teoria dell’elezione, 114.

Honnecourt, Villard de, lavoro secondo il modello naturale, 97.

Hoogstraaten, S. van, contro la teoria dell’elezione, 114.

Junius, Franciscus, errata interpretazione di Platone, 169 — imitazione della natura, 135 — Zeusi come esempio per l’idea, 113.

Kaisersberg, Geiler von, v. Geiler von Kaisersberg.

Kallipides, attore, 102.

Kant, Immanuel, «cosa in sé», 79.

Landino, Cristoforo, commento a Dante, 100 — «concetto», 101.

Leonardo da Vinci, creazione divina e artistica, 140 — e Palissy, 115 — imitazione della natura, 28, 103 sg. — influsso sul primo Barocco, 44 — norma del gusto, 31 — preminenza della pittura, 7, 84 — presso Bellori, 66, 159 — presso Pacheco, 113 — presso Zuccari, 116 — studi sulle proporzioni, 40, 46, 116, 168 — sull’invenzione, 36 — vittoria sulla materia, 89 sg.

Lisippo, imitazione della natura, 103 — presso Bellori, 158 sg., 164.

Lomazzo, Giovanni Paolo, accoglimento della teoria estetica di Alberti, 45, 115 — accoglimento delle proporzioni del Dürer, 47 sg. — contrasto con Zuccari, 60, 126 — erezione divina e artistica, 140 — dipendenza dal Ficino, 60, 130, 136 — «figura serpentinata», 46, 47, 115 — «idea» nel ritratto, 49, 120 sg. — imitazione, 68 sg., 119 sg. — influsso su Poussin, 136 - opere: Idea del Tempio della pittura, 58 sgg., 114; testo del cap. XXVI, 150 sgg.; Sulle belle proporzioni e il commento al Simposio di Marsilio Ficino, testo, 145 sgg.; Trattato dell arte della Pittura, 51, 118, 128 — precursore delle moderne teorie estetiche, 50 — su Arcimboldo, 132 — sul disegno, 49, 120, 126 — sulla bellezza, 58 sg., 128, 129, 130.

Longino, disputa con Plotino, 93.

Luciano, bellezza = armonia, 88 - Sogno, 84 — presso Alberti, 107 — presso Bellori, 168.

Mander, Karel van, idea = potenza immaginativa, 112.

Manetti, posizione rispetto all’antichità, 63.

Marino, presso Bellori, 161.

Massimo di Tiro, presso Bellori, 158.

Melantone, concetto dell’arte, 82 - su Cicerone, 66, 82 — su Platone, 4, 82.

Mengs, Raphael, influsso su Winckelmann, 135.

Michelangelo, come neoplatonico, 71 sgg., 89, 138 sg.— «concetto», 74 sg., 139 — e Aristotele, 75 — giudizio su Dürer, 45 sg. — presso Baldinucci, 132 — presso Bellori, 164 — teoria dell’elezione, 139.

Mirone, antichi epigrammi su di lui, 7.

Nicola Cusano, «contemplatio idearum», 95.

Omero, nel Rinascimento, 31 — presso Bellori, 69, 160 — presso Platone, 2 — presso Scaligero, 87 — presso Schiller, 101.

Origene, sulla bellezza, 91.

Ovidio, presso Bellori, 160, 162.

Pacheco, Francisco, creazione divina e artistica, 140 — teoria scolastica delle idee, 112, 114, 121 sg., 127.

Paciolo, Luca, Divina proportione, 33.

Pader, Hilaire, traduttore di Lomazzo, 136.

Pahlmann, precetti del Cennini sulla rappresentazione di montagne, 100.

Palissy, Bernard, imitatore di Leonardo, 115.

Paolino da Nola, contro il ritratto, 91.

Parmigianino, manierista, 45.

Parrasio, esempio di «procedimento per elezione», 89.

Patrizi, Francesco, definizione della bellezza, 57.

Perrault, Charles, opposizione al classicismo, 137.

Peruzzi, manierista, 45.

Petrarca, Francesco, influsso su Michelangelo, 71, 137 — sulla creazione artistica, 35, 108, 114.

Piero della Francesca, studi sulle proporzioni e sulla prospettiva, 46.

Piero di Cosímo, illustrazione di una novella di Boccaccio, 101.

Piles, Roger de, Uidée du peintre parfait, 114 — opposizione al classicismo, 137.

Pino, Paolo, posizione riguardo al disegno, 45.

Platone, e Zuccari, 52 sgg., 124 sg. — nel primo Rinascimento, 32, 33, 104 sgg. — opere: Fedone, 170; Leggi, 81; Lettere, 81; Repubblica, 3, 7, 81, 84 sgg.; Sofista, 3, 81, 170 — opposto a Plotino, 15 — paragone dell’uomo di stato col pittore, 8 — posizione di fronte all’arte, 1 sgg. — presso Alberti, 105 sg. — presso Bellori, 66, 162, 170 — presso Cicerone, 6, 10 — presso Comanini, 109 sgg., 170 — presso Dante, 99 — presso Danti, 128 — presso Dùrer, 78 — presso Ficino, 32, 60, 103, 140; Commento al Simposio, 143 sgg. — presso Landino, 100 — presso Mario Equicola, 109 — presso Melantone, 4 sg., 82 — presso Michelangelo, 71, 139 — presso Pacheco, 121 — presso Scaligero, 87 — presso Seneca, 11, 78, 86 sg., 140 — suo fraintendimento nel classicismo, 66.

Plinio, e Bellori, 168 sg. — sulla pittura, 6 sg., 84.

Plotino, contro la Stoa, 88 — definizione della bellezza, 14 sg., 92 — e Alberti, 106 sg. — forma e materia, 13 sg., 87 sg., 90 — in opposizione a Platone, 15, 20, 93 sgg.; senso di questa opposizione, 2 — nel primo Rinascimento, 32, 33 — presso Ficino, 32, 107 sg., 145 sgg. — presso Michelangelo, 72 — punti di contatto con Aristotele, 13 sg., 23 — sui modelli, 12 sg., 35, 87 — sullo Zeus di Fidia, 12, 84 — teoria dell’elezione, 15, 89 sg.

Plutarco, idea come contenuto di coscienza, 85 — presso Alberti, 119.

Policleto, nell’estetica dell’antichità, 7.

Pomponio Gaurico, dottrina delle proporzioni, 166.

Pontormo, manierista, 45.

Porfirio, su Plotino, 89 sg.

Poussin, sullo stile, 134 — teoria neoplatonica della bellezza, 136.

Proclo, presso Bellori, 158 — sullo Zeus di Fidia, 84 — verità e bellezza nell’opera d’arte, 81, 90.

Protogene, presso Cicerone, 82.

Quintiliano, nel primo Rinascimento, 33 — presso Bellori, 162, 168 — su arte e natura, 7, 84 — su Critolao, 163, 170.

Raffaello, concetto di idea, 41, 112, 135 — lettera al Castiglione, 36, 39, 109 — presso Baldinucci, 132 — presso Bellori, 66, 68, 159, 164 — presso Giustiniani, 134 — presso Pacheco, 113 — presso Winckelmann, 135 sg. — rappresentante del classicismo, 44, 63, 132.

Reni, Guido, idea e modello, 39 — presso Bellori, 159 — presso Giustiniani, 134 — presso Winckelmann, 135 sg.

Ripa, Cesare, sulla bellezza, 129.

Rodolfo d’Absburgo, monumento sepolcrale, 97.

Rossi, manierista, 45.

Rosso, manierista, 45.

Rubens, Pieter Paul, presso Bellori, 165.

Rumohr, Karl Friedrich von, critica del classicismo, 68.

Salviati, manierista, 45.

Scaligero, Giulio Cesare, definizione della bellezza, 128 sg. — fondatore della poetica moderna, 50 — idea come oggetto della pittura, 87 — imitazione della natura, 118 sg.

Scannelli, Francesco, contro il naturalismo, 135 — definizione

della bellezza, 129 — precursore

delle moderne teorie estetiche, 50.

Scaramuccia, Luigi, contro il naturalismo, 64, 134.

Schiller, Johann Christoph Friedrich, imitazione della natura, 101 — similitudine del blocco marmoreo, 138.

Scolastica, concezione dell’idea, 22 sgg. — forma e materia, 23 sg.

Seneca, concezione dell’idea, 101, 84 sgg., 93 — presso Bellori, 159 — presso Dürer, 78 — presso Landino, 100 — presso Pacheco, 121 — presso Scaligero, 85.

Senofonte, bellezza e simmetria, 88 — origine della bellezza nell’opera d’arte, 7, 84 — presso Bellori, 168.

Sesto Empirico, su Critolao, 170.

Shaftesbury, influsso su Winckelmann, 136.

Siciolante da Sermoneta, manierista, 45.

Socrate, presso Bellori, 158 — teoria dell’elezione, 7.

Stefano, affermazione del Villani a suo riguardo, 101.

Steier, Ottokar von, opposizione al realismo, 97.

Stoa, critica di Plotino, 88 — idee innate, 9, 20, 85 sg. — significato dei miti, 8.

Stobeo, idea come contenuto di coscienza, 9, 85.

Tasso, Torquato, presso Bellori, 162.

Tommaso d’Aquino, concetto dell’arte, 82 — creazione divina e artistica, 23, 95 — definizione dell’idea, 22, 38, 94, 95 sg. - dottrina teologica della bellezza, 129 — esempio della «casa», 88 — «imago», 74, 98 — presso Dante, 99 — presso Pa- checo, 121 — presso Ripa, 131 - presso Zuccari, 52 sgg., 125 sg., 130 — «quasi-Idea», 22 — scritto De pulchro et botto, 92 - sulla statuaria, 89 — sull’imitazione, 24.

Tintoretto, manierista, 45.

Tiziano, presso Bellori, 161 — presso Giustiniani, 134.

Tzetzes, Giovanni, poesia su un’Atena di Fidia, 3.

Varchi, Benedetto, commento a Michelangelo, 74, 139.

Vasari, Giorgio, paragone della scimmia, 101 — creazione divina e artistica, 78, 140 — esperienza e fantasia, 37 sg., 112 sg. - posizione di fronte all’antichità, 63, 119 sg. — posizione rispetto alla tradizione, 101 sg. - presso Bellori, 68 — sul «disegno», 40, 49, 109, 119, 130 - sull’idea, 41.

Vettori, testo di Cicerone, 67, 82, 83.

Victorius, v. Vettori.

Villani, Filippo, imitazione della natura, 28, 101 — posizione rispetto all’antichità, 63.

Villard de Honnecourt, v. Honnecourt.

Vitruvio, edizione del Cesariano, 114 — estetica, 81 — nel primo Rinascimento, 33 — presso Bellori, 164 — teoria delle proporzioni presso Ficino, 167.

Winckelmann, Johann Joachim, contro il naturalismo, 69, 102 - influsso del Bellori, 135 sg. - «stile», 134.

Zeusi, come esempio di procedimento per elezione nell’antichità, 8; nel Rinascimento, 28 — opposizione di Plotino, 89 — presso Alberti, 35, 108 — presso Bacone, 114 — presso Baldinucci, 113 — presso Bellori, 113 sg. — presso Heinze, 114 - presso Hoogstraaten, 114 — presso Junius, 113 — presso Pacheco, 113 sg. — presso Zuccari, 127 sg.

Zuccari, Federico, accoglimento di teorie scolastiche, 55 sg., 95 sg. — aristotelico, 57 sg., 127 — contro la matematica, 46, 116 sgg. — creazione divina e artistica, 78, 140 — giudizio su Leonardo, 116 sg., 130 — giudizio sul Durer, 46 sg., 117 — Idea de’ pittori del 1607, 51 sgg. — in contrasto con Lomazzo, 60, 126 — l’idea nel ritratto, 49, 121 — precursore delle moderne teorie estetiche, 50, 114 — sui tipi, 47 — sul disegno, 51 sgg., 120 sgg. — sull’imitazione, 68 sg., 103, 120 sgg., 126 — su Tommaso d’Aquino, 52, 95, 125 sgg.

Zucchi, Jacopo, Discorso, 114.
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