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            definire stili, dettagli architettonici e tecniche figurative. Dalle testimonianze più
            antiche sino al culmine del Seicento, questo libro traccia un profilo dei modi
            attraverso i quali l’italiano è arrivato, nel corso di alcuni secoli, ad essere la
            lingua di riferimento per l’arte e l’architettura in Europa.
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Introduzione



1. Quadri, statue ma anche libri. È questo che si trova nell’inventario dei beni del pittore Diego Velázquez, redatto da un notaio una decina di giorni dopo la sua morte, a Madrid, il 6 agosto 1660. I libri sono in tutto centocinquantaquattro: di questi, più di un terzo è in italiano. 
Velázquez possedeva una copia dell’Orlando furioso, leggeva in italiano Petrarca e Castiglione ma anche l’opera teorica di Dürer (nell’inventario si legge: «Alberto Durero, Simetría, italiano»). D’altronde, la maggior parte dei testi di pittura presenti nella sua biblioteca era in lingua italiana: troviamo le Vite di Vasari e il Trattato di Leonardo; le opere di Leon Battista Alberti e di Federico Zuccari assieme a una serie di trattati sulla prospettiva. Anche i testi di architettura rimandano all’Italia: Velázquez possedeva quattro esemplari delle opere di Sebastiano Serlio e i Libri di Palladio (non è chiaro se in lingua originale o in versione castigliana), diverse traduzioni italiane di Vitruvio [Sánchez Cantón 1925; Ruiz Pérez 1999].
L’idea di questo libro è nata leggendo questo inventario. La fisionomia del possessore, il tipo di opere che raccoglieva e il periodo in cui era stato redatto lo rendevano qualcosa di più del semplice elenco di letture potenziali di uno dei massimi pittori europei. Molti dei testi costituivano la base della riflessione sulle arti degli ultimi secoli. Era come trovarsi di fronte una sorta di istantanea del momento di massima espansione dell’italiano come lingua della comunicazione artistica in Europa: il punto più alto di una parabola caratterizzata da una rapida ascesa nel Cinquecento e da una progressiva perdita di terreno, a partire dal Settecento, soprattutto a vantaggio del francese.
Chiunque si sia occupato di questi temi sa che la biblioteca di Velázquez non rappresentava un’eccezione: una medesima formazione accomunava al tempo artisti di provenienza diversa, uniti nell’attenzione per l’arte e l’architettura italiana; a Madrid come a Londra erano le stesse opere di solito ad essere lette. Non solo da parte di coloro che – come Velázquez – avevano soggiornato in Italia ma anche da parte dei molti che ne studiavano forme e modelli da lontano: guardando i quadri raccolti nelle collezioni nei loro paesi, acquistando stampe, disegni, volumi.

2. Il titolo Italiano lingua delle arti si riferisce a questo: per secoli l’italiano è stato la lingua principale in Europa per quel che riguarda pittura, scultura e architettura. Un’egemonia paragonabile solo a quella che, più avanti, avrà nel campo musicale. 
Nelle pagine che seguono si tenterà di tracciare la storia di questa proiezione europea dell’italiano partendo dalle prime testimonianze medioevali e giungendo sino alla metà del Seicento. L’attenzione sarà rivolta sia al versante dell’architettura sia a quello della pittura e della scultura. Àmbiti che d’altronde erano molto meno distinti nel passato rispetto ad oggi: l’unità tra le arti che Giorgio Vasari valorizzò nelle sue Vite (1550) – comprendendo pittori, scultori e architetti – rifletteva uno stato di cose largamente diffuso nella pratica quotidiana. Erano molti gli artisti che passavano dalla pittura all’architettura alla scultura a seconda delle committenze del momento.
Dal punto di vista linguistico sono àmbiti che presentano però differenze che meritano di essere tenute presenti. C’è, innanzitutto, il rapporto con la tradizione: il linguaggio architettonico italiano dei cantieri trecenteschi, ancora poco formalizzato e condiviso, si innesta fin dal primo Quattrocento sul troncone della terminologia (greco)latina; non così quello delle arti figurative, nato dal fondo delle botteghe e con influenze, semmai, della letteratura in volgare. Non solo: mentre sul versante architettonico la lingua italiana sarà per così dire assimilata alla terminologia classica, nel campo figurativo l’italiano si imporrà per sé stesso come lingua di riferimento. Saranno diversi, come vedremo, anche i tempi di penetrazione e distribuzione nei vari paesi.
Il tentativo di ricostruire la diffusione dell’italiano delle arti in Europa non poteva però che tenere insieme ciò che era parte di un unico movimento. E questo anche per valorizzare la saldatura tra la diffusione linguistica e la percezione dell’Italia come luogo oltre che di conservazione e di interpretazione dell’arte classica anche di creazione, su quelle basi, di una nuova cultura visiva. 

3. Gli storici dell’arte hanno mostrato come, per secoli, agli occhi di pittori e architetti stranieri l’Italia abbia rappresentato il paese in cui andare ad apprendere un nuovo linguaggio figurativo. Si intraprendeva il viaggio per imparare a costruire la prospettiva, per imparare a rendere in modo realistico il corpo umano e i suoi muscoli, per gestire in un determinato modo la nettezza del tratto o l’intensità del colore; ma anche per studiare l’antico e la sua geniale reinterpretazione nel campo dell’architettura. 
Ricostruire i riflessi linguistici di questa novità dal punto di vista visivo ed estetico obbliga a muoversi in una zona di confine. La storia delle influenze dell’arte e dell’architettura italiana in Europa non si sovrappone tout court alla storia delle influenze di tipo linguistico. Il rapporto tra questi due piani è estremamente complesso. Ma è innegabile il nesso tra la condivisione di certi codici, di un certo linguaggio sul piano figurativo e del gusto, e la condivisione di certi modi di dire, di un vocabolario di base. 
Bisogna considerare, ovviamente, diversi livelli. Il più semplice e primario è quello di una ripresa di termini specifici per indicare forme nuove. È particolarmente evidente nel settore dell’architettura. Oltre alla diffusione di veri e propri europeismi – ad es. architrave, piedistallo – l’italiano ha avuto un ruolo decisivo nella mediazione del vocabolario architettonico classico. Un aspetto non meno rilevante, sul piano culturale, della diffusione di parole di derivazione italiana. A contare, in questo caso, è stata la valorizzazione da parte degli umanisti del testo di Vitruvio e la sua diffusione per mezzo della stampa; e poi, in modo anche più importante per ciò che riguarda l’italiano, la fortuna delle opere di architetti come Serlio o Palladio. La loro reinterpretazione dell’antico aveva un corrispettivo verbale nella commistione di termini classici e italiani. Sarà questo il canale principale attraverso il quale la lingua italiana contribuirà alla formazione del lessico architettonico europeo. 
Questo modo di denominare era, ovviamente, anche un modo di vedere. E questo è il secondo livello su cui conviene soffermarsi. Come avviene per la trattatistica architettonica così anche per quanto riguarda le arti figurative e plastiche dall’Italia si diffondono in Europa nuovi modelli interpretativi. In primo luogo ci sono le Vite di Vasari. È questo il testo più importante per la diffusione della terminologia artistica fuori d’Italia. Ma non va dimenticato che esso era inserito in un tessuto di opere che condividevano in gran parte lo stesso lessico e le stesse espressioni, pur nella diversità di vedute e impostazioni; opere che godevano anch’esse di una buona circolazione. 
La ricezione del lessico artistico italiano passa largamente attraverso questa riflessione teorica: è il modo stesso in cui si ragiona sull’arte in Europa a venire influenzato dalla trattatistica italiana di stampo rinascimentale. L’attenzione che l’arte italiana riscuote all’estero fa sì che si crei rapidamente anche un pubblico desideroso di conoscere, riflettere, classificare e giudicare attraverso la lettura di testi nati spesso nei medesimi ambienti in cui i pittori o gli architetti operavano [Pommier 2007; trad. it. 2007, 406-13]. 
Questo tipo di contatto sarà molto importante. Mentre offriva informazioni e descrizioni di opere di cui, spesso, fuori d’Italia non si aveva notizia, la trattatistica italiana faceva passare anche un modo di leggere i quadri, i rapporti tra le figure, le modulazioni del colore e trasmissione delle emozioni che avrà una forte influenza. Il saper dire e il saper descrivere influenzavano anche il modo di vedere e di leggere le immagini, le armonie degli spazi. 

4. La scelta di concentrare l’attenzione sul periodo che va dal XIII al XVII secolo nasce in gran parte dalla volontà di mettere a fuoco questo processo: guardare da vicino, per così dire, la fase fondativa dell’italiano in Europa come lingua delle arti. 
Sono partito dalle prime testimonianze medioevali non solo per documentare gli inizi di qualcosa destinato a crescere vistosamente, ma anche perché in questo periodo si assiste, in Italia, al progressivo delinearsi di quel lessico artistico e architettonico che verrà successivamente ripreso altrove. Sul piano internazionale, se è vero che a una stagione di grande vitalità (gli echi giotteschi in Austria, l’attività di pittori italiani ad Avignone [Sricchia Santoro 1979, 85; Castelnuovo 2009, 77-93]) non corrispose una analoga forza di espansione linguistica, troviamo comunque tracce della ripresa in Europa di singole forme riconducibili all’àmbito artistico, indizio di primi collegamenti, scambi, contatti. 
Non va dimenticato che la lingua delle botteghe e dei cantieri del passato è in gran parte sfuggente, relegata com’è nella dimensione della pura oralità, per giunta con una sensibile differenziazione da zona a zona. È significativo che, anche per ciò che riguarda l’Italia, le prime attestazioni di termini legati all’arte o all’architettura siano in fonti per così dire secondarie: contratti, libri di conti, lettere mercantili, inventari, opere letterarie. Solo a partire dal Quattrocento abbiamo i primi testi in volgare dedicati espressamente alla pittura e all’architettura. 
L’intensa attività di messa in pagina, di presa di consapevolezza, di verbalizzazione che – in particolare negli ambienti fiorentini – si verifica nella prima metà del Quattrocento ha per il nostro discorso una grande importanza. Sono gli anni in cui un nuovo modo di interpretare le sopravvivenze dell’antico porta a una revisione dei canoni estetici; ma anche gli anni di profonde innovazioni figurative: il Brunelleschi che rimane affascinato dalla classicità è anche lo stesso che elabora quella costruzione matematica dello spazio prospettico destinata a rivoluzionare l’arte europea. 
Al centro di questo processo c’è, dal punto di vista teorico, Leon Battista Alberti: il suo De pictura costituisce, sul piano dei modelli, un discrimine decisivo. Per la prima volta si ragionava sull’arte pittorica non solo in termini pratici, di tecnica esecutiva, ma all’interno di una concezione estetica di alto livello. La successiva trattatistica rinascimentale ha qui la sua radice. È questo il primo elemento di innovazione, di rottura, che la cultura artistica italiana produce sul piano teorico nel contesto europeo. Nelle Fiandre, in cui al tempo si hanno esperienze figurative paragonabili per novità a quelle italiane, non si avrà nulla di simile per almeno due secoli [Sricchia Santoro 1979, 99].
Si tratta però di un cambiamento che abbisognerà di tempo per avere riflessi visibili fuori d’Italia. Nonostante il respiro europeo dell’Umanesimo italiano, per tutto il Quattrocento la circolazione all’estero dei testi legati alle arti figurative è molto limitata e per giunta vincolata al latino. Lo stesso De pictura, così dirompente dal punto di vista concettuale, non avrà un’influenza linguistica significativa. Sono altri i canali attraverso i quali, al tempo, si diffondono le parole italiane: quella rete di scambi diretti tra persone, circolazione di opere e incroci di committenze che è favorita anche dai forti legami di ordine politico che la dominazione straniera naturalmente comporta.
È attraverso questa rete che si diffonde il gusto all’antica, con il corredo di espressioni che ad esso si collega. Si tratta di uno dei primi casi in cui lo scarto tra elaborazione artistica, terminologia corrispondente e ripresa in altre lingue europee si riduce drasticamente: lo si può vedere nel caso della parola grottesca, formatasi tra Quattro e Cinquecento a séguito della scoperta degli affreschi della Domus Aurea a Roma e presto ripresa in diverse lingue europee. 
La progressiva condivisione del gusto antiquario che caratterizza questo periodo sarà uno degli elementi di maggiore importanza nella percezione dell’Italia da parte degli stranieri. Anche l’architettura ne viene fortemente influenzata. Dall’Italia si irradia, a partire dai primi decenni del Cinquecento, un modo nuovo di organizzare e armonizzare lo spazio fisico che ha nell’antico la sua fonte di ispirazione primaria. Le edizioni italiane del De re aedificatoria di Leon Battista Alberti e del De architectura di Vitruvio (nell’originale latino e nella traduzione italiana di Cesariano) offriranno la prima risposta teorica a una domanda di gusto, di emulazione, di apprendimento sempre più viva in Europa. Saranno questi i modelli della prima trattatistica in lingua spagnola (e francese), con forti ricadute anche dal punto di vista linguistico.  
Quando entrano in circolo – siamo negli anni Venti del Cinquecento – l’arte italiana ha conquistato ormai un ruolo di primo piano. Artisti italiani vengono chiamati a collaborare alla progettazione e decorazione di uno dei palazzi più importanti del tempo, quello del re Francesco I a Fontainebleau. Non va dimenticato che è l’intera cultura italiana ad avere una presenza forte in Europa in questo periodo: nella letteratura, nella trattatistica politica, nella codificazione della vita di corte. La storia delle influenze artistiche si lega a quella più ampia del Rinascimento italiano in Europa; il numero delle parole italiane riprese in altre lingue cresce vistosamente, in tutti i campi.
Mi è parso opportuno adattare l’impostazione del libro a questo mutamento di contesto. Il mantenimento della dimensione per così dire orizzontale, corale, dei primi capitoli avrebbe avuto per la descrizione di una fase ricca come quella rinascimentale l’effetto di schiacciare tutto su uno stesso piano, polverizzare le informazioni in una serie minuta di aneddoti. Ho preferito valorizzare la differenza che si rileva, dal punto di vista dell’irradiazione linguistica, tra lessico architettonico e pittorico, angolando il discorso in modo volutamente parziale. Guardando dapprima la diffusione del linguaggio architettonico attraverso le traduzioni dei trattati di Sebastiano Serlio; e poi quella del linguaggio relativo all’arte pittorica attraverso la fortuna in Europa delle Vite di Vasari. La scelta di questi due autori era abbastanza obbligata: nei loro rispettivi campi, sono stati dei modelli; i loro testi hanno costituito, in molti casi, la prima occasione di contatto da parte di lettori stranieri con la terminologia italiana legata alle arti. Questo ha permesso anche di osservare due diverse tipologie di trasmissione linguistica. Per la diffusione del lessico architettonico le traduzioni sono state decisive; la trattatistica italiana sulla pittura venne letta invece quasi sempre in originale. C’è in ballo probabilmente anche una differenza di pubblico: i testi di architettura avevano un taglio più pratico, si rivolgevano innanzitutto a chi era in qualche modo del mestiere; non così le riflessioni sulla pittura: il lettore di Vasari era (anche) lo stesso lettore che amava – per fare un solo esempio – il Cortegiano in lingua originale. 
La sequenza dei capitoli si lega però anche al «ritardo» della trattatistica artistica rinascimentale sulla pittura rispetto a quella architettonica. Uno scarto che si riflette sul piano europeo. A parte qualche eccezione, è solo a partire dal Seicento che si hanno le prime riprese significative della trattatistica rinascimentale sulle arti: i trattati di Van Mander nei Paesi Bassi, di Carducho e Pacheco in Spagna; le testimonianze della prima trattatistica inglese. Testi che mostrano il ruolo fondativo della trattatistica italiana nei processi di storicizzazione delle esperienze artistiche europee e offrono – allo stesso tempo – riprese dall’italiano in misura molto maggiore di quanto non documentino i dizionari per lo stesso periodo. Nel Seicento l’italiano mantiene d’altronde in Europa ancora un ruolo di primo piano. Lo si vede guardando due tipi di testimonianze: i materiali (postillati, taccuini di viaggio, lettere) che documentano un contatto diretto da parte degli artisti del tempo con l’italiano; e i libri che vengono stampati in lingua italiana in Europa da parte di autori stranieri. È, per così dire, l’italiano degli altri: scelto come lingua di riferimento in virtù del suo prestigio e della sua evidente funzionalità di lingua franca nel campo delle arti. 

5. Questo tracciato cronologico va calato in una dimensione geografica. L’attenzione si è spostata via via sulle aree nelle quali la presenza italiana è sembrata maggiormente significativa in un dato periodo. Questo ha portato a concentrare l’attenzione sulle lingue dei paesi nei quali l’influenza complessiva della cultura artistica italiana – soprattutto per quel che riguarda i testi – è stata più profonda. Ci sono aree e lingue che sono state, per forza di cose, marginalizzate o tralasciate del tutto. La mancanza più visibile è certamente quella dell’Europa orientale, soprattutto per quel che riguarda le attuali Polonia e Ungheria [Cortelazzo 2007]. Una limitazione dettata in buona parte dalle mie competenze personali ma legata anche al fatto che la diffusione dell’italiano delle arti è stata, in quella parte d’Europa, certamente minore [Vidos 1965, in part. 57-58]. 
Conta ovviamente anche lo stato degli studi: ci sono aree nelle quali la presenza della lingua italiana è maggiormente studiata e aree per le quali molto lavoro resta ancora da fare [Serianni 2008, 20-22]. Com’è noto, la ripresa di una medesima parola italiana può avvenire con una differenza di secoli tra una lingua e un’altra, e attraverso canali anche molto diversi. Purtroppo la disparità di strumenti lessicografici non permette di avere un panorama omogeneo. Mentre per lingue come il francese e l’inglese disponiamo di eccellenti dizionari storici consultabili in versione elettronica, per il tedesco – ad esempio – è molto più difficile ricavare informazioni precise [Stammerjohann-Seymer 2007, 40-42]. Nel corso della ricerca si è comunque di volta in volta integrato ciò che i dizionari o le banche dati potevano offrire attraverso spogli manuali. E questo non tanto per rintracciare retrodatazioni o nuove attestazioni ma soprattutto per cercare di ancorare la diffusione delle parole ai testi: dare profondità e un contesto concreto alle varie forme di ripresa. 
Si aggiunga che non sempre è agevole determinare se un italianismo sia stato accolto direttamente o attraverso il tramite di un’altra lingua, solitamente il francese. Le influenze possono essere molteplici e parallele [Cortelazzo 2007, 367; Serianni 2008, 23]. Questa difficoltà si riscontra anche per quel che riguarda il latino, a un tempo retroterra naturale dell’area romanza e mediatore moderno di testi importanti, soprattutto per quel che riguarda l’architettura. In linea di massima ho comunque distinto tra prestiti diretti e indiretti dandone di volta in volta indicazione al lettore; così anche, dal punto di vista etimologico, per quel che riguarda i vari tipi di calco. Non ho considerato invece gli «allargamenti semantici» ossia le evoluzioni di significato che le parole di derivazione italiana possono aver subito all’interno delle lingue riceventi [Cortelazzo 2007, 365]. 
Un’ultima notazione, per il sottotitolo. La parola avventura che vi compare è stata scelta per suggerire l’idea di un percorso non lineare, articolato, parziale, che taglia un panorama estremamente ampio e complesso (diverso sarebbe stato scegliere un termine impegnativo come storia). Ma è stata scelta anche per un’altra ragione, personale: per richiamare il senso di divertimento e scoperta che ha caratterizzato negli anni la ricerca su questo tema; un disvelamento progressivo di contatti, relazioni, intrecci, visione artistica e creatività che solo in parte, purtroppo, so di essere stato in grado di restituire.

Nota al testo



 



Per le citazioni ci si attiene di norma alle edizioni di
                riferimento. Nei casi di citazione dall’originale – manoscritto o a stampa – gli
                interventi sono limitati ai seguenti punti: 1) si normalizza
                    u/v secondo l’uso moderno; 2) si
                dividono modernamente le parole; 3) si adattano al sistema moderno accenti, segni
                diacritici, punteggiatura e maiuscole; 4) si sciolgono le abbreviazioni consuete; 5)
                si utilizzano le parentesi quadre per le banali omissioni dello scrivente o dello
                stampatore e nel caso di integrazioni dovute a rifilatura; le sbarre oblique per le
                porzioni da espungere. 
In tutte le citazioni – sia da edizione precedente sia da
                originale – si indica tra parentesi quadre e tre puntini l’espunzione di una
                porzione di testo per ragioni di funzionalità nel discorso e si inseriscono
                eventuali chiarimenti del significato tra parentesi quadre e in corsivo. 




Capitolo primo

Tracce

Per secoli l’italiano è stato la lingua principale in Europa
                per quel che riguarda pittura, scultura e architettura. Un’egemonia paragonabile
                solo a quella che, più avanti, avrà nel campo musicale. Viene tracciata la storia di
                questa proiezione europea dell’italiano partendo dalle prime testimonianze
                medioevali. L’attenzione è rivolta sia al versante dell’architettura sia a quello
                della pittura e della scultura. Vengono presentati esempi e tracce di maestranze
                italiane oltre le Alpi – a partire da quelle impiegate nell'abbazia di Westminster –
                di cui si ha testimonianza inizialmente in latino.





1. Firme



Entrando nell’abbazia di Westminster, a Londra, e
            percorrendo la navata dal fondo fino all’altare, si arriva nel cuore dell’edificio, il
            presbiterio in cui per secoli sono stati incoronati i re d’Inghilterra. Il pavimento su
            cui poggiavano i loro piedi mentre ricevevano la corona è uno stupendo intarsio
            cosmatesco che intende rappresentare il macrocosmo. I diversi colori sono il risultato
            dell’unione di marmi locali con frammenti di porfido e di serpentino portati da Roma. 
Il rettangolo che racchiude la parte centrale del
            mosaico contiene un’iscrizione, oggi in gran parte perduta. Vi si ricorda come il
            pavimento sia stato posto nel 1268 dal re d’Inghilterra, Enrico III, dall’abate Richard
            Ware e da un «Odoricus». Quest’ultimo nome, stretto tra quello del re e dell’abate, è
            con ogni probabilità quello di chi ha materialmente realizzato o sovrainteso alla
            realizzazione del pavimento. Di lui non sappiamo altro: doveva probabilmente essere
            arrivato a Londra al seguito di Ware che, giunto ad Anagni al principio degli anni
            Sessanta per essere confermato abate dal papa, aveva deciso di importare in Inghilterra
            l’eleganza e la raffinatezza degli intarsi dei pavimenti cosmateschi visti in Italia. 
Pochi metri più avanti, a sinistra dell’altare, la
            tomba di Edoardo il Confessore è sorretta da una serie di colonne tortili: sulla fascia
            della cornice è ancora visibile qualcuna delle lettere in vetro blu che componevano una
            lunga iscrizione in cui, oltre alla data (probabilmente gli ultimi mesi del 1277),
            compariva anche il nome dell’artefice: «Petrus ... civis Romanus»[1].
        
La presenza di maestranze italiane in cantieri
            fuori d’Italia non era un fatto isolato: «artisti romani, toscani, umbri, veneti e
            lombardi viaggiarono e operarono al di là delle Alpi, così come artisti di varie parti
            d’Europa furono a Roma, ad Assisi, a Siena e a Firenze» [Castelnuovo 2009, 77-78]. Già
            nel XII secolo, d’altronde, il canonico francese Hugo de Folieto paragonava, nel suo
                Liber avium (1132 ca), i pittori agli uccelli, per la loro
            mobilità, assieme ai medici e ai giocolieri: «hi sunt pictores, medici, ioculatores, et
            quidam alii qui per diversas regiones discurrere sunt assueti» [Clark 1992, 222][2].
Tra le poche firme di artefici italiani
            nell’Europa medievale arrivate sino a noi, quelle di Westminster sono forse le più
            celebri. Ho scelto di metterle in apertura di questo capitolo perché mi pare che
            permettano di introdurre bene il nostro discorso. Per diverse ragioni: (1) pur con tutti
            i loro problemi di identificazione, sono tra le prime testimonianze scritte legate
            direttamente alla presenza di maestranze italiane al di là delle Alpi, chiamate non come
            semplice forza lavoro ma per la loro perizia tecnica; (2) sono una prova di contatti
            diretti tra persone: fino almeno alla seconda metà dal Quattrocento dobbiamo supporre
            che sia stato questo – e non la circolazione dei testi – il canale principale attraverso
            il quale le parole italiane d’àmbito artistico e architettonico si sono diffuse
            all’estero; (3) sono in latino, lingua dominante nella documentazione scritta medievale
            relativa alle fonti artistiche, anche nei casi per i quali è ipotizzabile l’uso
            soggiacente del volgare.

2. Artefici, artisti,
            artigiani



La documentazione lessicografica a nostra
            disposizione riconduce al lavoro di magistri, scalpellini e
            marmorari i primi, rari, termini legati al campo che qui interessa per i quali è sicura
            o fondatamente ipotizzabile una precoce ripresa fuori d’Italia.
Tra le più antiche forme italiane documentate in
            catalano si trova la forma lambart (< it.
                lombardo) con il significato di ‘capomastro’. Compare in
            documenti tra il XII e la fine del XIV secolo, in alcuni casi accanto al nome del
                magister («Raimon de Nargó lambard», in un documento del 1187);
            altre volte in forma assoluta (in un documento del 1381 si legge: «nos lambarts o
            maestres de cases de la ciutat de Barchinona qui som e serem en aquesta present confraria»)[3]. Questo slittamento semantico è caratteristico della
            Catalogna; altrove in Europa (in Francia, ad esempio) con lombardi
            si indicavano al tempo piuttosto gli usurai e i banchieri[4]. Il fatto che per un paio di secoli, in catalano, con
                lambart si indicassero i responsabili di alcuni importanti
            cantieri è stato a lungo intepretato come l’effetto della presenza massiccia di
            maestranze italiane nella zona fin dall’XI secolo. Negli ultimi anni si è però fatta
            strada l’idea che a contare sia stata l’influenza stilistica italiana in singoli edifici
            di particolare rilievo, come la cattedrale di Santa Maria a La Seu d’Urgell. Si
            tratterebbe dunque di una diffusione del termine legata a una capacità tecnica di tipo
            architettonico: un riflesso linguistico di tipo qualitativo più che quantitativo, in un
            contesto in cui la presenza italiana era comunque significativa[5]. 
Con l’Italia la Catalogna ha legami profondi sia
            di natura politica, legati alla corona aragonese, sia di natura commerciale: gli scambi
            con città come Pisa e Genova sono continui. Attraverso questi
            canali penetra nella parlata locale del tempo un buon numero di vocaboli di origine italiana[6]: la maggior parte sono termini marinareschi ed economici, ma si trovano
            anche nomi di materiali pregiati usati per le decorazioni artistiche, come
                porcellana
            [7].
Torniamo alle firme. Da un recente repertorio che
            raccoglie le incisioni presenti su capitelli, architravi, oggetti di lusso, in Italia e
            in Europa tra il XII e il XIV secolo, è possibile ricavare un quadro dei modi nei quali
            chi realizzava un’opera chiamava sé stesso o veniva ricordato [Dietl 2009]. Se si
            esclude il generico magister, il termine che ricorre più
            frequentemente è artifex[8]. 
La nostra cultura è abituata a distinguere
            nettamente tra gli artisti e coloro che semplicemente esercitano un mestiere manuale
            come gli artigiani. Nel Medioevo questo confine era di fatto molto sfumato. Chi
            realizzava un portale, scolpiva un sepolcro o affrescava una parete, era indicato con lo
            stesso vocabolo – artifex – con il quale si indicavano gli
            artigiani. Così dovevano essere chiamati anche molti lambarts che
            operavano in Catalogna. 
Nelle lingue romanze derivazioni dal lat.
                artifex sono documentate già a partire dal XIII secolo:
            troviamo artefice in testi italiani degli anni Sessanta del
            Duecento in riferimento ad artigiani, a chi esercita un’arte liberale, a chi è iscritto
            a una delle Arti, a chi realizza un’opera artistica[9]; in provenzale, nel Trecento, si alternano artifeys e
                artifex; quest’ultima forma si incontra anche nel catalano. In
            antico francese, dopo una prima attestazione in una traduzione da un testo italiano
            risalente agli anni Cinquanta del Duecento, si trova con il medesimo significato di
            ‘artigiano’ in testi del primo Trecento (1318,
                TLFi); più tarde le riprese in altre lingue romanze[10]. 
Tra coloro che usano
                artefice nel corso del Trecento per indicare colui che realizza
            un’opera d’arte c’è anche Dante. Nel Convivio si legge ad esempio:
            «E così non dovemo lodare l’uomo per biltate che abbia da sua nativitade nello suo
            corpo, ché non fu ello di ciò fattore; ma dovemo lodare l’artefice, cioè la natura
            umana, che tanta bellezza produce» (Cv III, IV 7: Alighieri [1995, II 170]). In questo, Dante è perfettamente in linea con gli usi del suo
            tempo: gli esempi non mancano. Qualche anno dopo, alle prese con la scrittura del
                Paradiso, sceglierà però di ricorrere a un termine diverso:
                artista. Dovendo esprimere l’impossibilità della natura a
            conservare intatta la perfezione della luce divina nella generazione degli esseri
            viventi (Pd XIII 76-77), istituisce infatti un paragone con il
            lavoro dell’«artista / ch’a l’abito de l’arte ha man che trema», ossia lo scultore che
            non riesce a tradurre adeguatamente ciò che ha in mente[11].
Questo uso dantesco è il primo caso, per quanto
            possiamo stabilire, in cui il vocabolo è usato nel volgare italiano: il suo significato
            è lo stesso di artifex. Nel Paradiso ricorre
            altre tre volte: la prima (XVI 51) per indicare il semplice artigiano, inteso come grado
            più basso tra le gerarchie sociali cittadine per il suo lavoro manuale[12]; la seconda (XVIII 51) in riferimento all’avo Cacciaguida e al suo cantare
            nelle cerchie celesti[13]; l’ultima (XXX 33) col significato generico di ‘creatore di un’opera
            d’arte’:
ma or convien che mio seguir desista
più dietro a sua bellezza, poetando, 
come a l’ultimo suo ciascuno artista[14].


Questa pluralità di significati non stupisce,
            soprattutto in un testo antico. Più significativo il fatto che – a esclusione del canto
            di Cacciaguida (in cui artista si riferisce a una delle arti
            liberali, la musica) – negli altri casi, il vocabolo abbia un significato sovrapponibile
            a quello del latino artifex. Non a caso, gli antichi commentatori
            della Commedia, alle prese con le spiegazioni dei passi appena
            ricordati, sentono tutti il bisogno di glossarlo e, per farlo, ricorrono solitamente al
            più comune artefice[15]. Mentre quest’ultimo – come abbiamo visto – ha alle spalle una lunga
            tradizione latina, artista è una neoformazione medievale. 
 A differenza che per
                artifex, in questo caso è possibile che gli usi del termine in
            relazione alle arti plastiche e figurative nelle lingue romanze occidentali risentano di
            un’influenza italiana[16]. Le più antiche attestazioni di un uso di artista in
            latino con il significato di ‘artefice’ rimandano all’area italiana e sono databili al
            pieno XIII secolo[17]; nelle varie lingue romanze gli usi sono successivi a quelli in volgare
            italiano: mi riferisco all’antico francese artistes ‘artigiani’
            (1395 ca), al provenzale artiste (1402) ma anche alle più tarde
            riprese nella penisola iberica: artista si trova in catalano
            (1429), castigliano (1495) e portoghese (XVI secolo)[18]. Bisogna essere cauti però: non solo per la circolazione della forma anche
            in testi latini, ma soprattutto per il fatto che essa sembra essere usata nel volgare
            italiano, fino al Cinquecento, in contesti perlopiù letterari (quasi sempre in versi);
            il che porta a credere che la forma sia rimasta a lungo marginale, almeno in certi ambienti[19]. 
Più sicura invece l’irradiazione dall’Italia di
            un’altra forma che, nel Trecento, si sviluppa da una costola del latino
                ars, ossia artigiano. La troviamo ripresa
            fin dai primi decenni del Quattrocento in francese (artisan, 1409)[20], castigliano (artesano, 1440 ca < prob. napol.
                artesano; dal castigliano, sempre nel XV secolo, si avrà la
            forma portoghese artesão) e, poco più tardi, anche in catalano
                (artesà, 1460)[21]. 

3. Parole per costruire,
            parole per dipingere



Gli studi condotti sul lessico architettonico
            hanno mostrato un vocabolario che, nel Medioevo, è ancora fortemente differenziato da
            zona a zona: «un repertorio di tecnicismi che, come è stato prima per il greco e poi per
            il latino, si è formato secondo modalità tipiche della lingua artigianale e più in
            generale tecnico-scientifica, con il ricorso alla metafora e
            alla risemantizzazione del lessico comune in funzione specialistica» [Biffi 2001, 254]. 
Si può dire, però, che nel Trecento sono già
            circolanti termini che entreranno in séguito nel lessico architettonico europeo.
                Architrave è ad esempio attestato in un documento pisano della
            metà del secolo e in un passo dell’Anonimo Romano (nella forma
                arcotrave); basamento si trova già in un
            volgarizzamento toscano della Bibbia; dentello ‘modanatura’ in una
            nota di pagamento senese del 1362; piedistallo, tra l’altro, in
            inventari fiorentini del 1365[22]. 
Queste attestazioni ci mostrano il formarsi di
            quel vocabolario tecnico che, nel giro di un secolo, costituirà il modello per buona
            parte della terminologia architettonica europea. Non sempre, ovviamente, il significato
            moderno coincide con quello antico o è usato in modo univoco; come in ogni sistema
            terminologico ancora in formazione, si possono avere usi variabili da autore ad autore[23].
Una parola come balcone ad esempio, che è
                tra le prime forme legate all’architettura di cui si trovino riprese in altre lingue
                europee, aveva in italiano antico diversi significati. Parola di derivazione
                germanica, attestata in italiano fin dal XII secolo, poteva indicare (1) un’apertura
                nella parete d’un edificio destinata all’illuminazione dell’interno, all’ispezione
                dell’esterno e al mostrarsi delle persone; (2) una struttura (non necessariamente
                aperta) aggettante dal muro d’un edificio; (3) una struttura provvisoria destinata
                ad ospitare più persone convenute in un luogo aperto[24]. 
La più antica ripresa in francese si trova in una delle ballate
                attribuite a Guillebert de Lannoy (ms. 696 del Musée Condé a Chantilly), datata al
                1404: vi si legge un intero componimento (II) in cui la parola
                    barcon è ripetuta più volte; il testo non permette di
                definire con precisione se si tratti di una larga finestra o di un balcone vero e
                proprio: è semplicemente il luogo in cui gli amanti si incontrano[25]. È probabile che, in questo caso, si tratti di un prestito avvenuto per
                via letteraria (l’it. balcone si trova ad es. nel
                    Teseida di Boccaccio); più difficile che sia così la
                ripresa della stessa forma italiana in antico portoghese: l’attestazione si trova in
                una carta di privilegio datata al 1360 nella quale si usa
                    balcom per indicare il luogo (un balcone? un palco
                sopraelevato?) dal quale l’autorità assiste alla concessione del privilegio[26].


Nel lessico pittorico l’indeterminatezza
            semantica è ancora più marcata. Gli studi a nostra disposizione sono ancora troppo pochi
            per avere un quadro soddisfacente. Ma i sondaggi che sono stati fatti hanno mostrato un
            lessico scarsamente omogeneo e a basso tasso di tecnificazione. 
La più antica attestazione di
                predella per indicare un dipinto è, a mia conoscenza, in un
            pagamento senese del 1302 riferito alla Maestà di Duccio[27]. Non sembra ancora, però, un uso tecnicizzato: nel resto del
                corpus
            TLIO, il termine compare un’altra ventina di volte a indicare o una
            pedana oppure la parte finale della briglia[28]. È difficile, in casi simili, dire se un vocabolo si riferisca al dipinto
            oppure all’oggetto su cui poi il dipinto verrà realizzato.
Si hanno tuttavia esempi in cui è evidente un
            livello maggiore di consolidamento terminologico. Trascegliendo sempre all’interno delle
            voci che avranno una qualche fortuna nei secoli a venire, si può notare che
                rilievo nel senso progettuale si trova già in documenti
            fiorentini della metà del Trecento[29]; ritrarre è usato da Dante e attestato anche in
            Francesco da Barberino e in altri testi trecenteschi; sono ben
            circolanti anche nomi di colore, come oltremarino,
                verdeterra, verderame[30].
È bene sottolineare che – a differenza di ciò che
            accadeva ad esempio nel campo mercantile – la lingua delle botteghe e dei cantieri aveva
            un contatto debole con la scrittura. Gran parte degli usi era circoscritta nell’àmbito
            dell’oralità. Questo spiega da un lato la scarsità di documentazione due-trecentesca,
            dall’altro la disomogeneità che si riscontra da zona a zona. Il vocabolario usato doveva
            essere molto più articolato e ricco di quanto non appaia dalle poche testimonianze in
            nostro possesso per il Due e Trecento. Lo dimostra il fatto che, nel primo trattato
            espressamente dedicato all’arte della pittura, il Libro dell’arte
            di Cennino Cennini – redatto con ogni probabilità tra la fine del Trecento e l’inizio
            del Quattrocento – troviamo una ricca terminologia che, in certi casi, anticipa elementi
            caratteristici della trattatistica rinascimentale[31]. Tralasciando gli aspetti teorici delle scelte lessicali di Cennino[32], basterà segnalare qui la presenza di parole riferite alla pratica
            d’esecuzione (ad es. acquerella, disegnare,
                colorire, lavorare
            in
            fresco, profilare, rilevare,
                sfumare, tratteggiare), alle tecniche di
            rappresentazione (atteggiare), l’uso di
                maniera con una chiara indicazione stilistica in relazione al
            modo di dipingere[33].

4. Mercanti e
            pittori



Tra le fonti più importanti per ricostruire le
            origini del lessico artistico volgare, compreso il retroterra del trattato cenniniano,
            vi sono le lettere dei mercanti. Si tratta di documenti che offrono la possibilità di
            osservare la dimensione quotidiana, condivisa a largo raggio, del vocabolario relativo
            alle arti figurative in Toscana e, allo stesso tempo, permettono
            di avere un contatto con testi redatti da italiani fuori d’Italia che testimoniano la
            circolazione all’estero delle opere d’arte. 
All’Archivio di Stato di Prato si conservano le
            lettere commerciali di una delle più importanti compagnie mercantili del tempo, quella
            dei Datini. Migliaia di documenti che testimoniano i rapporti con le filiali in Italia
            ma anche nell’area iberica (Barcelona, Valencia, Maiorca) e in Provenza (Avignone).
            Proprio tra le carte relative al fondaco avignonese si trovano una serie di scritture
            che testimoniano scambi di opere d’arte[34]. 
Sede della curia papale dal 1309, Avignone è nel
            corso del Trecento uno dei centri più importanti d’Europa; attorno alla corte si
            raccolgono ambasciatori, ecclesiastici, banchieri; arrivano letterati, artisti,
            architetti dall’Inghilterra così come dalla Francia e dall’Italia [Castelnuovo 1991,
            2-28; Lee 1997]. Dal punto di vista artistico, l’Italia ha un ruolo di primo piano.
            All’incirca nel 1336, Simone Martini viene chiamato ad affrescare l’atrio della
            cattedrale; pochi anni dopo il viterbese Matteo Giovannetti,
                pictor papae, sovrintende alla decorazione
            del palazzo papale, dirigendo «cantieri cosmopoliti dove fianco a fianco lavoravano
            artisti di diversa provenienza e cultura» [Castelnuovo 2004, 169]. 
Assieme al sale, alle stoffe, alle suppellettili,
            le spedizioni comprendono anche oggetti di pregio destinati a soddisfare le richieste di
            principi della chiesa e funzionari di corte[35]. Il 10 giugno 1373, Francesco Maria Datini ordina ad esempio da Avignone ai
            suoi agenti fiorentini: 
J [‘una’] tavola di nostra dona in oro
                fine a ij porti [‘sportelli’] chon piedistalo, cho˙ lavori e foglaci, bella e
                bene lavorata de fusta [‘di legno], di grande vista, chon buone
                e belle fighure del miglore maestro lavori costà; chon asai fighure, abi in mezo o
                nostro Signore in chroce o nostra dona, chome troverete[36].


L’insistenza sulla buona qualità delle figure,
            sulla ricchezza dei materiali, nonché l’indicazione del tipo di soggetti era dettata da
            esigenze di mercato. Nel resto del testo si specifica che si tratta di opere destinate a
            «gienti che le domandano fine», avvertendo che non c’è «ghrande freta» ed è meglio
            attendere se non si trovano pezzi adeguati perché «sono chose si vendono rade volte»
            [Brun 1934, 342]. Dalla Toscana si inviavano i pezzi richiesti che venivano registrati
            con descrizioni altrettanto precise. Così nel 1371 viene spedita da Firenze, via
            Marsiglia, una «balla» contenente, tra l’altro, una «tavola dipinta a oro fine cholma
            grande sanz’ussi, cho. basa da piè
                cho. figure e civori» e una «tavola quadra sanza uscci ad
            oro fine» [Brun 1934, 330]. 
Non erano solo dipinti a essere richiesti:
            troviamo indicazioni per la montatura di smalti («ismalti d’oro grandi da mettere insu
            chorone» [Brun 1934, 340]), per la decorazione di dossali («dosalle d’altare molto bello»[37]) e, soprattutto, di cassoni nuziali dipinti. In una lettera del 1384 si
            richiede ad esempio da Avignone alla sede di Prato l’invio di un «paio di chofani mezani
            o pocho magiori se lli trovate dipinti, da donna, in campo vermilglio o azuro, chome vi
            verà trovato; che sieno belli e di grande vista e bene lavorati» [Brun 1934, 342]. 
La scarsità di documentazione in volgare sul
            lessico artistico medievale rende testi come questi di grande interesse non solo per lo
            storico dell’arte ma anche per lo storico della lingua. Essi offrono una testimonianza
            preziosa della circolazione di termini per i quali le fonti trecentesche scarseggiano
                (base ‘predella’, dossale,
                piedistallo)[38] o sono del tutto assenti (uscio ‘sportello, pannello
            laterale di un trittico’)[39].
        
È lecito chiedersi quanto questi usi linguistici
            abbiano lasciato traccia nei luoghi di destinazione. I documenti che conosciamo, scritti
            nel provenzale avignonese del tempo, danno in merito una risposta negativa. Se si
            esclude artista, già segnalato, i vocaboli che riescono a penetrare
            nel provenzale trecentesco riguardano piuttosto altri settori. Troviamo ad esempio
            l’influenza dell’italiano cortegiano nella forma
                cortezan[40]: una parola che rimanda chiaramente agli ambienti della corte papale in cui
            è verosimile che l’italiano avesse un peso maggiore per la forte presenza di italiani,
            dai cardinali ai canonici. 

5. Sotto la pelle del
            latino 



Se si vuole tentare di rintracciare qualche
            influsso italiano è proprio nella documentazione della corte papale che bisogna
            guardare. I lunghi inventari redatti dall’amministrazione ecclesiastica danno conto, in
            un latino in cui affiorano frequenti volgarismi, di centinaia di suppellettili, oggetti
            di pregio, stoffe decorate. I beni registrati appartengono spesso a vescovi o ad alti
            funzionari ecclesiastici che possiamo supporre parte di quelle «gienti che le domandano
            fine» di cui si è detto sopra.
In questo tipo di testi, il latino usato è spesso
            influenzato dalla parlata locale più di quanto non accada per i testi letterari: chi
            scrive ha come scopo principale quello di conservare memoria di una certa donazione o
            acquisizione; tende a usare termini di uso comune. La lingua parlata lascia tracce non
            solo nel lessico, ma anche in certe grafie[41]. 
In un inventario datato 1369 si trovano ad esempio registrati:
                «10 cloqueria de argento cum manubriis de cristallo, inter que 1 est in 2 pecias et
                cum stucho de argento»; poche pagine dopo: «2 ciphi seu hanapi
                    [‘vasi’][42] cum pedibus argenti in stucho viridi» [Hoberg 1944, 412 e 415]. Anche se
                sulla base di attestazioni limitate, non si può escludere che dietro a queste grafie
                ci sia l’influenza dell’italiano stucco: negli inventari le
                uniche forme presenti sono stucho e stuch;
                la documentazione raccolta da Pansier per il provenzale
                avignonese del secondo Trecento – tranne un caso di stug (1383)
                – registra la circolazione di forme con e-:
                    estu (1380), estuc (1363) o
                    estug (1382)[43]. 


La possibile individuazione di spie
            italianeggianti non è, d’altra parte, l’unica ragione per guardare agli inventari
            avignonesi. Scorrendo gli elenchi è normale vedere registrati pluviali o
                tunicellae «com aurifriziis de Florencia» o «de Roma» accanto a
            tessuti istoriati «cum ymaginibus operis de Anglia» insieme a espressioni come
                opus Romanum, Florentinum,
                Picenum accanto a opus
            Anglicanum o Alamanicum [Hoberg 1944, ad indicem s.v.
                opus]. Si tratta di notazioni preziose: da
            esse è possibile ricavare una sorta di mappa dell’intreccio di tecniche e stili
            nell’Europa del tempo, così come era percepita dai contemporanei. Quasi sempre si tratta
            di ricami lussuosi: con opus Romanum ci si riferiva, ad esempio, a
            «manufatti realizzati in area romano-laziale e toscano-senese, notevoli sia sul piano
            dello stile sia su quello relativo alle tecniche»[44]. 
Altre volte ancora, però, l’aggettivo può
            qualificare un modo di dipingere. È un uso raro e particolare su cui vale la pena di
            soffermarsi perché riguarda da vicino un’espressione destinata a grande fortuna
            storiografica. 

6. Ad modum
            Grecorum



Nel già citato inventario avignonese del 1369
            sono registrate «4 tabule fustee de passione simul
            iuncte et clauduntur, depicte ad modum Grecorum». La notazione
            si ripete, molto simile, in un inventario di qualche anno dopo: «item 4 tabule fustee
            iuncte de passione depicte ad modum Grecorum» [cfr., rispettivamente, Hoberg 1944, 418 e
            515]. Chi abbia un po’ di dimestichezza con la storia dell’arte non stenterà a
            riconoscere dietro a questa semplice registrazione di inventario un prezioso antecedente
            di quella maniera greca con cui ancora oggi, in sede storiografica,
            ci si riferisce alla pittura bizantina seguendo l’uso che di questa categoria fa Vasari
            nelle Vite[45].
La contrapposizione tra un modo «greco» e un modo
            «latino» in pittura viene fatta risalire, dagli studi sull’argomento, al Libro
                dell’arte di Cennini, che abbiamo già ricordato. Si incontra in un passo
            molto noto, ma che vale la pena di riportare. Siamo nel primo capitolo e Cennino sente
            il bisogno di informare il lettore circa il suo apprendistato pittorico, vantando una
            genealogia che lo ricollega direttamente a Giotto. 
Sì chome picholo membro essercitante nell’arte di dipintoria,
                Cennino d’Andrea Cennini da Cholle di val d’Essa nato, fui informato nella detta
                arte XII anni da Agnolo di Taddeo da Firenze, mio maestro, il quale imparò la detta
                arte da Taddeo suo padre; il quale suo padre fu battezzato da Giotto e fu suo
                discepolo anni ventiquattro; il quale Giotto rimutò l’arte del dipignere di grecho
                in latino e ridusse al moderno, e ebe l’arte più compiute ch’avessi mai più nessuno
                [Cennini 2003, 62-63]. 


In Cennini l’aggettivo greco
            ricorre una sola altra volta, a proposito dell’«opera musaicha, o vuoi grecha» [Cennini
            2003, 195]. Si può osservare che nel Libro
            non si descrive mai la tecnica pittorica ‘alla greca’, che doveva essere largamente in
            uso al tempo e con cui dovevano essere state dipinte le tavole registrate negli
            inventari avignonesi[46]. Ma è chiaro che, nello scegliere l’aggettivo greco,
            Cennini sapeva di usare qualcosa che i lettori avrebbero capito senza difficoltà: non ci
            sono glosse, non ci sono spiegazioni. 
La documentazione disponibile non offre
            attestazioni precedenti in volgare per quanto riguarda la pittura, tanto che alcuni
            studiosi hanno sostenuto che la percezione stessa dello stile non si avrebbe prima di Cennini[47]. Uno spoglio di alcune raccolte di fonti latine offre tuttavia qualche
            indizio significativo. In una cronaca della seconda metà del XII secolo proveniente
            dalla zona di Padova si trova, ad esempio, la descrizione di una «tabulam egregia
            caelatura pretiosam, in qua imago s. Mariae Graeco opere formabatur»; poco più avanti si
            ha il riferimento a una «imago b. virginis Mariae Graeco opere mirabiliter expressa»
            [Lehmann-Brockhaus 1938, I 185 e 613]. Ci
            troviamo in una zona in cui la presenza artistica bizantina è molto forte; a Padova,
            inoltre, è documentata la presenza di Cennino tra il 1398 e il 1401 [Cennini 2003, 18]. 
Constatare che l’uso dell’aggettivo
                greco doveva essere scontato per un uomo come Cennini getta
            luce di riflesso anche sulla scelta del termine latino. Se
            rileggiamo il giudizio, ci rendiamo conto che esso è formulato secondo un modello di
            contrapposizione binario di larga circolazione al tempo: per citare solo il caso più
            noto, già Dante, nel Convivio, parlando delle traduzioni poetiche,
            dice che Omero «non si mutò di greco in latino»[48]. L’uso di greco richiamava necessariamente quello di
                latino; era un uso per così dire polare, naturale nella cultura
            del tempo per questo tipo di contrapposizione.
Un controllo sugli indici di una serie di
            repertori di fonti latine relative all’Europa centrale e all’Inghilterra tra X e XIV
            secolo non dà risultati circa un uso di greco in relazione alla pittura[49]. La nostra conoscenza delle fonti è troppo parziale per permetterci di
            formulare un giudizio certo, ma l’apparente assenza di attestazioni in altre zone
            d’Europa contrapposta alla presenza in area italiana permette di ipotizzare che il suo
            uso negli inventari avignonesi, in relazione alle modalità di esecuzione pittorica,
            possa risentire di una influenza italiana[50]. Ci troveremmo in questo caso dinanzi a un’espressione che, semanticamente,
            rimanda a una delle più fortunate definizioni della storiografia moderna internazionale
            di derivazione italiana. Ma anche alla prova di una prima condivisione di espressioni
            comuni di qua e al di là delle Alpi: un esempio di qualificazione di opere non per le
            loro caratteristiche materiali ma per le loro modalità di realizzazione figurativa.
        

7. «Ytalico
            sermone»



Le testimonianze raccolte fino a questo momento
            riguardavano la presenza fisica degli artefici fuori d’Italia (le firme, le
            denominazioni), la circolazione dei materiali e delle opere (le lettere), la descrizione
            di oggetti (gli inventari). Queste tipologie di fonti ci permettono di osservare una
            primissima comparsa di termini ed espressioni di matrice italiana in alcune zone
            d’Europa. Si tratta di canali che non verranno mai meno anche nei secoli successivi; ad
            essi però si affiancherà via via la circolazione di testi o la loro traduzione, in
            latino o nei volgari locali. 
Il trattato di Cennino Cennini è il più antico
            trattato relativo all’arte pittorica in volgare italiano che sia giunto sino a noi ed
            è considerato tra i testi più importanti della trattatistica
            medievale sulla tecnica pittorica. La sua circolazione dev’essere stata tuttavia molto
            limitata, a giudicare dalla tradizione manoscritta. Di certo, in ogni caso, non valicò
            le Alpi. 
Negli stessi anni in cui veniva
            allestita una delle copie del trattato di Cennini, a Parigi è attestata la circolazione
            di una raccolta di testi di provenienza italiana che, al pari del testo di Cennini,
            offrivano indicazioni di tecnica pittorica. Il manoscritto, oggi conservato alla
            Bibliothèque Nationale de France di Parigi, con segnatura Lat. 6741, tramanda una serie
            di scritti sulle tecniche artistiche allestita a Parigi, nel 1431, dal notaio e
            bibliofilo Jean Lebègue. 
Lebègue era un personaggio di primo
            piano dell’Umanesimo francese: notaio, legato alla corte in qualità di segretario della
            cancelleria della Camera dei Conti, era anche un importante collezionista di testi
            classici che copiava lui stesso o faceva preparare da altri, in alcuni casi facendo
            arricchire i manoscritti di preziose miniature di cui forniva l’impianto figurativo[51]. 
Il manoscritto parigino costituisce
            una testimonianza eccezionale della condivisione di tecniche e informazioni legate alle
            arti figurative tra persone di provenienza e lingue diverse[52]. Tramanda infatti una serie di ricette per colori raccolte dal pittore
            milanese Giovanni Alcherio tra il 1398 e il 1411 attraverso contatti con artisti di
            diverse nazionalità[53]. Agente della fabbrica del Duomo di Milano, Alcherio aveva frequenti scambi
            con artisti italiani, francesi e fiamminghi. La sua raccolta è dunque un prezioso
            compendio delle conoscenze delle maestranze del tempo: vi troviamo, ad esempio,
            indicazioni per la pittura su tela ricavate da un ricettario di origine inglese
            prestatogli da un ricamatore fiammingo a Bologna; istruzioni per
            ricavare l’azzurro oltremarino dal lapislazzuli riprese da un pittore italiano a Venezia
            e da un pittore normanno a Parigi; la rielaborazione di precetti tecnici trasmessigli
            per scritto, sempre a Parigi, da un pittore fiammingo [Tosatti Soldano 1983, 130-31][54]. 
La scelta di radunare insieme i vari materiali si
            deve, con ogni probabilità, allo stesso Alcherio: una serie di annotazioni informano
            infatti di sue “interviste” in merito nell’Italia settentrionale (Bologna, Venezia,
            Milano) ma anche in Francia (Parigi)[55]; è possibile però sia da attribuire all’iniziativa di Lebègue la serie di
            ricette in francese alla fine del codice e, soprattutto, la compilazione del glossario
            che apre il manoscritto, intitolato Tabula de vocabulis sinonimis et equivocis
                colorum[56]. A lui si deve in ogni caso la scelta di far tradurre almeno parte dei
            materiali: il manoscritto tramanda una nota in cui Lebègue avverte di aver fatto
            tradurre in latino parte del testo perché scritto «ytalico sermone» e dunque per lui
            incomprensibile [Tosatti Soldano 1983, 186].
Oltre a essere di grande interesse
            per gli storici dell’arte, per le sue informazioni sulla composizione dei colori e sulle
            tecniche d’esecuzione, il manoscritto permette di raccogliere preziose indicazioni sulla
            terminologia artistica medievale. In questo senso, la Tabula che
            apre il manoscritto assume un’importanza particolare. Si tratta di una sorta di lista
            delle diverse denominazioni dei colori circolanti al tempo in
            diverse parti d’Europa, con rimandi numerici ai paragrafi in cui
            i vari termini vengono usati nel resto del manoscritto. L’impianto è molto semplice: ad
            ogni voce corrisponde una breve definizione, con l’indicazione dei sinonimi; spesso tali
            indicazioni rimandano al Catholicon di Giovanni Balbi, molto
            diffuso nel Medioevo, di cui la Tabula riprende in parte anche
            l’impianto complessivo [Tosatti Soldano 1983, 186 e 154-55]. 
Tra le voci latine che compongono
            la Tabula è possibile rinvenire anche latinizzazioni di termini in
            volgare italiano. A c. 3r si legge ad esempio: «Berettinus color,
            Lombardice sic vocatus, est color medius inter album et nigrum, qui Latine elbidus
            dicitur, ut in Chatolicone scilicet; Gallice grisus appellatur»[57]. Più avanti: «crocus vel crocum est color exiens de saffranno madefacto, vel
            est idem saffrannus; et melior est Cicilianus qui coriscos vocatur»[58]. Chiude la lettera t una latinizzazione del termine
                travertino: «tavertinus albus color, seu lapis, qui apte
            rubificatur, si in ligno braxilii, cum urina, vel lexivio, et alumine misceatur» (c.
                24r), in cui la fonetica non lascia dubbi sulla mediazione
            italiana rispetto al lat. [lapidem] tiburtinum[59]. Solo in un caso la localizzazione linguistica dei vari termini arriva a
            comprendere l’intera penisola: «garancia herba est ad faciendum tincturas lanarum et
            lineaorum, et in Ytalico gadus dicitur»[60].

8.
            Tracce



Molti dei casi di ripresa linguistica che abbiamo
            visto fino a questo momento possono essere rubricati come isolati: compaiono in uno o
            due testi, in modo spesso episodico. Si possono aggiungere qui un paio di altre schede
            ricavate dalle fonti lessicografiche: un’attestazione in francese di
                pilastro (pilastre) già alla fine del Duecento[61]; la ripresa ai primi del Quattrocento, in bavarese, di
                altana nella forma alton (1417), per
            indicare una ‘costruzione a loggia nella parte alta di un edificio’
                [LEI 2, 404 50; DIFIT s.v.
                altana]. 
Si può dire che, per l’italiano,
            questa scarsità di penetrazione linguistica costituisca la norma nel Medioevo. Il numero
            complessivo di parole che riescono a penetrare in altre lingue tra Due e Trecento è
            ancora limitato: è stato calcolato che, prima del Quattrocento, il totale dei prestiti
            diretti dell’italiano in francese, ossia la lingua con la quale gli scambi sono più
            intensi, non arriva a centocinquanta; se si estende l’analisi al tedesco, le stime sono
            drasticamente più basse[62].
L’italiano riesce ad imporsi, in
            questo periodo, soprattutto sul versante commerciale, economico e mercantile. È in
            questi settori che l’Italia ha un ruolo di primo piano e alcune sue varietà (il toscano
            sul versante finanziario e mercantile, il veneziano e il genovese su quello marinaresco)
            godono di sufficiente prestigio e diffusione da penetrare in modo significativo in altre
            lingue europee[63]. 
La presenza di maestranze italiane
            all’estero, la circolazione delle loro opere è ancora troppo debole, nel Medioevo,
            per lasciare riflessi linguistici diffusi e duraturi. E questo
            anche nelle zone – come Avignone – in cui quella presenza e quella circolazione erano
            quantitativamente notevoli dal punto di vista commerciale. Sarà con il cambiamento del
            contesto complessivo, con la crescita di prestigio della cultura italiana legata
            all’Umanesimo, l’elaborazione di nuovi modelli figurativi e la riscoperta dell’antico,
            che si creeranno le condizioni per la ripresa in forma stabile in altre lingue europee
            di espressioni e termini italiani legati al mondo dell’arte. Prima di allora, tutto ciò
            che abbiamo sono casi isolati, tracce, riprese verbali che – se non fanno ancora sistema
            – permettono però di osservare i primi percorsi di scambio, l’iniziale penetrazione di
            espressioni italiane al di là delle Alpi, l’avvio di qualcosa destinato a essere
            dominante per un lungo periodo.



[1]  La bibliografia sull’attività dei cosmati a Westminster è
                    molto vasta. Per un quadro dei problemi, con trascrizione delle iscrizioni, cfr.
                    Grant-Mortimer [2002]; il Petrus che firma la tomba di
                    Edoardo il Confessore è probabilmente da identificare con Pietro di Oderisio,
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                    Romanus o de Roma nelle firme dei
                    cosmateschi attivi fuori Roma cfr. Monciatti [2004, 98] e la tav. XVI in Dietl
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[2]  Il passo è ricordato in Dietl [2003, 245]. Sempre Dietl
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                    italiani nei cantieri europei ricavabili dai documenti: dagli «artifices de
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                    secolo sino al pittore e scultore Nivardus fatto venire dall’abate di Fleury
                    (1004-1030) «a Langobardorum regione». 

[3]  Per la prima citazione cfr. Duran-Porta
                    [2009, 109]; il secondo esempio è presente nel DCVB s.v.
                        lambart e llombard. Per una
                    discussione dell’italianismo in catalano si veda Gomez Gane [2012, 108].
                

[4]  Cfr. FEW 5, 160a;
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                        lombardo (DHouP s.v., XIV sec.);
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[5]  Cfr. Piquer Ferrer [2007, 99-100]; ma si veda, per il
                    versante artistico, Duran-Porta [2009], che ipotizza come punto di irradiazione
                    il cantiere della cattedrale di La Seu d’Urgell. 

[6]  Si veda, in merito, il regesto fornito da Gomez Gane
                    [2012] per i diversi àmbiti. 

[7]  Cfr. DCVB s.v. e Gomez Gane [2012,
                    109]. Difficile stabilire se sia da ascrivere a un’influenza italiana anche
                        burí (attestato in un testo catalano già del 1401), con
                    cui si indicava quel piccolo scalpello di ferro che noi chiamiamo oggi
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                    catalano (DELI: 1427; assente la voce dal
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                        DECat s.v. bora, ricordate anche
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                        burin, documentato dal 1420: cfr.
                        TLFi s.v., con bibliografia precedente (in cui
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                        DIFIT s.v. burino. 
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[14]  Cfr. Alighieri [1991-97, III 829]. Si veda anche la voce
                            artista di A. Quondam in
                        ED.

[15]  Iacomo Della Lana è l’unico, a quanto ho potuto vedere,
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                    liberamente, come nelle introduzioni ai canti (ad es. I e VI), preferisce però
                    anche lui artefice [Della Lana 2009].
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                    Francia già prima del 1230 [MLLm, s.v.
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                    isole britanniche e in area germanica [DMLB, s.v.
                        artista; MW, s.v.
                        artista].
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                    (1282-87) del parmense Salimbene de Adam [De Adam 1966, I 273 e II 1175). È questa la documentazione che si trova, ad es., nel
                    già citato MW, s.v. artista § 2.
                    ‘opifex’. Per altre attestazioni, cfr. anche RMLBI, s.v.
                        artista. Segnalo che nel DMLB è
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                        Questio curiosa de natura solis et
                        lune attribuita al filosofo scozzese Michael Scot († 1235); si
                    tratta però di un’opera di attribuzione dubbia e in ogni caso, visto il ruolo di
                    Scot alla corte di Federico II, l’attestazione non sposterebbe di molto la
                    questione. 

[18]  Cfr. il LEI 3, 1436, 33, in cui si
                    indica la derivazione dall’italiano per le lingue romanze occidentali. Per il
                    francese, si veda anche la voce nel TLFi e le notazioni di
                    Brunot [1966-72, VI 681-82]; appare
                    superato Legge [1950]. Il DCVB indica, per il catalano, un
                    significato legato un’attività manuale già in Ramon Llull; un controllo sul
                    glossario lulliano [Colom Mateu 1982-85, I 155] suggerisce però un’accezione del termine in relazione
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                    Febrer (1429): cfr. Alighieri [1974-83, V 174 e 215]. Su questa traduzione si vedano Badia i Margarit
                    [1973]; Prats [1988]; Feliu [2008, 134-35].

[19]  È significativo che Benedetto Varchi, nelle sue
                        Lezzioni (1549), così glossasse la parola nel commento
                        all’incipit del celebre sonetto di Michelangelo,
                        Non ha l’ottimo artista alcun concetto:
                        «Artista. Credono alcuni che questa parola per lo non
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                    artifice o artigiano. [...] È dunque artista vocabolo non
                    latino ma toscano, e molto più che non è artefice, il quale
                    è latino, et è meno volgare e plebeio, che non è artigiano»
                    [Barocchi 1971, II 1326-27].
                    Sull’evoluzione semantica di arte e
                        artista in Europa, si veda anche De Mauro [1960,
                    40-53].

[20]  Cfr. LEI 3, 1436, 42; in fr.
                        artisan è datato in modo stabile dal 1546, Rabelais
                        (TLFi). Si veda, per la documentazione trecentesca
                    italiana, la scheda a cura di Elena Artale nel TLIO s.v.
                    Wind [1926, 200] nota come artisan assuma nel Cinquecento
                    una «nuance de noblesse due au prestige des métiers italiens» che ne eleva il
                    significato in ‘artefice, artista’. 

[21]  Attraverso la mediazione francese il termine arriverà
                    anche in inglese e nel tedesco: cfr. DIFIT s.v.

[22]  Si vedano le relative voci nel TLIO,
                    ad eccezione di piedistallo, non ancora lemmatizzata, per
                    cui bisogna ricorrere alla banca dati. 

[23]  Cfr., in merito, anche le considerazioni di Scheller
                    [1995]. 

[24]  Riprendo, alla lettera, i significati presenti nella
                        voce del TLIO, a cura di Livio Petrucci. 

[25]  Cfr. Piaget [1910, per il brano: 330-31]. Il passo è
                        citato dal TLFi s.v. che attribuisce alla forma il
                        significato di ‘sporgenza costruita su una facciata di un edificio,
                        contornata da una balaustra’. 

[26]  Il documento si può leggere in
                            Descobrimentos portugueses
                        [1944, 36]. A esso rimanda la voce balcão
                        nel DELP, ma si veda anche la voce nel
                            DHouP. Cfr. inoltre Paiva [2008, 156].

[27]  Ecco il testo: «XLVIIJ libre al maestro Duccio
                    dipegnitore per suo salario di una tavola o vero Maestà che fecie et una
                    predella che si posero nell’altare ne la Casa de’ Nove là dove si dice
                    l’ufficio» (Archivio di Stato di Siena, Biccherna 117, c.
                        347r). Per una bibliografia sul documento, si veda
                    Immler Satkowski [2000, 67]. Cito dalla trascrizione presente nel
                        TLIO. Su predella si vedano anche
                    le considerazioni di Biffi [1999, 101]. 

[28]  Vista la scarsità di attestazioni, segnalo un’occorrenza
                    di predella riferita ad una pala d’altare in un contratto
                    del 1372, in latino, sempre di area senese, relativo alla chiesa del monastero
                    di Passignano, in cui ci si riferisce alla realizzazione di «unam tabulam ligni
                    cum predella et duabus columpnis, actam ad altare»; con la precisazione «in
                    predella inferiori dicte Tabule facere et pingere quatuor istorias sancte
                    Caterine, sicut recepit martorium» [Milanesi 1854, 270]. Il
                        DELI attesta il sign. di ‘parte inferiore di un
                    polittico’ a partire da Vasari. 

[29]  In un documento del 1368 relativo a Santa Maria del
                    Fiore, edito dal Guasti nell’Ottocento e compreso nella banca dati del
                        TLIO, si legge ad esempio: «il decto lavorio e
                    hedificatione e costrutione della chiesa di Santa Reparata si debba fare e
                    seguire secondo la forma del decto relievo e desegnamento» [Guasti 1887, 214].
                

[30]  Ricavo gli esempi da Ricotta [2012], tesi di laurea
                    specialistica i cui risultati sono in corso di pubblicazione. 

[31]  Rinvio, per un inquadramento generale, all’introduzione
                    di Fabio Frezzato a Cennini [2003]. Manca uno studio approfondito sulla lingua
                    del Libro dell’arte. Per un primo inquadramento cfr. Della
                    Valle [2001] e [2004]; Isella Brusamolino [2004]. Per un regesto del lessico
                    artistico cfr. anche Ricotta [2012].

[32]  Si vedano, ad esempio, Löhr [2008]; Mocan [2011].
                

[33]  Per maniera in Cennini cfr. anche
                    Löhr [2008, 169-70]; per la terminologia dei colori e la tecnica relativa
                    all’affresco cfr. Baroni-Tosatti [1998]; Isella Brusamolino [2004, 308-10].
                

[34]  Cfr. Brun [1934]. Più in generale, per i fitti rapporti
                    della compagnia con la città di Avignone, cfr. Villain-Gandossi [1969];
                        Datini [2004]. 

[35]  Quelle avignonesi non sono le uniche lettere
                    dell’Archivio Datini relative al mercato di opere d’arte: cfr. Piattoli [1929] e
                    [1930]; si veda anche Cavaciocchi [2010].

[36]  La lettera è riportata in uno dei cosiddetti Libri
                        del chiesto, registri in cui si trascrivevano gli ordini inviati. Il testo è
                        stato pubblicato in Brun [1934, 341-42], da cui si cita con qualche ritocco
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                        fotografica dell’originale presso l’Archivio Datini di Prato (Libro del
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                            cho. ‘con’ in linea con
                        i criteri editoriali messi a punto da Castellani per i testi duecenteschi
                        [Castellani 1982, I xvi-xix]. Lo
                        stesso anche nelle citazioni che seguono.

[37]  Lettera da Avignone di Boninsegna di Matteo Boninsegna a
                    Francesco Maria Datini, del 30 agosto 1396. È stata pubblicata per la prima
                    volta, con qualche inesattezza, da Brun [1934, 345]. Una riedizione più accurata
                    in Arnoux-Bourlet-Hayez [2005, 216-219], da cui si cita.

[38]  Nel TLIO è documentata una sola
                    attestazione di dossale (1308) e quattro di
                        piedistallo. Il DELI attesta il
                    primo termine dal 1497; il secondo, già al XIV secolo. 

[39]  Tra i significati di uscio presenti
                    nel GDLI manca quello su indicato.

[40]  Cfr. Pansier [1927, III 51]; poi ripreso da Hope [1971, 65] e dal
                        TFLi s.v.

[41]  Sui fenomeni di interferenza linguistica in area
                    galloromanza nel Medioevo la bibliografia è vastissima: rinvio al quadro offerto
                    da Pfister [2002].

[42]  Per la forma, cfr. Du Cange s.v.
                            hanapus. 

[43]  Cfr. Pansier [1927, III 81]. Stucco è attestato in volgare
                        italiano già alla metà del Trecento (TLIO) e si
                        diffonderà in Europa a partire dal Cinquecento. Derivazioni in francese,
                        inglese e tedesco si avranno tra XVI e XVII secolo: cfr.
                            DIFIT s.v. stucco; per lo
                        spagnolo: il DECH s.v. estuco
                        documenta il prestito dal 1570; il DCVB s.v.
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                        in un documento già quattrocentesco); cfr. anche il port.
                            estuque (< fr.; il DHouP
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                        nel 1571).

[44]  Cfr. Lauria [1999, 3]. Alcune volte l’indicazione
                    geografica può riguardare anche una modalità architettonica: ad Augusta nel XI
                    secolo si trova registrata la costruzione di due torri «opere Piceno»; a Brema,
                    nello stesso periodo, si fa riferimento ad una torre «opere Italico munita»
                    [Lehmann-Brockhaus 1938, I 19 e 53].
                    Ovviamente simili qualificazioni potevano valere anche per altri tipi di opere:
                    si ricordi solo l’opus Romanum con cui ci si poteva
                    riferire allo stile marmorario cosmatesco [Monciatti 2004, 98]. Sull’uso del
                    termine opus cfr. anche le considerazioni di Castelnuovo
                    [2009, 5-8].

[45]  Nel DdA, s.v.
                        maniera greca, si legge ad esempio: «Espressione con la
                    quale fin dal secolo XV si indicava lo stile e il gusto che più recentemente
                    (sec. XIX) si sono definiti col termine bizantino», con riscontri da Lorenzo
                    Ghiberti e Giorgio Vasari; gli stessi rinvii si trovano anche nel
                        Lexicon der Kunst (Lepizig,
                    Seemann, 1975) che reca una voce, con entrata significativamente in italiano,
                    dedicata alla maniera greca; al solo Vasari viene riferita
                    l’espressione, invece, nel Dictionary of Art curato da Jane
                    Turner (New York-London, Grove-Macmillan, 1996) nel quale, alla voce
                        mannerism, si legge: «The word
                        maniera was first applied to the visual arts in 1550 by
                    Giorgio Vasari. He used the words maniera
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                    yielded to the naturalism of the early Renaissance». L’espressione si incontra,
                    episodicamente, anche in modo ellittico: nel taccuino dell’inglese John Evelyn,
                    relativo al suo viaggio in Italia (1644-46), si trova, ad esempio, l’espressione
                    «a la Greca» in riferimento alla basilica bizantineggiante di Sant’Antonio a
                    Padova [Cartago 1990, 158].

[46]  Per la pittura “alla greca” cfr. anche Segre Montel
                    [2003, 573].

[47]  Cfr., ad esempio, Cutler [1994, 352]: «Prima di Cennini
                    non incontriamo un solo commentatore che differenzi gli stili; la “maniera
                    greca” è una maniera rilevata durante e dopo il Quattrocento, non prima». Si
                    vedano invece sulla questione le considerazioni di Löhr [2008].

[48]  In uno studio ormai classico, Gianfranco Folena – dopo
                    aver citato questo passo – ha ricordato come dietro all’uso di
                        transmutare da parte di Dante ci sia una lunga
                    tradizione che risale fino a Seneca, che usa appunto mutare
                    nel senso di ‘tradurre’ [Folena 1991b, 9-10].

[49]  Ho fatto i miei controlli su Lehmann-Brockhaus [1938] e
                    [1955-60]. 

[50]  Un riferimento esplicito alla maniera
                        greca si ha qualche decennio dopo nel diario del sivigliano Pero
                    Tafur. Nel suo resoconto di viaggio, scritto in Spagna presumibilmente nel 1454,
                    a circa vent’anni dagli avvenimenti, egli così descrive l’interno delle cupole
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                    colores» [Tafur 2006, 327]; per il soggiorno italiano cfr. anche Meregalli
                    [1985-86] e [1987].

[51]  Per un recente profilo dell’umanista cfr. Ouy [2006,
                    143-71]; si vedano anche Byrne [1986], Turner [1998] e Vezin [1988]. Sul
                    manoscritto parigino cfr. Tosatti Soldano [1983] e Tosatti [2007, 129-148]; Ouy
                    [2006, 165].

[52]  Nonostante la presenza di un
                        colophon con il nome di Lebègue e una serie di altri
                    indizi che sembrerebbero indicarne l’autografia, il codice parigino è da
                    considerarsi – a giudizio di Ouy [2006, 165] – una copia ricavata dall’autografo
                    di Lebègue, in cui sono state riportate anche tutte le indicazioni marginali
                    dell’originale; portano a crederlo una serie di indizi materiali e alcune
                    differenze nella scrittura rispetto ad altri manoscritti certamente autografi
                    dell’umanista francese. Per l’attribuzione e una descrizione del manoscritto si
                    veda anche Tosatti Soldano [1983, 132-36 e Appendice I].

[53]  Su Giovanni Alcherio basti il rinvio a Tosatti Soldano
                    [1983, 140-50]. 

[54]  Oltre ai ricettari, il manoscritto contiene
                    anche tre trattati di pittura più antichi [Tosatti 2007, rispettivamente, pp.
                    37-48, 61-94 e 135].

[55]  Cfr. Tosatti [2007, 132-33]. A giudizio della studiosa,
                    «la raccolta si deve [...] all’intenzione del milanese di aprire un’officina di
                    miniatori; e l’acquisizione e copia da parte di Lebègue è da collegare alla
                    bottega di miniatori di cui il notaio è stato socio fondatore» (p. 130). Si
                    vedano anche le considerazioni in Tosatti Soldano [1983, 148].

[56]  Cfr. Tosatti [2007, 137]: «tenderei ad attribuirla a
                    Lebègue». Ma si tenga presente quanto la stessa studiosa aveva scritto in
                    Tosatti Soldano [1983, 154]: «non si può trascurare qualche dubbio sulla
                    provenienza dell’autore delle voci Alumen
                        glacie e Glassa, poiché la frase “quod
                    alibi, precipue in Parisiis...” non parrebbe scritta da un parigino. Si aggiunga
                    la presenza delle voci lombarde evidenziate più sopra e si tenga conto che
                    diversi elementi testimoniano, per ogni lettera, una stesura progressiva,
                    ripresa più volte in più tempi, con l’aggiunta di nuove voci. Per conseguenza,
                    allo stato attuale degli studi non è da escludere completamente l’ipotesi che,
                    nonostante la Tabula spetti nella concezione a Lebègue, la
                    stesura non sia stata iniziata da un altro». 

[57]  In attesa della pubblicazione dell’edizione curata da
                    Inès Villela-Petit, cito da Merriefield [1849, I 21]. Cfr. Du Cange s.v. beretinus, e
                        TLIO s.v. berrettino.

[58]  Merriefield [1849, I 24]. Per queste definizioni dei volgari
                    italiani cfr. le notazioni di Varvaro [2003, 75-76]. 

[59]  Cfr. Merriefield [1849, I 37]. La data di prima
                    attestazione del DELI (av. 1490) e del
                        GDLI (Michelangelo) andrà retrodatata alla luce della
                    banca dati del TLIO, che attesta la forma
                        tebertino già nel Trecento (Palladio
                        volg.). Un quadro della diffusione nelle lingue europee dei nomi
                    relativi ai marmi (cipollino, granito, ecc.) e alle pietre si ha in Casapullo
                    [2009, 693-98].

[60]  Merriefield [1849, I 28]. Tra le forme
                    citate sarà solo travertino a godere, in seguito, di una
                    fortuna in àmbito europeo: ingl.
                        travertin(e) (1555; nel 1777 è
                    attestata la forma travertino; nel
                        1842 Trevertine), fr. trevertin,
                    1611 (trevertin; tevertin, 1694); ted.
                        Travertin (attestata anche la forma
                        Travertino); ma la diffusione, nel corso dei secoli,
                    sarà molto ampia (ad es. port. travertino, neerl.
                        travertijn, fino al russo травертйн).

[61]  Cfr. DIFIT s.v. che qualifica la
                    forma come rara nel XIII secolo, sulla base del
                        Dictionnaire étymologique et historique du
                        français, a cura di J. Dubois, H. Mitterand, A. Dauzat, Paris,
                    Larousse-Bordas, 1998, s.v. Il TLFi segnala il prestito
                    solo a partire dalla seconda metà del XVI secolo (ma con bibliografia degli anni
                    Settanta).

[62]  Cfr. Stammerjohann-Seymer [2007, 48-49].
                    Secondo i calcoli dei due studiosi, ricavati dal lemmario del
                        DIFIT, tra XII e XIV secolo si hanno 131 prestiti in
                    francese; 52 in tedesco. 

[63]  Per gli italianismi in àmbito finanziario cfr. Cella
                    [2003]; Manni [2008]; per quelli marinareschi, Tomasin [2010]. Per un confronto,
                    si vedano anche le considerazioni di Casapullo [2009, in part. 671-72] in merito
                    all’àmbito scientifico. Più in generale, per la diffusione dell’italiano in
                    Europa in questo periodo, è importante il quadro offerto da Varvaro
                    [2003].



Capitolo secondo

Prospettive, anticaglie, architetture

La frequenza con la quale il vocabolo prospettiva compare nelle pagine dedicate all’arte fiorentina  nel Commento alla Commedia dantesca di Cristoforo Landino è un indizio di quanto la novità introdotta nella rappresentazione dello spazio fosse percepita come caratteristica di ciò che a Firenze si era fatto in campo artistico nei decenni precedenti. I toni e i modi con i quali se ne parlava dicono della consapevolezza, dell’orgoglio per quella novità destinata a influenzare l’arte occidentale dei secoli a venire. Il capitolo presenta poi altri esempi della presenza dell'italiano (e della maggiore innovazione artistica del '400 ovvero la prospettiva) nelle arti e nella trattatistica europee, dalla pittura agli stucchi all'architettura.





1. Tra perspectiva e
            prospectiva



Cristoforo Landino inizia il suo celebre
                Comento alla Commedia di Dante (1481) con
            una difesa della città di Firenze «dai suoi calunniatori»; per farlo, passa in rassegna
            i suoi abitanti più illustri, categoria per categoria. Quando arriva a Leon Battista
            Alberti apre la sua prosa a una domanda: 
Ma dove lascio Baptista Alberti, o in che generatione di docti
                lo ripongo? Dirai tra ’ physici. Certo affermo lui esser nato solo per investigare e
                secreti della natura. Ma quale spetie di mathematica gli fu incognita? Lui geometra.
                Lui arithmetico. Lui astrologo. Lui musico, et nella prospectiva maraviglioso più
                che huomo di molti secoli [Landino 2001, I 234].


L’elenco prosegue e dopo un po’ troviamo
            Brunelleschi e Donatello. Qui non c’è incertezza di categoria: li si trova uno di
            séguito all’altro fra i fiorentini eccellenti in pittura e scultura. 
Philippo di ser Brunellesco architectore valse anchora assai
                nella pittura et sculptura. Maxime intese bene prospectiva; et
                alchuni afferman lui esserne suto o ritrovatore o inventore; et nell’una arte et
                nell’altra ci sono chose excellenti facte da llui. Donato sculptore da essere
                connumerato fra gl’antichi, mirabile in compositione et in varietà, promto et con
                grande vivacità o nell’ordine, o nel situare delle figure, le quali tutte appaiono
                in moto. Fu grande imitatore de gl’antichi, et di prospectiva intese assai [Landino
                2001, I 241-42].


Assieme a loro, Landino ricorda anche Masaccio,
            che «fu certo e buono et prospectivo», e Paolo Uccello «buono componitore et vario, gran
            maestro d’animali et di paesi, artificioso negli scorci, perché intese bene di
            prospectiva» [Landino 2001, I 241]. 
Queste poche righe ci portano nel cuore del primo
            Rinascimento artistico italiano. La frequenza con la quale il vocabolo
            prospettiva compare nelle pagine dedicate all’arte fiorentina (non
            tornerà più nel resto del Comento) è un indizio di quanto la novità
            introdotta nella rappresentazione dello spazio fosse percepita come caratteristica di
            ciò che a Firenze si era fatto in campo artistico nei decenni precedenti. I toni e i
            modi con i quali se ne parlava dicono della consapevolezza, dell’orgoglio per quella
            novità destinata a influenzare l’arte occidentale dei secoli a venire[1].
Il giudizio su Alberti, «nella prospectiva
            maraviglioso», era riferito soprattutto al De pictura, testo nel
            quale si ha la prima illustrazione teorica della costruzione dello spazio prospettico a
            punto centrale. Possiamo ricostruire la datazione del trattato da una breve annotazione
            in latino che Alberti ha lasciato sulla sua copia del Brutus di
            Cicerone, oggi conservata nella biblioteca Marciana a Venezia (Lat. XI 67). Vi si legge
            l’ora, il giorno e l’anno della fine dell’opera: «Die Veneris, ora XX 3/4, que fuit dies
            26 augusti 1435 complevi opus de pictura Florentie»[2].
Un simile dettaglio basta da solo a dare un’idea
            dello scarto rispetto ai trattati sull’arte precedenti. Il terreno in cui nasceva la
            nuova riflessione degli umanisti era fortemente alimentato dalla riscoperta della
            cultura antica. Un abisso separa il testo albertiano dai materiali raccolti da Jean
            Lebègue o dal Libro di Cennini, di cui si è detto nel primo
            capitolo. Quello che nel trattato di Cennini era sapienza tecnica, artigianale, senza
            una concettualizzazione estetica di rilievo, nell’opera di Alberti diviene la base per
            una nuova idea della pittura come arte di primo livello; con le parole di Alberti,
            un’arte «ad i liberali ingegni e agli animi nobili dignissima» che «tiene in sé […]
            forza divina non solo quanto si dice dell’amicizia, quale fa gli uomini assenti essere
            presenti, ma più i morti dopo molti secoli essere quasi vivi, tale che con molta
            ammirazione dell’artefice e con molta voluttà si riconoscono»[3].
Alberti realizzò due versioni del suo trattato:
            una in volgare, che dedicò a Brunelleschi; l’altra in latino, destinata idealmente a un
            pubblico colto. Non è certo a quale delle due versioni facesse riferimento l’annotazione
            presente nel suo Brutus, anche se tutto porta a credere che si
            riferisse a quella volgare, con ogni probabilità la prima ad essere stesa [Bertolini
            2000]. Sappiamo però che la lettura di Cicerone influenzò in modo decisivo il modo in
            cui Alberti ragionava sull’arte pittorica. Quando parla del decorum
            che il pittore deve cercare di trasmettere nella raffigurazione di un corpo umano – ad
            esempio – è alla categoria retorica di Cicerone e di Quintiliano che fa riferimento. Ma
            la retorica classica è alle spalle anche della scelta di Alberti di riferirsi al termine
                compositio (compositione, nella versione
            volgare) per indicare l’interdipendenza delle forme rispetto allo sfondo prospettico,
            questione a cui è dedicato per intero il secondo libro[4]. 
Pur illustrandone compiutamente la tecnica di
            costruzione, Alberti non usa mai il termine prospettiva nella
            versione in volgare. Preferisce una definizione come «pirramide visiva»: «E questi razzi
            estrinsici così circuendo la superficie che l’uno tocchi l’altro, chiuggono tutta la
            superficie quasi come vetrici ad una gabbia, e fanno quanto si dice quella pirramide
            visiva» [De pictura
            I 12: Alberti 1973, III 18-20]. 
Quando Alberti scrive il suo trattato, il termine
            volgare (nella forma prospettiva e
            perspectiva) era già in circolazione da tempo. Si trova diverse
            volte nelle opere dantesche, anche in relazione alla visione a distanza di un’immagine
            tridimensionale raffigurata su una superficie piana, secondo quanto già si poteva
            leggere nella trattatistica medievale precedente[5]. Ma il suo uso era circoscritto entro i confini dell’ottica, nel doppio
            àmbito della fisiologia dell’occhio e della scienza della visione. 
Uno dei commentatori della
                Commedia dantesca che abbiamo avuto modo di ricordare già nel
            primo capitolo, Iacomo Della Lana, fa ad esempio riferimento al termine per spiegare i
            versi del Purgatorio (XXVII 88-90) in cui
            Dante, adagiato su una delle ripide pareti del monte, vede «le stelle / di lor solere e
            più chiare e maggiori», ossia più luminose e più grandi del solito. 
Dice che vedea le stelle e perché gl’era più vicino sì lli
                appareano maggiori in quantitade che non appaiono a quelli che sono su la superficie
                della terra; e così per consequens più lucide, imperquello,
                come appare nella prospettiva, quanto l’uomo s’avicina più al corpo lucido e
                luminoso, tanto appare ello maggiore sì in quantitade come in qualitade[6].


Nei Commentari di Lorenzo
            Ghiberti (1448-1454) prospettiva si trova attestato in riferimento
            alla rappresentazione artistica costruita geometricamente. Le fonti rimandano in modo
            esplicito alla trattatistica tradizionale sull’ottica (Avicenna, Averroè, Bacone,
            Peckham, ecc.) e la prospettiva è inserita tra le arti liberali di
            cui lo scultore o il pittore devono disporre per esercitare compiutamente la loro arte,
            anche se non mancano passi in cui si fa riferimento alla pittura di scorcio di cui
            parlava già Alberti[7].
Una decina di anni dopo, nel Trattato
                di architettura di Antonio Averlino detto il Filarete (che del Ghiberti
            era stato allievo), la novità della prospettiva moderna è espressa chiaramente: 
Se volessi ancora per un’altra più facile via ritrarre ogni
                cosa, abbi uno specchio e tiello inanzi a quella cotale cosa che tu vuoi fare. E
                guarda in esso, e vedrai i dintorni delle cose più facili, e così quelle cose che ti
                saranno più appresso, e quelle più di lunga ti parranno più diminuire. E veramente
                da questo modo credo che Pippo di ser Brunellesco trovasse questa prospettiva, la
                quale per altri tempi non s’era usata[8]. 


La medesima consapevolezza di essere dinanzi a
            qualcosa di nuovo si ha anche nella Vita di Brunelleschi attribuita
            ad Antonio Manetti, in cui si sottolinea la derivazione del termine
                prospettiva dalla scienza
            dell’ottica:
Così ancora in que’ tempi e’ misse innanzi ed in atto, lui
                propio, quello ch’e dipintori oggi dicono prospettiva, perché ella è una parte di
                quella scienza, che è in effetto porre bene e con ragione le diminuzioni ed
                acrescimenti che appaiono agli occhi degli uomini delle cose di lungi e da presso:
                casamenti, piani e montagne e paesi d’ogni ragione[9].


Concetti, quello della novità e del collegamento
            con la scienza, che si incontrano anche nel poemetto in terza rima del pittore urbinate
            Giovanni Santi (morto nel 1494) sulla vita di Federico da Montefeltro, in cui «tal
            scienza, dicta prospectiva» è definita, «de la pictura membro intero / e invention del
            secul nostro nova»[10].

2. Oltre le Alpi



Mi sono soffermato sui primi testi in cui si
            parla della prospettiva perché essa costituisce una delle novità di maggiore rilievo
            nell’arte italiana del Quattrocento: non solo in sé, ma anche nella sua proiezione
            europea. 
Il ruolo della trattatistica in questo processo è
            difficile da valutare. La presenza nelle biblioteche straniere di questi testi che oggi
            costituiscono per noi lo scrigno teorico del Rinascimento italiano risulta molto scarsa.
            D’altro canto, ad eccezione di Landino, si tratta di opere che ebbero a lungo una
            circolazione solo manoscritta. La prima edizione del De pictura
            viene stampata a Basilea nel 1540[11]; il trattato del Filarete e i Commentari del Ghiberti
            non verranno pubblicati a stampa che in tempi moderni. 
Si aggiunga che i casi conosciuti
            di copie arrivate in biblioteche straniere entro il Quattrocento mostrano come, oltre ai
            problemi di trasmissione materiale dei testi, contassero anche quelli di ordine linguistico[12]. Nella stessa biblioteca Marciana, a Venezia, in cui è conservato il
            manoscritto albertiano citato all’inizio di questo paragrafo, si conserva uno splendido
            codice miniato realizzato a Buda, in Ungheria, su mandato del re
            Mattia Corvino. È la traduzione dal volgare in latino del Tractato
                d’architectura del Filarete citato poco fa, eseguita in loco
            da Antonio Bonfini nel 1488-89[13]. Il manoscritto era destinato alla biblioteca che il re d’Ungheria mise
            insieme negli ultimi anni del suo regno: una biblioteca straordinaria per i tempi –
            forse la più importante del tempo a Nord delle Alpi – alimentata da acquisti e
            committenze fatte anche in Italia, in particolare a Firenze e a Roma. Che Mattia Corvino
            avesse ordinato una traduzione in latino non stupisce. Degli oltre duemila volumi che la
            biblioteca doveva contenere alla sua morte (1490), ne restano oggi circa duecento: di
            questi, l’unico in volgare italiano è un codice con le Rime di
            Petrarca e la Vita nova di Dante, donato da Mattia alla moglie
            Beatrice in occasione delle nozze. Le altre opere di autori italiani sono in lingua
            latina: tra queste – per vicinanza al nostro tema – vale la pena di ricordare due
            esemplari del De re aedificatoria di Alberti e uno della
                Roma instaurata di Biondo Flavio, testo – quest’ultimo – in cui
            si descrivevano edifici e monumenti di Roma antica.
Anche il De pictura valicò
            le Alpi nella sua versione latina. Dei manoscritti con note di possesso censiti fino ad
            oggi, nessuno risulta appartenuto a un lettore non italiano[14]. Ma i documenti ci dicono che una copia della versione latina arrivò, al
            tempo, anche in Germania. Un esemplare dell’opera figura infatti tra i libri che
            l’umanista tedesco Johannes Müller da Königsberg – noto con il nome di Regiomontano –
            portò via con sé dall’Italia nel 1468. Tornato a Norimberga nel 1471, Regiomontano aveva
            il progetto, poi non realizzato, di stampare una ventina di opere di astronomia e
            geometria tra cui, forse, anche il De pictura. Dopo la sua morte il
            manoscritto finì nella biblioteca del discepolo Bernard Walther, per essere poi
            probabilmente alla base dell’editio princeps stampata nel 1540 a
            Basilea da Thomas Venatorius[15].
        
Si è già detto che non bisogna dare troppo peso a
            simili esempi. In un’ideale valutazione della loro influenza dal punto di vista
            culturale, la bilancia pende certamente più sul versante dell’erudizione che non su
            quello della teorizzazione artistica. Non v’è dubbio che i pittori del tempo, anche
            quando potevano avere accesso a testi simili, preferivano rifarsi alla pratica delle
            botteghe. E che disegni, incisioni, copie, contatti diretti tra pittori dovettero
            diffondere le nuove soluzioni prospettiche elaborate in Italia ben più che i singoli
            manoscritti. Ma i casi di Alberti e del Filarete costituiscono le prime testimonianze di
            una penetrazione europea della trattatistica italiana, destinata ad avere un ruolo
            decisivo nella diffusione del vocabolario artistico e architettonico all’estero.
        

3. «L’art
            pictural dont les Italz tiennent la palme»



Il primo trattato interamente
            dedicato alla prospettiva a essere stampato in Europa non è un testo italiano. È un
            volume di una quarantina di carte, in-folio, pubblicato nella cittadina francese di Toul
            nell’estate del 1505, con il titolo De artificiali perspectiva. Ne
            era autore Jean Pélerin, canonico della cittadina francese, considerato «un des plus
            remarquables esprits de la première Renaissance française, diplomate, architecte,
            géographe, géomètre, humaniste de rare culture»[16]. Il suo nome si legge impresso sul frontespizio dell’editio
                princeps, in caratteri capitali, nella sua forma latina: Viator. 
Non è chiaro se Pélerin abbia
            visitato direttamente l’Italia. Liliane Brion-Guerry, nella sua monografia, non esclude
            contatti con alcune corti italiane come Milano, Urbino, Firenze e Roma[17]; mette però soprattutto in rilievo il suo coinvolgimento nel circolo del
            Gymnase Vosgien della città di Saint-Dié; circolo da cui uscirono una serie di stampe di
            àmbito geografico molto importanti, tra cui anche la
                Relazione dal nuovo mondo di Vespucci [Brion-Guerry 1962,
            280-81]. 
Quanto il De artificiali
                perspectiva sia stato influenzato direttamente da teorici e artisti
            italiani è ancora oggi oggetto di discussione. Secondo il giudizio di chi ha riesaminato
            l’intera questione in tempi recenti, il testo andrebbe considerato come una sorta di
            compendio delle conoscenze in merito circolanti tra Italia e Francia nel Quattrocento
            [Roccasecca 2006]. 
Se è difficile dire quanto Pélerin
            conoscesse l’arte italiana nel momento in cui diede alle stampe per la prima volta il
            suo trattato, di certo egli doveva essere ben informato quando, nel 1521, preparò un
            breve poemetto da porre sul frontespizio della terza edizione dell’opera. In una decina
            di versi chiama a raccolta i «bons amis trepassez et vivens», anime elette della
            pittura, che «decorans France, Almaigne et Italie». I nomi che Pélerin ricorda ci
            consegnano un’istantanea dell’arte europea del tempo dall’angolazione visuale di una
            cittadina francese: accanto a compatrioti come Jean Fouquet o il miniatore Jean Poyet;
            accanto al fiammingo Coppin Delf e (forse) al tedesco Albrecht Dürer, sono ricordati gli
            italiani: Andrea Mantegna («Andre Montaigne»), il Perugino («Le Pelusin»), Leonardo
            («Leonard»), il giovane Michelangelo («l’Ange Micael») e un urbinate («Urbain») da
            identificare con il Bramante o con Raffaello[18]. Una simile testimonianza dice molto sul prestigio che l’arte italiana si
            era conquistata ormai al di là delle Alpi.
L’esistenza di una terza edizione
            di questo trattatello uscita mentre l’autore era ancora in vita è un indizio sicuro
            della sua fortuna; così anche la stampa di un paio di traduzioni in tedesco[19]. Come a volte accade, è però la prima edizione (oggi rarissima) a contenere
            le informazioni più interessanti. Chi abbia la possibilità di sfogliarla, ne coglie
            immediatamente una sorta di ibridismo, come di un testo in equilibrio precario in un
            mondo in rapido cambiamento. In primo luogo, guardando alla
            forma-libro: il testo vero e proprio, in latino, non occupa che le prime otto carte del
            volume. Il cuore dell’opera è altrove: nella serie di trentasette xilografie, stampate
            solo sul recto, prive di testo, in cui si illustra il modo di
            costruire pavimenti tridimensionali, disporre gruppi di donne in un bosco, allestire
            fondali prospettici con portali di chiese, serie di colonne. 
Pélerin sapeva che questa sarebbe stata la parte
            del suo volume che i pittori più avrebbero utilizzato: come un libro di modelli, il suo
            libro offriva esempi da copiare, con l’aggiunta di indicazioni figurative utili a
            costruire i diversi angoli prospettici. Ma sapeva anche che gran parte del pubblico a
            cui intendeva rivolgersi avrebbe letto con difficoltà il testo latino. E questo è il
            secondo elemento di ibridismo. La prima edizione è infatti corredata da un’appendice in
            cui si compendia, in francese, il testo latino delle prime carte «afin que les non
            clercs puissent aussi entendre le contenu»[20]. 
Si tratta di quattro carte preziose
            per il nostro discorso. La traduzione (Pélerin usa l’espressione: «transcrire et
            interpréter en vulgar») si apre con una breve introduzione, assente nella versione
            latina, in cui troviamo anche un riferimento alla supremazia dell’arte pittorica
            italiana che – in assenza del poemetto sul frontespizio – costituisce nella
                princeps l’unico rinvio esplicito all’Italia; lo si legge in un
            inciso, nel mezzo della presentazione dell’argomento, in cui si fa riferimento ai
            «secrez de l’art pictorale dont les Italz tiennent la palme». Ma il debito nei confronti
            dell’Italia è rintracciabile, pur se in modo meno esplicito e consapevole, anche nella
            presenza nel testo di parole di derivazione italiana. Per riferirsi agli artisti Pélerin
            utilizza ad esempio, oltre ad artific (< lat.
                artificem), anche artisan, che abbiamo
            visto derivare dall’it. artigiano. Lo fa quando traccia un profilo
            dei possibili destinatari del proprio libro, comprendendo anche «qui aime les paintres
            et artisans»; oppure per sottolineare differenze terminologiche tra latino e volgare:
            «la règle que le livre appelle norma, les
            artisans des Gaules disent niveau»; «les formes que ledit livre
            nomme plaines lesdits artisans appellent plates
                formes». 
È poi rintracciabile anche una delle prime
            attestazioni della fortuna del verbo disegnare fuori d’Italia. La
            si trova in una delle prime righe del compendium, là dove Pélerin
            esplicita l’intenzione di voler mostrare, attraverso il suo libro, la maniera di
            collocare le figure all’interno di «édifices ou espaces designéz». 
È bene ricordare che in francese désigner
                è attestato fin dal Trecento con il significato di ‘designare’
                    (TLFi). Un significato che derivava direttamente da quello
                del lat. designare. Nel latino classico questo verbo aveva però
                anche il significato di ‘tracciare un’immagine’: Ovidio, nelle
                    Metamorfosi (VI, 103-104), racconta di Aracne che «elusam
                designat imagine tauri / Europam: verum taurum, freta vera putares»
                    (TLL s.v. designo § 2).
Nelle lingue romanze è l’italiano a continuare in modo
                prevalente questo significato. Disegnare con il senso di
                ‘rappresentare una figura attraverso un insieme di linee’ è documentato in
                fiorentino dalla fine del Duecento. Si ricorderà un passo della Vita
                    nova in cui Dante, a un anno dalla morte di Beatrice, vede alcuni
                uomini avvicinarsi a lui mentre è intento a disegnare un angelo: «io mi sedea in
                parte nella quale, ricordandomi di lei, disegnava uno angelo sopra certe tavolette.
                E mentre io lo disegnava, volsi gli occhi, e vidi lungo me uomini alli quali si
                convenia di fare onore» [VN
                XXIII 1; ed. Gorni in Alighieri 2011,
                1014-16]). Nello stesso periodo troviamo anche disegnatore. In
                Restoro d’Arezzo, a proposito della luna, si legge: «lo suo colore è variato dal
                colore de l’altre stelle, e ha colore bianco quasi argenteo, e ha ombre entro per
                essa; le quali ombre so’ desegnate a similitudine del viso umano, secondo quello che
                vegono e ponono li savi desegnatori quando la desegnano». 
Disegno, nel significato figurativo, entra
                in circolo quasi un secolo dopo: una delle prime attestazioni è in un documento del
                1366 relativo alla costruzione di S. Maria del Fiore; vi si legge che: «il desengno
                facto per li decti maestri e dipintori è più bello e più utile e forte per ongni
                ragione, che niun altro». Ma in italiano antico il vocabolo poteva avere anche il
                significato di ‘progettare un edificio’. In una cronaca senese relativa all’anno
                1362 si legge, ad esempio: «E fecesi el disegnio di detta chiesa dove è ogi santo
                Pietro a Ville, e così si fece poi, quando fu chalonazzato»[21].
Le forme italiane disegno e
                    disegnare dovettero iniziare a circolare in Francia tra Quattro e
                Cinquecento. Ancora prima di Pélerin, il TLFi segnala un uso di
                    desseing nel senso architettonico di ‘progetto’ in una
                cronica di Neufchâtel del XV secolo: un deverbale dall’ant. fr.
                    des(s)(e)igner influenzato a sua
                volta da disegnare italiano (TLFi s.v.;
                    DIFIT s.v.)[22]. A partire dal primo Cinquecento, troviamo una serie di riprese anche
                nella penisola iberica: in castigliano designo (1511,
                    DECH s.v. seña), diseño
                (1545, ma sporadicamente compare anche la grafia
                    disegno) e diseñar (1535); in
                portoghese disenho (1567). È questo solo l’inizio di una
                ripresa del termine che, spesso attraverso la mediazione francese, arriverà a
                lasciare tracce nelle principali lingue europee, a partire dall’ingl.
                    design (1638, OED)[23]. In alcune lingue – ad esempio il catalano – la ripresa sarà solo
                ottocentesca (dissenyar)[24]. Da segnalare anche l’uso moderno, in tedesco, della forma non adattata
                    disegno (accanto a dessin, mediato dal
                francese, e design, mediato dall’inglese) per indicare la
                ‘concezione artistica alla base di ogni opera d’arte’ [DIFIT
                s.v. disegno].


Ho lasciato per ultimo il vocabolo chiave di
            queste prime pagine e del testo di Pélerin – perspectiva – perché
            esso rappresenta un caso diverso dai precedenti. Mentre disegnare
            poteva essere riferito a una rappresentazione artistica già nel latino classico,
                perspectiva diventerà un termine del lessico legato al mondo
            dell’arte solamente a partire dal Quattrocento. È con questo nuovo significato,
            elaborato nel contesto artistico italiano, che sopravvive oggi nelle lingue europee. È
            un tipico caso di neologismo semantico. In francese perspective è
            attestato fin dal Duecento in relazione all’ottica antica. Stando al
                TLFi, l’accezione pittorica è però più tarda e si deve
            all’influenza dell’italiano prospettiva (la si trova nella
            traduzione di Vitruvio compiuta da Jean Martin alla metà del Cinquecento, su cui
            torneremo). Il testo di Pélerin porta a retrodatare di circa mezzo secolo l’uso in
            francese. 
È chiaro che il De
                artificiali perspectiva costituiva solo una guida di partenza. Chi voleva
            imparare l’arte prospettica cercava di farlo direttamente da chi quell’arte era in grado
            di praticarla. Nei contratti stipulati tra i pittori si incontrano non di rado
            indicazioni in tal senso: nel 1467, ad esempio, il pittore padovano Francesco Squarzone
            sottoscrive («e mi F.o Squarzon scripsi de mia man propria») un
            contratto per insegnar «le raxon d’un piano lineato ben segondo el mio modo e meter
            figure sul dicto piano una in zà l’altra in là in diversi luogi del dicto piano e metere
            masarizie, zoè chariega, bancha, chasa, e darge intendere queste chose sul dicto piano»[25]. 
Questa componente di apprendimento
            pratico dei segreti dell’arte pittorica, per riprendere la definizione di Pélerin,
            costituiva al tempo una forte attrazione anche per i pittori stranieri. A partire dal
            Cinquecento, sono molti gli artisti che giungono in Italia per imparare il nuovo
            linguaggio figurativo italiano di cui proprio la prospettiva costituiva uno degli
            elementi portanti. Tra le testimonianze che si potrebbero citare, vale la pena di
            ricordare una lettera che Albrecht Dürer spedisce da Venezia all’amico e protettore
            Willibald Pirckheimer, a Norimberga, l’anno successivo alla pubblicazione del trattato
            di Pélerin. È datata 13 ottobre 1506: Dürer comunica all’amico l’intenzione di spostarsi
            a Bologna per incontrare una persona che gli insegnerà i segreti della «Perspectiva»
            [Dürer 2007, 71].

4. Un
            «quar» di Dürer a Venezia 



La lettera appena ricordata è l’ultima delle
            dieci lettere inviate dall’Italia dal grande pittore tedesco a tutt’oggi note. Dürer era
            arrivato in laguna probabilmente verso la fine del 1505. Non era ovviamente il primo
            artista tedesco a soggiornare nel nostro paese. Fin dalla seconda metà del Quattrocento
            gli scambi di artisti tra la Germania e l’Italia erano abbastanza frequenti: sono
            numerosi i pittori tedeschi la cui presenza è documentata nel Veneto nel corso del
            secolo [Evans 2004, 1-2]; diversi gli artisti italiani partiti per la Germania,
            richiamati dalla corte imperiale, tra cui si può ricordare il veneziano Jacopo de’
            Barbari, pittore e miniatore al servizio di Massimiliano I tra il 1500 e il 1503
            [Ferrari 2006]. 
Dürer, inoltre, proveniva da
            Norimberga ossia uno dei luoghi, nell’Europa del tempo, di maggiore importanza dal punto
            di vista della produzione artistica e con forti legami con l’Italia.
            La biblioteca di Pirckheimer era ricca di libri italiani
            [Offenbacher 1938]; in città era arrivato anche – come abbiamo visto – il De
                pictura albertiano. 
Per divertire il suo corrispondente
            (Pirckheimer aveva studiato in gioventù a Padova), Dürer infarcisce spesso il tedesco
            delle sue lettere con frustoli di veneziano. L’esempio più noto è una lettera
            dell’agosto del 1506 che Dürer indirizza al «grandisimo primo homo de mundo»,
            «mangnifico miser Willibaldo Pircamer», proseguendo con un misto di veneziano, latino e
            tedesco [Dürer 1956-69, I 52; per la
            traduzione: Dürer 2007, 47]. Si tratta di passaggi abbastanza consueti in lettere di
            questo genere. Per il nostro discorso conta di più ciò che si legge in una lettera del
            mese successivo. Dürer comunica all’amico di aver finito la pala della Festa
                del Rosario, oggi a Praga, e di aver fatto anche un altro piccolo quadro.
            Scrive: «Auch wist, daz mein tafell fertig ist, awch ein ander quar, des gleichen jch
            noch nie gemacht hab» (“Sappiate che la mia tavola è terminata, e anche un altro quadro
            che di simili non ne ho mai fatti”)[26]. Come segnalò già Rupprich nella sua edizione degli scritti di Dürer,
                quar corrisponde all’ital. quadro, con
            simulazione della pronuncia veneziana. È una tessera isolata: nel resto delle sue
            lettere, per indicare un dipinto, Dürer utilizza il termine tafell
            (o thafell; ted. mod. Tafel < lat.
                tabula), l’iperonimo kunst o il generico
                ding ‘cosa’.
L’uso di quar, per quanto
            episodico, merita però una certa attenzione. Come ha mostrato Gianfranco Folena,
                quadro nell’accezione moderna di ‘oggetto figurativo, spesso
            incorniciato, spostabile e di forme diverse’ comincia a circolare in Italia proprio in
            quegli anni, per influenza dello spagnolo[27]. Prima di allora di quadri si parla per indicare
            oggetti e luoghi di forma quadrata; si ricorderà come nelle lettere dei Datini viste nel
            capitolo precedente, per indicare un dipinto, si usasse tavola.
            Così ancora Alberti, quando all’inizio del terzo libro del De
                pictura deve indicare i compiti del pittore, scrive: «officio del pittore
            essere così descrivere con linee e tignere con colori in qual sia datoli tavola o parete
            simile vedute superficie di qualunque corpo» [III 51: Alberti 1973, III 90].
            Gli «intensi rapporti di pittori italiani prima con le corti
            spagnoleggianti dagli Aragonesi ai Borgia, poi direttamente con il mercato artistico
            spagnolo» devono aver dato un impulso decisivo alla progressiva «cancellazione del
            tratto geometrico del significato» a favore di quello pittorico: in spagnolo
                cuadro (e il femminile cuadra) ha infatti
            il significato di ‘pittura, dipinto’ già nel Medioevo [Folena 1991a, 270-71][28]. Questo spiega anche la convergenza di italiano e spagnolo rispetto al resto
            d’Europa, «che presenta per indicare l’oggetto della pittura i termini tradizionali
            rimasti vivi anche in italiano e variamente specializzati: francese
                tableau, originariamente corrispondente a ‘tavola’,
                peinture ‘dipinto, dipintura’; inglese
                picture ‘pittura’, painting ‘dipinto’;
            tedesco Bild ‘immagine’, Gemälde ‘dipinto’,
                Malerei ‘pittura’»[29].
Una delle più antiche testimonianze in area
            italiana di un uso di quadro con un significato prossimo a quello
            moderno si ha in un inventario senese del 1500 in cui si legge di «uno quadro di Nostra
            Donna posto nel tabernachulo chole tenducie apichate». Una manciata di anni dopo,
            nell’agosto del 1505, Pietro Bembo scrive da Venezia a Isabella Gonzaga: «Non mi sono
            scordato che a V.S. promisi di procurare a mio potere che Zual Bellino pigliasse la
            impresa d’un quadro per el camerino di V.S.». Allo stesso Bellini, il segretario di
            Isabella poteva scrivere per avere: «uno quadro dipinto ad historia de man vostra, da
            metter nel nostro studio presso quelli del Mantinea vostro cognato»[30].
Quest’ultima lettera è del 9 ottobre 1505. Viene
            inviata dunque quando Dürer è già a Venezia o è in procinto di arrivare. Da una lettera
            che il pittore tedesco spedisce nel febbraio del 1506 a Norimberga sappiamo che ha
            conosciuto proprio Giovanni Bellini («Sambelling»), il quale lo ha anche lodato davanti
            ad altri gentiluomini («czentillomen»)[31]. L’uso di quar derivava dalla frequentazione di questi
            ambienti. Significativo che Dürer lo utilizzi per un dipinto di piccole dimensioni,
            trasportabile e di forma squadrata: il quar a cui fa riferimento
            nella lettera in questione è infatti il Cristo tra i dottori, oggi
            conservato al Thyssen-Bornemisza di Madrid; un quadro di 65 x 80 cm, ben diverso dalla
            grande tafell della Festa del
            Rosario (162 x 194,5 cm) che cita poco prima nella stessa lettera. 
Si può notare che l’antico «tratto
            geometrico del significato», prima di perdersi in italiano, farà in tempo a passare in
            altre lingue: in francese è attestato un uso di cadre nel senso di
            ‘cornice’, a partire dalla metà del Cinquecento[32]. Nel Dictionnaire des Arts et des Sciences, edizione
            stampata a Parigi nel 1732, alla voce cadre si legge: «Bordure
            quarrée qui enferme un tableau, un bas relief, un panneau de compartiment. On appelle
            aussi Cadres, mais abusivement, les bordures rondes et ovales»[33]. Il termine acquisirà una sua importanza anche nel lessico architettonico,
            come dimostra il fatto che questo è l’àmbito primario a cui rimanda la voce
                nell’Encyclopédie di Diderot e d’Alembert[34]; un significato per la diffusione del quale conta la frequenza d’uso del
            vocabolo nelle traduzioni della trattatistica architettonica che – lo
            vedremo – comincia a circolare a partire dal pieno Cinquecento
            in Francia e altrove in Europa. 

5. Stucchi, grottesche,
            rilievi



Gli anni in cui Dürer compie il suo viaggio in
            Italia sono quelli in cui sempre più si diffonde quel gusto all’antica destinato a
            influenzare in modo profondo l’arte e l’architettura occidentale a venire. 
Nella stessa Norimberga da cui Dürer era partito,
            l’umanista Hartmann Schedel allestisce, nel 1504, uno zibaldone interamente dedicato
            alle antichità romane: è oggi conservato alla Staatsbibliotheck di Monaco di Baviera
            (ms. Clm 716)[35]. Vi si trovano riprodotte copie di disegni, trascrizioni di epigrafi, carmi,
            secondo una modalità consueta tra gli umanisti di questo periodo, sempre più abili nel
            far interagire il patrimonio letterario dell’antichità con i resti e le scoperte archeologiche[36]. Lo zibaldone raccoglie tutti testi latini ad eccezione di un poemetto (cc.
            68-74) descritto nell’indice manoscritto che apre il codice come «Antiquitates Urbis
            Rome In lingua Italica. L’antiquaglie prospetiche Romane» (c.
            2r).
Si tratta della trascrizione di un testo edito a
            Roma attorno all’anno 1500 con il titolo Antiquarie prospetiche
                romane, scritto – come dice la stessa intitolazione a stampa – da un
            «prospetivo Melanese depictore» sfuggito finora a ogni identificazione certa[37]. Il libretto, di poche pagine e oggi rarissimo (se ne conoscono solo due
            esemplari al mondo), è stampato su due colonne. In circa quattrocento versi di terzine
            dantesche si descrivono monumenti, collezioni antiche e recenti scoperte archeologiche.
            Vi si legge, tra l’altro, anche una delle prime descrizioni delle visite di artisti
            nella Domus Aurea da poco ritrovata. Si tratta di un passo molto noto, che merita
            comunque di essere qui richiamato per il suo rilievo
            linguistico.
        
La domus neroniana, rinvenuta accidentalmente
            attorno al 1480, era stata da subito oggetto di visite da parte di letterati e artisti
            attirati dagli splendidi affreschi ancora visibili nelle sue volte. Con l’ausilio di
            candele si erano calati nelle stanze interrate del colle Oppio molti tra i maggiori
            pittori del tempo, tra i quali Filippino Lippi, Ghirlandaio, Pinturicchio, Raffaello;
            alcune firme incise sulle pareti ci testimoniano la presenza di pittori stranieri di
            passaggio a Roma in quegli anni, come ad esempio l’olandese Marten van Heemskerck[38]. 
Nelle Antiquarie, la
            descrizione di queste perlustrazioni occupa tre terzine: 
Hor son spelonch’ e ruinate grotte 
di stucco, di riliev’ o altri colori 
di man di Cinabuba [Cimabue], Apell’ e
                Giotte. 
D’ogni stagion son piene di pintori, 
più la state par che ’l verno infresche, 
secondo el nome dato da’ lavori. 
Andian per terra con nostre ventresche,
con pane, con presutto, poma e vino,
per esser più bizarri alle grottesche[39].


Chiunque abbia scritto questi versi si è
            divertito a mettere in evidenza quello che, già al tempo, doveva essere percepito come
            uno dei vocaboli chiave del linguaggio artistico del tempo. La rima con
                ventresche ‘pance’ contiene infatti una delle prime
            attestazioni del vocabolo grottesche, destinato a divenire uno dei
            lasciti più fortunati del lessico artistico italiano nel contesto europeo del
            Rinascimento. 
Benvenuto Cellini, in un passo della sua
                Vita, così racconta l’origine della
            parola:
        
Queste grottesche hanno acquistato questo nome dai moderni, per
                essersi trovate in certe caverne della terra in Roma dagli studiosi, le quali
                caverne anticamente erano camere, stufe, studii, sale et altre cotai cose. Questi
                studiosi trovandole in questi luoghi cavernosi, per essere alzato dagli antichi in
                qua il terreno et restare quelle in basso, et perché il vocabulo chiama quei luoghi
                bassi in Roma, grotte; da questo si acquistorno il nome di grottesche[40].


Come nota Nicole Dacos in apertura del suo
            classico studio sulla scoperta della Domus Aurea, il vocabolo
                grottesca «connut rapidement une large diffusion, qui témoigne
            du grand succès que suscita aussitôt la nouvelle décoration» [Dacos 1969, 3]. Già nei
            primi decenni del secolo artisti italiani vengono chiamati per realizzare ornamenti
            all’antica in diversi paesi europei. Il pisano Francesco Niculoso, ad esempio, decora a
            grottesca i pilastri dell’oratorio de l’Alcázar di Siviglia già nel 1503[41]; altre testimonianze si possono rintracciare entro i primi due decenni del
            Cinquecento anche in Francia e in Inghilterra[42]. Ma la moda figurativa delle grottesche circola in Europa anche attraverso
            vasi decorati, maioliche, disegni e incisioni, compresi quelli che adornavano i
            frontespizi delle stampe dei classici latini [Ginzburg 1993; trad. it. 2006, 54-57]. 
Tutto questo favorisce la diffusione del termine
            italiano. Uno sguardo ai dizionari storici offre un’indicazione che va oltre la semplice
            testimonianza di prima attestazione. Sia in francese sia in inglese troviamo infatti
            riprese in forma adattata della parola italiana in testi di natura pratica, segno di un
            grado di penetrazione del vocabolo nella lingua dell’uso. 
La prima attestazione del TLFi (s.v.
                    grotesque) si ha in un inventario del 1532, in cui viene
                descritta «une grande cuvette [...] où sont de ces gentilles crotesques nouvellement inventées, qui jettent miles fleurons à
                petits jambages tortus»; poco successiva, la prima attestazione in inglese, ricavata
                da un inventario del 1561; si legge di «twa paintit broddis the ane of the muses and
                the uther of crotescque or conceptis» (OED s.v.
                    grotesque).
            
Va detto che a differenza di quanto accade in Francia, in
                Inghilterra le grottesche ebbero una diffusione minore anche se non meno rapida: una
                delle prime testimonianze di una decorazione a grottesca in terra inglese si ha in
                una parete lignea nella chiesa di Lapford, in Devon, databile tra gli anni ’20 e ’40
                del Cinquecento [Howard 2003]. Per tutta la prima metà del secolo (ma anche oltre,
                come vedremo) questo tipo di decorazioni è indicato nei documenti del tempo non con
                il termine crotesque, ma utilizzando l’espressione più generica
                di antike worke (con aggettivo influenzato con ogni probabilità
                dall’it. antico: OED).
Un’attestazione di questa espressione si legge ad
                esempio in una cronica del 1548, a proposito di una «fountayne [...] ingrayled with
                anticke woorkes» (OED s.v. antic). Così,
                d’altronde, anche John Florio, nel suo Worlde of Words (1598),
                glossa grottesca: «a kinde of rugged unpolished painters worke,
                anticke worke»[43]. L’OED documenta l’uso di
                    antic sino a tutto l’Ottocento. Da un certo periodo in poi
                le due espressioni convivevano, insomma: un breve passaggio degli Elements
                    of Architecture di Henry Wotton (1624) ci dà il polso della
                differenza percepita tra i due vocaboli al tempo: «wheter
                    Grotesca (as the Italians) or Antique worke (as wee call
                it) should be receiued» [OED s.v. antic].
                Per tutto il Seicento sono documentate oscillazioni della grafia, che rimandano di
                volta in volta all’italiano (crotesco) o al francese
                    (grotesque); la grafia italianizzante
                    grotesco rimane in circolazione sino al XVIII secolo
                    (OED).
Nel corso del Cinquecento si avranno riprese anche in altre
                lingue europee. Segnalo: mediati dal francese, il tedesco
                    Grotesk (DUDEN) e neerlandese
                    grotisse (più tardi grotesck,
                    gro(t)esch: XIX sec.); di diretta derivazione italiana, il
                portoghese grotesco (1548: DHouP) e il
                castigliano grotesco (1550: DECH s.v.
                    gruta); da segnalare, per il castigliano, anche la forma
                    brutesco «forma explicable por etimología popular inspirada
                en los animales que solían representarse en estos adornos» [DECH
                s.v. gruta].


Ma grottesca non è l’unica
            parola degna di attenzione nel gruppo di terzine riportate poc’anzi. Vi sono un altro
            paio di vocaboli che, proprio nei primi decenni del Cinquecento, cominceranno a
            circolare fuori d’Italia con una certa frequenza, grazie alla moda delle decorazioni
            all’antica. Mi riferisco a stucco e a rilievo. 
Abbiamo visto come stucco fosse usata in
                Italia fin dal Trecento e come una sua ripresa sia forse rintracciabile in documenti
                avignonesi dello stesso periodo. Ma, come molti altri termini, si diffonde in modo
                significativo oltralpe solo a partire dal primo Cinquecento: ripreso dapprima in
                francese (stucq, 1533-34; TFLi s.v.
                    stuc), castigliano (estuco, 1582;
                    CORDE) e inglese
                    (stucco, 1598, OED), arriverà a
                impiantarsi, col tempo, anche nelle lingue scandinave (dan.
                    stuk, norv. stukk, sved.
                    stuck), oltre che in portoghese
                    (estuque), tedesco (Stuck) e
                neerlandese (Stuc, dal francese)[44]. 
Analogo il caso di rilievo. Anche qui ci
                troviamo dinanzi a una forma trecentesca le cui prime riprese all’estero si hanno a
                partire dal Cinquecento. In un documento spagnolo del 1583 relativo al retablo di
                Santa Maria della città di Magán (Toledo) si incontra una delle prime attestazioni
                del vocabolo con il significato plastico derivato dalla forma italiana: «ymagen de
                Señora Santa Marina de bulto rredonda, de todo relievo y del tamaño que mas
                convenga» (CORDE; oggi: relieve)[45]. Quando viene adoperato in questo testo castigliano, il termine è già da
                qualche decennio in uso in Francia: relief è documentato
                infatti dal 1547 (TLFi). In inglese il termine penetra nel
                corso del Seicento ed è attestato con diverse forme: releue
                (1606), relief (1662, con influsso del fr.),
                    relevy (1673), ma anche come prestito non adattato
                    (relievo, 1625, OED). È mediato dal
                francese il ted. Relief (DFwb). 



6. Anticaglie



In Italiano, fin dal Duecento, il vocabolo per
            definire i reperti antichi era anticaglie. In un volgarizzamento
            dall’antico francese della fine del XIII secolo, noto col titolo di Fatti di
                Cesare, si legge di ritrovamenti di «anticaglie di terra, là dove alcuni
            piantavan vigne e fare uopera da guadagnare», ossia «vaselli d’oro cuperti di metallo,
            di piombo e di terra»; il vocabolo assume presto anche il significato di ‘rudere, cosa
            antica’: Boccaccio, nel Filocolo, già parla ad esempio dell’«antico
            Pozzuolo, con le circunstanti anticaglie»[46]. 
Le prime riprese europee di questo termine sono
            databili alla fine del Quattrocento: l’area francese e iberica è quella in cui la forma
            penetra più rapidamente; altrove (in Germania) verrà ripresa solo nell’Ottocento. 
In francese antiquaille è usato da
                Octavien de Saint-Gelais (1468-1502), vescovo di Angoulême e membro della corte di
                Carlo VIII, nella sua traduzione dell’Eneide
                    (DMF, TLFi). Penetra poi in occitanico
                    (anticalheo) e in castigliano: la
                prima ripresa nota in questa lingua si trova in una lettera di Antonio de Guevara
                del secondo decennio del XVI secolo, in cui è descritto un epitaffio in lettere
                gotiche in una «antigualla de Roma» (CORDE). Più tarda, la
                ripresa in altre lingue iberiche: catal. antigualla (1611)[47]; port. antigualha (inizio XVI sec:
                    DHouP). 


A partire dal Cinquecento comincia a diffondersi
            nelle lingue europee anche la locuzione all’antica: in Spagna
                a la antigua ricorre in documenti già degli anni 1515-16
            [Marías 2003, 195]; in Francia la troviamo a partire dalla metà del Cinquecento:
                nell’Introduction au traité de la conformité des merveilles anciennes avec
                les modernes (1566) di Henri Estienne si legge ad esempio: «ouvrage faict
            à l’antique (qui vaut autant à dire qu’a la mode ou façon antique)»[48]; la locuzione ritorna anche nell’Inghiterra dei primi Tudor in cui la
            ripresa di ornamenti antichizzanti «is variously referred to contemporary documents as
                antick, all’antica or in the
                antique fashion» [Howard 2003, 55].

7. Disegni



Dietro all’irradiarsi di queste espressioni c’era
            una progressiva condivisione del gusto per l’antico alimentata dalla riproduzione di
            profili di monumenti, rovine, frammenti. I disegni costituirono per lungo tempo il mezzo
            più immediato e semplice attraverso il quale le sopravvivenze dell’antico potevano
            essere fissate e condivise, sia in Italia sia all’estero. Raccolte di disegni di
            argomento antiquario venivano acquistate da collezionisti italiani e stranieri, e in
            alcuni casi contribuivano alla diffusione di motivi classicheggianti nei luoghi d’arrivo[49]. Oltre ad artisti italiani, a realizzare tali
            disegni erano spesso artisti stranieri di stanza a Roma. I loro disegni costituiscono
            una testimonianza importante: ci offrono infatti il punto di vista di chi guardava la
            città eterna da una cultura spesso del tutto differente [Nesselrath 1986; Phillips
            1988].
È il caso dei disegni realizzati negli anni
            Trenta del secolo da Marten van Heemskerck, che abbiamo già ricordato tra gli artisti
            stranieri che lasciano la loro firma nella Domus Aurea [Heemskerck 1990]. La sua
            presenza a Roma in quegli anni è ricordata anche da Giorgio Vasari in un passo delle
                Vite: «studiò poco dopo in Roma Martino Emskerck, buon maestro
            di figure e paesi, il quale ha fatto in Fiandra molte pitture e molti disegni di stampe
            di rame [...] il quale conobbi a Roma mentre io serviva il cardinale Ipolito de’ Medici»[50]. 
I disegni di Heemskerck sono tra i più belli
            realizzati a Roma, in quel periodo, di soggetto antiquario. Sono una sessantina di
            profili di monumenti, vedute di rovine, dettagli di palazzi e statue realizzati a
            inchiostro bruno, a sanguigna o anche solo con la punta d’acciaio, oggi conservati al
            Kupferstichkabinett di Berlino. Si tratta di testimonianze degne di nota anche dal punto
            di vista linguistico. In alcuni di essi compaiono infatti brevi annotazioni in italiano:
            sono perlopiù didascalie con il nome del luogo; si hanno però anche porzioni di testo
            più estese. In un disegno con profili delle facciate di due palazzi romani, ad esempio,
            Heemskerck appunta le denominazioni dei diversi ordini architettonici
                (corintia,
            dorika); aggiunge poi fÿnester in corrispondenza di
            una finestra sulla destra[51].
La presenza di annotazioni in italiano in casi
            del genere non stupisce: si trattava di schizzi realizzati dal vivo o da disegni
            altrui in cui poteva capitare che l’artista sentisse il bisogno
            di annotare anche espressioni che sentiva attorno a sé. Si hanno casi però in cui il
            volgare presente nei disegni ha un ruolo diverso: è, per così dire, non aggiunto in
            funzione di semplice servizio, ma inserito in un contesto formalizzato e contribuisce
            all’immagine complessiva. 
È il caso di una serie di disegni realizzati dal
            portoghese Francisco de Holanda tra il 1538 e il 1540, poi rifatti in Portogallo con una
            grande cura di dettaglio e una finitezza paragonabile a quella di un quadro. In queste
            tavole troviamo anche iscrizioni in lingua italiana perfettamente integrate
            nell’impaginazione complessiva del disegno. In un doppio foglio che raffigura quattro
            maschere tragiche conservate nel Cortile del Belvedere, ad esempio, si ha una finta
            epigrafe in caratteri capitali in cui si legge: «queste mazchere antiche sono a Roma in Belvidere»[52].
Simili esempi permettono di documentare
            l’iniziale assorbimento della terminologia artistica e architettonica italiana da parte
            degli artisti stranieri in Italia. Ma mostrano anche come l’italiano cominciasse a
            collegarsi con le immagini che diffondevano la visione dell’Italia all’estero come
            centro artistico dell’Europa. 

8. Nomi propri, nomi
            comuni 



Nonostante l’importanza dei disegni per la
            riproduzione dei modelli antichi, è attraverso le stampe che si rende più ampiamente
            visibile, in Europa, il profilo antico dell’Italia del tempo. In questo tipo di immagini
            la presenza di parole italiane era ovviamente ridotta[53]. Esse ci consegnano però le prime attestazioni della circolazione all’estero
            di forme della toponomastica romana che, nel tempo, finiranno per divenire nomi comuni. 
È il caso di belvedere[54], nome con il quale si indicava, fin dalla sua costruzione, la villa di
            Innocenzo VIII sulle pendici del colle Vaticano, prima ancora
            che il Bramante ne trasformasse una parte nel celebre Cortile (a quest’ultimo si
            riferiva Francisco de Holanda nel disegno citato poco fa)[55].
La più antica attestazione di una ripresa
            all’estero di questo nome che mi è riuscito di rintracciare si trova in una nota
            incisione che accompagna l’edizione della cronica del già ricordato Hartmann Schedel,
            pubblicata a Norimberga nel 1493, in cui si ha una veduta di Roma che occupa un intero foglio[56]. Come accade nelle incisioni con una funzione illustrativa oltre che
            estetica, a fianco dei luoghi più importanti si hanno i nomi corrispondenti. La lingua
            usata è, come prevedibile, il latino. Si legge però, accanto a una torre tozza,
            nell’angolo alto del foglio, una didascalia che recita «bel videre». La didascalia viene
            mantenuta anche in un’incisione che deriva dallo stesso modello: una riedizione
            dell’edizione spagnola del Viaggio in terrasanta del tedesco
            Bernhard von Breydenbach uscita a Saragozza nel 1498[57]. È chiaro che dietro a queste riprese latineggianti si ha la forma italiana;
            non mancano infatti casi in cui si ha una vera latinizzazione del nome («pulcrum videre»)[58]. 
A partire dai primi anni del Cinquecento, Giulio
            II farà riunire al Belvedere il meglio della statuaria antica rinvenuta a Roma. Questo
            accentuerà l’importanza del luogo, tanto che nel corso del secolo si incontrano diverse
            incisioni che hanno il celebre cortile come unico soggetto. Così, ad esempio, quella del
            pittore fiammingo Hendrick van Cleve, datata 1550, in cui la
            didascalia esibisce nuovamente il nome italiano in un contesto latino: «Belvedere
            romanum» [Brummer 1970, 26, con riproduzione].
Anche le prime attestazioni ricavabili dai dizionari storici
                della presenza di belvedere in altre lingue rimandano con
                chiarezza al palazzo papale; si tratta di casi in cui il vocabolo non ha assunto
                ancora il valore di nome comune così come accadrà in séguito. La prima ripresa della
                forma in francese, stando al TLFi, si trova nelle
                    Illustrations de Gaule et singularitez de Troye (1512) del
                poeta Jean Le Maire de Belges, che a un certo punto scrive del «palais du pape qu’on
                dit maintenant belvedère en italien». Si parla poi del «Bellevider» vaticano anche
                nel diario del viaggio in Italia del tedesco Johannes Fichard, scritto in latino,
                che risale al 1536[59]. In inglese, si trova belvidere a partire dal 1596
                ancora una volta in relazione agli ambienti papali (nella forma
                    Bel-videre: OED)[60]. È interessante la glossa che alla voce inserisce, ancora una volta,
                John Florio nel suo già citato Worlde of Wordes (1598):
                    «belvédere: a place of a faire prospect, or a fair sight»,
                che costituisce anche la prima attestazione – per l’italiano – del passaggio della
                voce da nome proprio a comune (DELI s.v.
                    bello)[61]. Un passaggio che è attestato solo in parte dai dizionari: il
                    DHouP, per il portoghese, attesta
                    belvedere con il significato generico di ‘luogo da cui si
                gode una bella vista’ sempre nel 1598. Per il francese, si può ricordare come nella
                voce presente nell’Encyclopédie di Diderot e d’Alembert del
                palazzo vaticano non si faccia più cenno; il riferimento all’Italia è solo di ordine
                etimologico («mot italien qui signifie belle vûe»).


Belvedere non è d’altronde
            l’unico nome della toponomastica romana che, attraverso le incisioni, si proietta
            all’esterno. Nella stessa incisione di Schedel ricordata poco fa si legge anche «Maria
            Rotunda», nome con il quale a Roma veniva chiamato il Pantheon fin dal VII secolo. Da
            qui deriverà il nome comune rotunda, ancora oggi in uso in alcune
            lingue europee per indicare un luogo sormontato da una cupola. 
Con il nome di «Maria rotunda», il Pantheon viene nominato
                anche nei diari dei viaggiatori che, nel Quattrocento, visitano la città. Il
                riferimento a «ung temple [...] nommée saincte Marie la rotonde» si
                legge ad esempio in un diario di viaggio francese del 1491
                    (TLFi s.v.
                    rotonde2). È questa la prima
                attestazione di una ripresa del vocabolo fornita dal TLFi. Per
                il passaggio dal nome di luogo a quello, generico, di edificio di forma circolare
                sormontato da una cupola bisognerà però aspettare: le prime attestazioni si hanno in
                francese e in inglese a partire dalla seconda metà del Seicento. La forma, con
                quest’ultimo significato, godrà di una larga diffusione nelle lingue d’Europa: la
                troviamo in gallego (rotonda) così come nell’estone
                    rotund, lettone e lituano rotonda.
            



9. Architetture



Quanto detto fin qui ha volutamente tenuto da
            parte l’architettura, ossia il campo nel quale il recupero dell’antico e l’elaborazione
            di nuovi linguaggi formali produrrà l’influenza più duratura su scala europea. E questo
            non solo dal punto di vista estetico ma anche – come vedremo – dal punto di vista
            linguistico.
Ancora una volta conviene partire dai testi. Gli
            studi hanno mostrato che quando nel 1416 Poggio Bracciolini e Cencio de’ Rustici
            rintracciano nel convento di San Gallo un codice con il De
                architectura di Vitruvio, l’opera era già nota. Codici vitruviani erano
            conservati nel tardo Medioevo nelle biblioteche di Reichenau, Cluny, Parigi,
            Montecassino; a partire dal secondo Trecento, il testo si diffonde in Italia
            settentrionale: era letto da Petrarca e dalla sua cerchia; lo troviamo sullo scrittoio
            di Boccaccio e di altri letterati del tempo. Lo stesso Poggio sembra aver dato poco
            rilievo al ritrovamento e la nostra conoscenza della scoperta deriva da una lettera di
            un suo aiutante[62]. 
La storiografia che aveva individuato in quel
            ritrovamento un punto di svolta aveva colto però qualcosa di vero. Se il testo
            vitruviano era fisicamente già presente nelle biblioteche europee fin dal Medioevo, è di
            fatto solo con l’Umanesimo italiano che esso smette di essere un repertorio di
            informazioni erudite per divenire nuovamente un testo culturalmente e tecnicamente
            fecondo. Per gli umanisti delle generazioni successive a quella di
            Poggio, quest’opera costituì la più importante testimonianza
            teorica del mondo antico riguardo all’architettura, da affiancare ai libri finali della
                Naturalis historia di Plinio, a cui si ricorreva solitamente
            per informazioni sull’arte antica. 
Il tipo di lavoro che gli umanisti compirono sul
            testo di Vitruvio, per scioglierne i nodi testuali e collegarne le notazioni alle
            sopravvivenze architettoniche dell’antico, è ben testimoniato da un incunabolo oggi
            conservato alla Bibliothèque nationale de France, a Parigi, con segnatura Rés. V 318. Si
            tratta di un volume stampato a Venezia nel 1497, a poco più di dieci anni
                dall’editio princeps[63], in cui il De architectura è pubblicato insieme a una
            serie di altre opere latine[64]. L’esemplare – segnalato da Vladimir Juřen nel 1974 – presenta sui margini del testo
            vitruviano e nelle carte di guardia postille attribuibili all’umanista francese
            Guillaume Budé: correzioni testuali, notabilia (ripetuti e
            organizzati in tre pagine di indici finali), disegni con indicazioni terminologiche[65].
È una testimonianza che interessa il nostro
            discorso per diversi motivi. Oltre a rendere visibili gli sforzi da parte dei lettori
            del tempo per chiarire i problemi che il testo presentava, l’incunabolo costituisce
            anche uno dei primi esempi della lettura dell’opera vitruviana in Francia, mediata
            attraverso l’Umanesimo italiano. 
Le postille dell’esemplare derivano dalle
            lezioni tenute del frate veronese Giovanni Giocondo a Parigi all’inizio del Cinquecento[66], negli anni in cui – in qualità di «deviseur de bastiments» del re – era
            impegnato nella ricostruzione del ponte di Notre-Dame, andato distrutto nel 1499.
            Abbiamo testimonianza di queste letture – oltre che da Budé, che nel postillato si
            riferisce a Fra Giocondo come preaceptor – in una lettera che
            l’ambasciatore veneziano Morosini invia da Parigi al Consiglio dei Dieci nel 1504:
            parlando dell’architetto, scrive che «ha avuto commertio cum
            domino Filiberto [Naturelli, ambasciatore di
                Germania] et servitolo per secretario al qual, per deletarse de queste
            cosse matematiche et architetture et istrumenti bellici, leze Vitruvio»[67].  
Sotto la guida di Fra Giocondo, Budé crivella il
            testo di emendazioni, congetture e disegni che ne chiariscano le descrizioni. Un
            intrecciarsi di problemi testuali e architettonici in cui veniva spesso in soccorso
            l’esperienza diretta di ciò che ancora era visibile in Italia come in Francia. 
A proposito del termine antae si legge ad
                esempio un’annotazione che riguarda le decorazioni marmoree delle porte ancora
                visibili a Roma: «Antae sunt idem ferme quod antepagmenta aut /e/ valvarum
                ornamenta, sicut hodie Rome aliqua visuntur, quae januarum latera ex marmore
                ambiunt» (c. C4r)[68]. Quando Budé annota sul suo esemplare questa glossa, il termine francese
                    ante (< lat. anta) nel senso
                architettonico classico di «pilastres carrés qui accompagnent les jambages des
                portes ou forment les angles de l’édifice» (TFLi s.v.) non era
                ancora diffuso in Francia: comparirà come calco del latino alcuni decenni dopo;
                nella traduzione di Vitruvio fatta da Jean Martin (1547), il significato è chiarito
                da un italianismo come pilastre, da poco in circolazione in
                francese: «c’est a dire contrefors ou pilastres quarrez miz au long des murailles,
                et specialement sur les coingz» [Vitruve 1547, 29v]. 


Il postillato parigino è una testimonianza,
            seppur indiretta, del lavoro compiuto da Fra Giocondo sul testo di Vitruvio; un lavoro
            che lo porterà anni più tardi, ormai a Venezia, a curare un’edizione che segnerà un
            punto di svolta nella ricezione del testo vitruviano in Europa: un volume, uscito a
            Venezia nel 1511, in cui il testo era rivisto dal punto di vista filologico e
            soprattutto, per la prima volta, illustrato da una serie di tavole (136, per
            l’esattezza) e da un glossario delle parole difficili. Un’innovazione che il
            frontespizio non mancava orgogliosamente di esibire, specificando come, grazie ai nuovi
            apparati, il testo non solo poteva essere letto ma finalmente anche capito («solito
            castigatior factus cum figuris et tabula ut iam legi et intelligi possit»)[69]. L’edizione avrà tre ristampe in soli dieci anni,
            divenendo la base anche della traduzione in volgare che Cesare Cesariano pubblicherà a
            Como nel 1521, in cui il testo vitruviano era per la prima volta corredato da un ampio commento[70]. 
Gli apparati paratestuali che queste edizioni
            rendevano disponibili garantirono al De architectura una maggiore
            accessibilità: poter vedere ciò che il testo diceva, grazie alle tavole dell’edizione di
            Fra Giocondo, aiutava a chiarire i passaggi oscuri e offriva, al contempo, modelli
            grafici di grande impatto visivo. L’edizione pubblicata da Cesariano insisteva nella
            stessa direzione: anche se in una lingua intrisa di latinismi e spesso poco lineare,
            offriva la prima traduzione a stampa del testo, agevolando la comprensione ai molti – in
            Italia e all’estero – che avevano difficoltà a confrontarsi direttamente con il latino[71]. 

10. Labrar a lo
            Romano



Le edizioni di Fra Giocondo e di Cesariano sono
            alla base del primo trattato originale d’architettura in una lingua volgare stampato in
            Europa. Si tratta di un volumetto di una quarantina di carte pubblicato a Toledo nel
            1526. L’autore, Diego de Sagredo, era nato a Burgos intorno al 1490. Della sua attività
            sappiamo poco: dai documenti emerge la fisionomia di un autore diverso dai grandi
            trattatisti rinascimentali; viene nominato come realizzatore di monumenti per la
            preparazione di feste religiose, carri ornamentali, fuochi pirotecnici
            [Marías-Bustamante in Sagredo 1549, 19]. 
Forse anche per questo il suo nome
            non compare nel frontespizio in cui un capitello corinzio è sospeso nel bianco della
            pagina con sotto la notazione del privilegio di stampa e sopra il titolo:
                Medidas del Romano, necessarias
            alos oficiales que quieren seguir las formaciones delas
                basas, colunas,
                capiteles, y otras pieças delos edificios
            antiguos.
Per un lettore del tempo, l’uso di
                romano nel frontespizio doveva essere ben comprensibile. In una
            descrizione del Retablo di S. Anna per la cattedrale di Burgos, risalente al 1522, si
            trova ad esempio «toda esta obra ha de ser labrada e ornada de obra del Romano»; in un
            contratto di due anni dopo si ha la raccomandazione che «en la capilla de san Gerónimo
            de Granada se a de labrar a lo Romano como se a començado»; in un contratto a
            Valladolid, nel 1526, romanas è usato in contrapposizione a
                castellanas[72].
Il libro era una sorta di
                vademecum per coloro che intendevano imitare lo stile
            all’antica nella decorazione dei palazzi. Nonostante il titolo insistesse sulle misure
                (medidas) e dunque sulle proporzioni, l’attenzione di Sagredo
            si soffermava piuttosto sui singoli pezzi che non sull’insieme o, come è stato
            efficacemente detto, sul lessico più che sulla sintassi dei tre ordini principali
            dell’architettura classica (dorico, ionico e corinzio)[73]. 
Come il titolo stesso non mancava di indicare il
            testo si rivolgeva principalmente agli oficiales, ossia ai
                magistri che materialmente realizzavano le costruzioni[74]. Nel testo compare anche il termine architetto, ma è
            inserito quasi come una notazione erudita: «Architeto es vocablo griego quiere dezir
            principal fabricador; et assi los ordenadores de edificios se dizen propriamente architetos»[75]. L’uso di architetto in riferimento a chi si occupava
            di una costruzione era d’altronde poco frequente in Spagna[76]. 
Benché presente in latino fin dai tempi di Plauto e utilizzato
                dallo stesso Vitruvio con un significato di fatto vicino al nostro, il grecismo
                    architectus subì durante il Medioevo un progressivo
                indebolimento semantico e una marginalizzazione d’uso: la dimensione professionale
                dell’architetto presente in Vitruvio si viene
                progressivamente sbiadendo nella generica capacità di costruire dell’artigiano.
                Nikolaus Pevsner ha notato come in testi prodotti in Europa centrale tra il X e il
                XIII secolo architectus sia molto più raro rispetto ad esempio
                a caementarius, magister fabricae,
                magister operis, o – abbandonando il latino – maitre
                    de oeuvres, Werkmeister,
                    Steinmeth; e come tra quello e questi non corressero al
                tempo significative distinzioni di significato; nel corso del XIII secolo si
                incontrano, anzi, diversi passi in cui l’accezione originaria della parola è così
                indebolita da essere compromessa[77]. Dietl [2009, 53-61], sulla base di testimonianze epigrafiche, mostra
                come i primi casi di ripresa di architectus e
                    architector in riferimento a costruzioni si abbiano in
                Spagna già nel IX secolo e poi in Francia. In Italia si hanno attestazioni
                significative a partire dal XIII secolo, che diventano frequenti nel secolo
                successivo. Una ripresa in cui deve aver contato anche la riqualificazione semantica
                del termine in àmbito filosofico [Callebat 1999-2000, 51; Dietl 2009,
                53-61].
Un retroterra del genere rende difficile mettere a fuoco con
                certezza le influenze tra le lingue in àmbito romanzo. È verosimile tuttavia che la
                ripresa nei differenti volgari sia stata influenzata dal contatto con la cultura
                italiana. Non tanto perché in Italia il vocabolo è usato in volgare prima che
                altrove (è già in Petrarca e Boccaccio)[78], ma perché è con l’Umanesimo italiano che l’architettura diviene
                nuovamente l’espressione di un complesso sistema concettuale funzionale alla
                costruzione di uno spazio armonicamente distribuito[79].
È significativo che le prime attestazioni del
                termine nelle altre lingue europee si abbiano solo a partire dal Cinquecento. In
                Francia architecte è documentato dal 1510
                    (TFLi s.v., che parla di un’influenza probabile
                dell’italiano sul lat. architectus)[80], ma – quasi quarant’anni dopo – è ancora una delle parole che
                necessitano di essere spiegate nell’appendice di illustrazione dei termini difficili
                che accompagna la traduzione vitruviana di Jean Martin («signifie un homme de bon
                entendement qui prend sur soy la conduicte d’un edifice» [Vitruve 1547,
                    A2v])[81]. In neerlandese – come vedremo più avanti –
                    architect e architecture vengono
                introdotti attraverso le prime traduzioni di Serlio (1539); negli stessi anni, in
                portoghese, arquiteto compare nel dialogo Rhopica
                    Pneuma o Mercadoria Espiritual (1532)
                dell’umanista João de Barros (DHouP). In Spagna è soprattutto
                il «contacto con Vitruvio y con los comentaristas italianos el que abre una nueva
                era en el concepto de la función del arquitecto y en la designación verbal del
                mismo» [Morreale 2006, 743]: nel CORDE la prima attestazione è
                del 1508[82]. Si diffonde nel Cinquecento anche il ted.
                    Architekt (EWD s.v.)[83].


Il testo di Sagredo si articolava attraverso un
            dialogo tra due personaggi e si giovava di una serie di illustrazioni che avevano grande
            rilievo, occupando a volte la metà di una pagina, altre volte un’intera facciata. Erano
            incisioni ricavate in massima parte dall’edizione di Vitruvio curata da Fra Giocondo (la
                princeps del 1511 o una delle prime ristampe) e dalla
            traduzione di Cesariano (1521). Si trattava, d’altronde, degli unici trattati
            architettonici a stampa che fornivano, al tempo, modelli anche visivi[84]. In qualche caso le illustrazioni arrivavano anche da altre fonti: alcune
            figure geometriche, ad esempio, erano riprese dal De divina
                proportione di Luca Pacioli (1509)[85].
Se la componente iconografica rende evidente il
            debito nei confronti della cultura architettonica e artistica italiana, la lettura del
            testo permette di integrare questa rete di fonti facendo emergere i debiti di natura
            testuale. In primo luogo nei confronti del De re aedificatoria di
            Alberti (letto nell’edizione parigina del 1512, la seconda dopo la
                princeps del 1485)[86]; poi nei confronti di testi meno ovvi, ma che
            godevano di una buona circolazione al tempo anche fuori d’Italia, come il De
                sculptura di Pomponio Gaurico (1504) o i trentotto libri dei
                Commentarii Urbani (Roma, 1506; Parigi, 1511) di Raffaele Maffei[87].
Questo apparato di fonti è importante anche per
            valutare le scelte linguistiche del testo. È il latino, infatti, la lingua di
            riferimento per i termini che vengono via via introdotti. Lo si vede leggendo un passo
            di uno dei primi capitoli in cui Sagredo illustra il suo modo di procedere: 
Todas las molduras que se siembran por los edificios consisten
                en ocho diferencias, las quales se nombran por diversos vocablos según diversas
                tierras y gentes; por tanto, nos será necessario poner la figura de cada una d’ellas
                y su nombre antiguo, quando nos faltare el moderno, para que después por su debuxo y
                por su formación cada uno la pueda conocer y nombrar al uso de su tierra, que por
                agora nosotros las llamamos gulas,
                    coronas, bozeles,
                    echinos, escotas, nacelas,
                    gradillas, talones,
                    quadros, filetes [Sagredo 1526,
                    B1r][88].


Lo scarto tra la terminologia antica e quella
            moderna era evidente nelle righe successive in cui, a proposito di
                gula, si aggiungeva: «su figura quiere semejar a la garganta
            del hombre, la qual en latín se dize gula, por donde es de los
            antiguos assí llamada. Esta moldura es dicha por los griegos syma y
            por los modernos papo de paloma». Mentre illustrava il modo in cui
            aveva proceduto nella scelta dei termini, Sagredo delineava in realtà il vuoto nel quale
            quella terminologia si andava a collocare. Non solo, però: come si vede dalla serie di
            esempi, Sagredo accoglieva i vocaboli antichi adattandoli alla
            propria lingua. Compiva cioè quell’opera di translatio dal lessico
            antico al moderno che è alla base della formazione della nuova terminologia
            architettonica in molte lingue europee[89]. 
Anche per questo motivo Sagredo si dimostra
            molto attento alla lingua: è consapevole che, mentre pone ordine tra i pezzi
            architettonici mostrandone la sagoma e la sistemazione in un ordine armonico, sta
            rendendo disponibile anche la condivisione di un nuovo vocabolario architettonico.
            Saranno le figure accanto ai termini latini – come dice lui stesso – a far riconoscere
            l’oggetto e a mostrarne il nome. Nel testo quasi ogni termine introdotto viene glossato
            con un rimando al greco o al latino; anche le parole con una formazione pienamente
            volgare vengono attratte nell’orbita della classicità. È il caso di un termine di
            derivazione italiana come architrave, privo di attestazioni anche
            nel latino medioevale, che qui per la prima volta viene usato in castigliano: «la
            primera carrera de piedra o de madera que los antiguos ponían sobre las colunas llamavan
                architrave, que quiere dezir principal viga. Los griegos la
            nombravan epistylyo, que su significación quiere tanto dezir como
            sobre coluna»[90]. Lo stesso accade anche per la colonna detta balaustre,
            non nominata dalle fonti antiche («los antiguos no hazen mención en sus libros», si
            legge) ma per cui non ci si sottrae dal proporre l’etimologia: «su figura es d’esta
            manera y los griegos le llaman barycephala, que quiere dezir ‘grave
            cabeça’. Pero balaustre, creo yo que desciende de
                balaustrium, vocablo latino, que significa ‘la flor del
            granado’, de donde, por su mucha semejança, fue dicho balaustre»
            [Sagredo 1526, B8v e
                C1r]. Sagredo poteva trovare balaustium in
            accezione botanica in testi latini come Plinio, Galeno o Columella
                [TLL s.v.]; è possibile però che dietro
            al suo uso del termine con significato architettonico – di cui questa è la prima
            attestazione – ci sia un’influenza italiana[91]. 
Queste notazioni si inserivano in un contesto in
            cui non mancavano prestiti da altre lingue (francese, catalano), oltre che forme di
            derivazione italiana già attestate in castigliano da circa un secolo, come ad esempio
                penacho[92]. Ma in cui si avevano anche molti neologismi che, in
            alcuni casi, erano forse indotti dall’uso italiano. Così, ad esempio, parole come
                cornijón[93] o piedestal[94], i cui corrispondenti italiani avevano da tempo in
            Italia buona circolazione e comparivano anche nella traduzione di Vitruvio compiuta dal
            Cesariano. Si legga questo passo del commento alla sezione – centrale per gli interessi
            di Sagredo – della «fundatione delle columne et de le loro membri et ornato et epistilii
            e zophori et corone»:
stilobati (quali chiamano pedestali, ché sopra epsi supposite
                sono le columne) e sopra epsi li epistilii (quali architrabi sono dicti
                vulgarmente), così etiam sopra epsi sono collocati li zophori (quali sono chiamati
                frisi) et sopra epsi le corone (quali cornisoni si diceno) e così, si altri membri
                et ordini sopra li predicti sono positi [Cesariano 2002, 198]. 


Sagredo intreccia non di rado
            queste notazioni metalinguistiche in serie sinonimiche che sono il tipico indizio di un
            sistema ancora non stabilizzato: in apertura del paragrafo dedicato alla
                contrabasa, ad esempio, scrive: «la formación de otra pieça
            que se dize contrabasa, o
                sotabasa o piedestal»[95]. Altre volte però la componente sinonimica è di tipo contrastivo: «ponían
            delante una pieça a la qual llamavan zoforo: nosotros la dezimos
                fresso»[96].
Le Medidas inaugurano,
            nell’Europa del tempo, la serie dei trattati che attualizzano la lettura dell’antico in
            architettura, alimentando e diffondendo quel gusto per l’ornamento antichizzante che
            sarà dominante nel continente per diversi secoli. Che questo passasse attraverso un
            volume a stampa, e non solo attraverso disegni o incisioni, costituiva ovviamente un
            salto di qualità: assieme alla ripresa di moduli e modelli classici si faceva sempre più
            evidente la necessità di un vocabolario adatto, corrispondente. La continuità di
            strutture e abbellimenti si rifletteva in una continuità di tipo linguistico. Una
            continuità che era fatta in gran parte dell’armamentario terminologico già vitruviano a
            cui si mischiavano vocaboli – come ad esempio architrave – che
            erano assenti nelle fonti classiche ma apparivano perfettamente congruenti in quanto
            provenienti dalla stessa zona culturale – l’Italia – in cui la classicità aveva le sue
            radici più visibili.

11. «Romain ou
            Italien»



Le Medidas ebbero una
            notevole fortuna di pubblico. Nel giro di pochi decenni si contano ben sei edizioni in
            castigliano (l’ultima nel 1564), di cui tre stampate a Lisbona (1541 e 1542). Oltre alle
            ristampe, a dare il segno dell’importanza di questo testo è il fatto che, a circa un
            decennio dalla sua prima pubblicazione, esso sia stato tradotto[97]. È nota infatti una versione francese stampata a Parigi tra il 1535 e il
            1537, purtroppo priva di paratesti che ci permettano di ricostruire nome del traduttore
            e anno esatto di pubblicazione [Marías-Bustamante in Sagredo 1549, 128]. 
L’importanza di questa stampa va al di là del
            significato del suo testo. A renderla degna di nota sono due elementi principali.
            Innanzi tutto, è la prima traduzione di un trattato
            d’architettura tra due lingue romanze, con conseguenze nella
            formazione di un lessico comune dell’architettura facilmente comprensibili: alla
            derivazione diretta, verticale, dal latino si aggiungeva quella, orizzontale, da altre
            lingue romanze; un processo già attivo nella dimensione quotidiana degli scambi, ma che
            le traduzioni – lo vedremo nel prossimo capitolo – renderanno inevitabilmente più solido
            e ampio. In secondo luogo, essa costituisce il primo trattato d’architettura pubblicato
            in francese a tutt’oggi noto: è qui che fanno la loro comparsa una serie di vocaboli
            destinati a far parte per lungo tempo del lessico dell’architettura in Francia. 
Sul frontespizio, l’edizione esibiva un titolo
            più chiaro di quanto non avesse la princeps castigliana:
                Raison d’architecture antique, extraite de Vitruve et autres anciens
                architecteurs. Oltre ad essere più esplicito riguardo al contenuto del
            libro rispetto all’originale spagnolo, il titolo metteva insieme almeno due elementi
            significativi: l’uso di termini come architecture e
                architecteur; la qualificazione stilistica racchiusa nell’uso
            di antique. 
Anche il lettore francese, come era accaduto per
            quello castigliano, si trovava alle prese con un vocabolario in gran parte nuovo. Vi
            trovava i nomi degli ordini architettonici resi in francese (ad es.
                corinthien, dorique,
                ionique); gli adattamenti di nomi delle loro parti principali,
            secondo la terminologia vitruviana (dentelle,
                plinthe, ecc.) insieme alla ripresa di forme di derivazione
            italiana già presenti nell’originale spagnolo, come balustre[98],
            pedestal[99] o toscan[100].
        
Un confronto tra il testo spagnolo e quello
            francese rivela piccole differenze. Si tratta di discrepanze normali in traduzioni del
            genere [Marías-Bustamante in Sagredo 1549, 125-30]. Alcune di esse sono però indizi
            preziosi. La lettura comparata dei due testi mostra che gli accenni all’Italia
            dell’originale vengono spesso ampliati[101]. Illustrando la colonna toscana si precisa, ad esempio, «la quelle formèrent
            les Toscans, qui est une gent d’Italie, encore de présent ainsi nommée; la principale
            cité est Florence» (c. 16r). La cosa sarebbe poco significativa se
            non fosse legata a qualcosa di più generale. Mi riferisco all’uso frequente
            dell’aggettivo italique (o italienne) come
            sorta di glossa di quella che è la parola chiave del testo spagnolo,
                romano: «cy commencent les mesures Romaines, aultrement les
            mesures italiennes» (c. 5v); «cestury art est nomme Romain ou
            Italien» (c. 8r), sequenza capovolta poche righe più avanti: «art
            Italique ou Romain». 
Si tratta, con ogni evidenza, di una sorta di
            attualizzazione del testo. Uno dei primi indizi tangibili di come, tra l’Italia antica e
            l’Italia moderna, venisse percepita una continuità non solo di natura geografica ma
            anche – e sempre più – di tipo culturale. Una crescita di prestigio della cultura
            italiana nell’Europa del tempo, e in particolare in Francia, che avrà un’importanza
            decisiva nella proiezione linguistica dell’italiano all’estero, soprattutto in un campo
            – come quello architettonico – in cui il moderno era interpretazione e recupero dell’antico[102]. 
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                    1367 trascritta dal cod. 758, c. 405v, Libro d’entrata e
                    uscita dell’Opera di s. Jacopo a Pistoia, conservato nell’Archivio del Comune di
                    Pistoia, già edito in Bacci [1910, I
                    156]).

[29]  Folena [1991a, 271]. L’it. quadro
                    nel senso di ‘dipinto’ godrà di una certa fortuna, nell’Ottocento, in tedesco
                        (DIFIT).

[30]  Traggo le tre citazioni precedenti sempre da Folena
                    [1991a, 268-69]. 

[31]  Cfr. la lettera del 7 febbraio 1506 in Dürer [2007,
                    32-33].

[32]  Lo si trova usato da Rabelais, nella forma
                        quadre, in un suo testo à
                        l’italienne: la Sciomachie (Lyon, Gryphe,
                    1549), un resoconto giocoso di festeggiamenti scritto a Roma sulla falsariga di
                    un precedente testo italiano e ricco di forme italianizzanti. Da segnalare che
                    il TLFi indica un uso del termine nel senso di «quartier
                    (de la lune)» già negli anni 1354-76. 

[33]  Cfr. Dictionaire des Arts et des
                        Sciences (Paris, Rollin, 1732, s.v.
                    cadre).

[34]  Cfr. Encyclopédie ou Dictionnaire
                        raisonné des sciences, des arts et des métiers, par une Société de Gens de
                        lettres (Paris, Briasson & David & Breton & Durand,
                    1751, II s.v.
                        cadre): «En Architecture, est une bordure de pierre ou
                    de plâtre traîné au calibre, laquelle dans les compartimens des murs de face et
                    les plafonds renferme des ornemens de sculpture».
                        Nell’Enciclopédie si indicano altre due accezioni di
                        cadre; il rinvio ai quadri si legge solo nel sottolemma
                    dell’ultima («cadre est encore synonyme à
                        bordure, et s’applique aux tableaux et aux estampes»).
                

[35]  Ho consultato il manoscritto attraverso la riproduzione
                    fotografica disponibile nel sito della biblioteca.

[36]  Si pensi, ad esempio, allo zibaldone di Fra Giocondo, per
                    cui cfr. Ciapponi [1979]. Esempi di sillogi epigrafiche sono ricordati in
                    Magister [2000]. 

[37]  Si veda in merito l’introduzione di Giovanni Agosti ad
                        Antiquarie [2006].

[38]  Si vedano le trascrizioni delle firme lasciate nella
                    domus in Dacos [1969: appendice, in particolare pp. 144-45, 147]; su Marten van
                    Heemskerck e gli artisti belgi a Roma nel Cinquecento cfr. Dacos [2004] e
                    [2012].

[39]  Cfr. Antiquarie [2006, 28 e
                        130-32].

[40]  Cellini [1996, 114]. Il passo è già citato in Dacos
                        [1969, 3]. 

[41]  È segnalato in Dacos [1969, 97]. Marías [2003, 192] nota
                    come l’uso di ornamenti italiani a candelabri e a grottesche si intensifichi in
                    Spagna a partire dal 1514.

[42]  Si veda, rispettivamente, Guillaume [2003] e Howard
                    [2003].

[43]  Sul dizionario e sulla figura di Florio cfr. almeno
                        Yates [1934] e Wyatt [2005, 157-254].

[44]  Sull’uso e i significati del termine in inglese cfr.
                        Gapper [1999].

[45]  Per la derivazione italiana cfr. Terlingen [1943,
                        144-45]; DECH s.v.
                        llevar.

[46]  Ricavo entrambe le citazioni dalla voce
                        anticaglia del TLIO, redatta da
                    Niccolò Scaffai. 

[47]  Cfr. DECat s.v.;
                            LEI 2, 1642, 50.

[48]  Cfr. Henri Estienne, L’Introduction au traité
                        de la conformité des merveilles anciennes avec les modernes ou traité
                        préparatif à l’Apologie pour Hérodote ([Genève], 1566, p. 15). In
                    francese troviamo nello stesso periodo anche la locuzione à
                    l’antiquaille (e provenzale à
                        l’anticalhe, documentato nel 1527): cfr. FEW
                    24, 661b; per il provenzale, anche Pansier [1927, III 11].

[49]  Tra le raccolte di disegni antiquari per le quali è
                    documentata una precoce conoscenza fuori d’Italia, l’esempio forse più noto è
                    costituito dal cosiddetto Codex Escurialensis. Si tratta di
                    un gruppo di disegni d’argomento prevalentemente antiquario (grottesche, studi
                    di architravi, dettagli di capitelli, bassorilievi, vedute di città, profili di
                    statue, ecc.) acquistati a Roma da don Rodrigo de Mendoza, forse direttamente da
                    Giuliano da Sangallo. A quanto è stato possibile stabilire, la raccolta dovette
                    lasciare l’Italia nei primi mesi del 1506 (è oggi conservata nella biblioteca
                    dell’Escorial, in Spagna, da cui prende il nome). Si tratta di uno dei primi
                    esempi di importazione dei modelli antiquari nella penisola iberica. Per una
                    descrizione del codice e delle diverse mani, cfr. Benzi [2000] e [2000b]; per un
                    quadro dei problemi di datazione e attribuzione cfr. Marías [2005].

[50]  Vasari [1966-87, VI 224]; il passo è citato anche in Heemskerck [1990, 31].
                

[51]  Cfr. Heemskerck [1990, tav. 39 e scheda corrispondente].
                    Appunti della stessa natura si trovano anche in un disegno di Dürer oggi al
                    British Museum di Londra, in cui l’artista tedesco stilizza le parti di un
                    timpano e della trabeazione sottostante annotando nella sua grafia minuta la
                    terminologia corrispondente: ad es. «unna gola tretta de cornisan», «un
                    quatretta», «unna gola refersa». Si veda, in merito, Fara [2002, 202]; una
                    riproduzione del disegno in Dürer [2007, 62].

[52]  Una riproduzione del disegno in Brummer [1970, 38-39] e
                    De Holanda [1989, 15v-16r], a cui si
                    rimanda anche per una sommaria descrizione del manoscritto. 

[53]  Si veda, in merito, l’ampio repertorio offerto da Borea
                    [2009], in cui i casi di uso dell’italiano nelle stampe di primo Cinquecento
                    sono molto rari. 

[54]  Il LEI 5, 947, 7, attesta la forma
                        belvedere a partire da Florio (1598) segnalando
                    antecedenti mediolatini d’area italiana: lat. med. istr.
                        belveder ‘loggia panoramica’ (1439); si aggiungano
                    toponimi meridionali attestati in testi latini a partire dall’XI secolo (ad es.
                        belvidire in Calabria, 1099). 

[55]  I riferimenti al Belvedere vaticano ricavabili da
                    Valentini-Zucchetti [1940-53] si riferiscono al solo Opusculum de
                        mirabilis novae et veteris urbis Romae (1510) di Francesco
                    Albertini, in cui si ha – tra l’altro – un intero capitolo De
                        Belvidere con la descrizione delle statue e dei vasi raccolti dal
                    papa «in loco qui Belvidere dicitur» (p. 533). La più antica attestazione del
                    nome belvedere in riferimento al palazzo papale in cui mi
                    sono imbattuto è quella che compare nella registrazione del pagamento a Jacomo
                    di Pietrasanta, nel 1495, «pro fabrica domus vineae palatii apostolici
                    Bellovedere nuncupatae» [Ackerman 1954, 7].

[56]  Cfr. Ackerman [1954, 6], con una riproduzione
                    nell’appendice fotografica (tav. 43).

[57]  Il modello è l’editio princeps
                    dell’opera di Bernhard von Breydenbach, uscita a Norimberga nel 1486. Si veda
                    Davies [1911, XXI-XXXII]. Nel volume si
                    può vedere anche una riproduzione dell’incisione presente nell’edizione spagnola
                    (tav. 46). Sul tema cfr. anche Maddalo [1990].

[58]  La didascalia si legge in un disegno attribuito a un
                    anonimo fiorentino (1520-25) in Ackerman [1954, 194: cat. 4a-4b]. 

[59]  Si veda l’appendice di testi, a cura di Sonia Maffei,
                        in Settis [1999, 178].

[60]  L’OED s.v. pur indicando la
                        provenienza italiana segnala che la pronuncia inglese può, forse, aver
                        risentito della forma francese: belveder,
                            belvédère. 

[61]  C’è da dire che, comunque, difficilmente Florio,
                        visto il clima politico inglese, avrebbe potuto rinviare al Vaticano
                        all’interno del suo dizionario [cfr. Wyatt 2005]. 

[62]  Ciapponi [1960]; Herselle Krinsky [1967]; Pagliara [1986,
                    5-20] e [2004]. Per un quadro della diffusione di Vitruvio rinvio alla voce
                        Vitruvius di L.A. Ciapponi in Cranz-Kristeller [1976,
                        III 399-409].

[63]  Per l’editio princeps, uscita a Roma
                    nel 1485-86, per le cure di Sulpicio da Veroli, rinvio alla scheda in
                        ISTC (iv00306000).

[64]  Il volume, pubblicato a Venezia da Simone Bevilacqua,
                    contiene anche opere di Cleonides, Frontino e la Lamia del
                    Poliziano (ISTC: ic00742000).

[65]  Una riproduzione fotografica dell’esemplare è
                    consultabile nella sezione Gallica del sito della BNF. Cfr. Juřen [1974]; Ciapponi
                    [1988]; Fontana [1988, 46]; Pagliara [2000, 331].

[66]  Per il periodo francese di Giovanni Giocondo, cfr.
                    Fontana [1988, 37-50]; Pagliara [2000, 330-32].

[67]  Cito da Fontana [1988, 46]. Cfr. anche Ciapponi [1988,
                    101, 104, 113]; Pagliara [2000, 332].

[68]  Trascrivo direttamente dall’esemplare. La postilla è
                        riportata anche da Juřen [1974, 103] il quale legge però
                            alioque invece che aliqua e
                            aut et
                        valvarum invece che aut e valvarum
                        (che sarà da emendare in aut valvarum). 

[69]  Ciapponi [1961] e [1984]; un quadro aggiornato sulla
                    questione in Pagliara [2004]. Per il rapporto tra testo e immagini nella
                    trattatistica architettonica, cfr. Carpo [1998]. 

[70]  In merito si veda almeno Rovetta [1996].

[71]  Sulla lingua della traduzione e commento di Cesariano
                    cfr. Cartago [1983]; Maffei [1996]; Nencioni [1995, 9-14].

[72]  Le prime due indicazioni si ricavano da Gómez-Moreno
                    [1941, 197 e 198]; la terza da Marías [2003, 191]. Segnalo l’uso di «alla romana
                    et alla antica» già negli scritti di Filarete e Manetti [Panofsky 1960; trad.
                    it. 1991, 51].  

[73]  Cfr. Marías e Bustamante nell’introduzione a Sagredo
                    [1549, 8-9].

[74]  Su questo cfr. anche Cervera Vera [1989].

[75]  Qui e in séguito cito dal facsimile dell’editio
                        princeps: Sagredo [1526, A7v]. 

[76]  Un controllo (aprile 2012) nella banca dati del
                        CORDE, limitato alla prima metà del Cinquecento,
                    documenta tre casi di architecto, otto di
                        architeto (sette dei quali nelle
                        Medidas), nessuno di arquitecto
                    (documentato dal 1580). Sull’uso del termine in Sagredo cfr. anche García
                    Gallarín [1999, 93].

[77]  Pevsner [1942, 555-57]. Per la storia del termine in
                        àmbito greco-latino si veda anche Callebat [1999-2000, 47-51].

[78]  Cfr. TLIO s.v.
                            architetto. Per la diffusione in antico italiano
                        cfr. anche LEI 3, 851, 51, in cui non si parla però di
                        influenza italiana nel dare conto degli esiti romanzi.

[79]  Come scrive Callebat [1999-2000, 55]: «s’il appert
                        que l’histoire même et la diffusion en Europe de la dénomination de
                        l’architecte ont été intimement liés à l’histoire même et à la diffusion de
                        l’humanisme et de la Renaissance italiens, cette influence ne saurait être
                        dissociée de son arrière-plan antique et médiéval». 

[80]  Precedente (1404) la prima testimonianza in Francia
                        della forma architecteur (< lat.
                            architector): cfr. Callebat [1999-2000,
                        53].

[81]  Altri esempi della prima circolazione in Francia del
                        termine in Callebat [1999-2000, 53-55]. 

[82]  Marías [2003, 188-89] ricorda la qualifica di
                            academiae architectus che si legge sulla tomba di
                        Pedro Gumiel († 1518) nella cappella del Colegio de San Ildefonso
                        (Università di Alcalá). A parte questi usi già primocinquecenteschi, è
                        soprattutto grazie alle traduzioni dei trattati di Serlio, Vitruvio,
                        Palladio, Alberti e Vignola della seconda metà del secolo che il termine
                            architetto entrerà stabilmente nel castigliano (a
                        partire dal 1550 è attestata anche la forma attuale
                            arquitecto: CORDE).

[83]  Per la diffusione del termine nell’Europa del Nord e
                        nelle lingue slave cfr. anche Callebat [1999-2000, 56-58].

[84]  Il De re aedificatoria di Alberti
                    sarà accompagnato da illustrazioni solo a partire dalla traduzione di Cosimo
                    Bartoli del 1550.

[85]  Sulle fonti delle Medidas cfr.
                    Marías-Bustamante in Sagredo [1549]; per le fonti grafiche, in particolare, pp.
                    131-39; per la presenza dei testi citati nelle biblioteche dell’Università di
                    Alcalá in cui Sagredo aveva studiato, si veda anche Marías [2003, 189].
                

[86]  Per un facsimile dell’editio
                        princeps del De re aedificatoria, cfr.
                    Alberti [1975-79]. Per un quadro storiografico dei principali aspetti dell’opera
                    si può fare riferimento ad Alberti [2007]; si veda anche l’introduzione di
                    Valeria Giontella ad Alberti [2010]. Una riproduzione dell’edizione parigina –
                    accompagnata da una scheda di presentazione e descrizione – è consultabile nel
                    portale Architecture, più volte citato.

[87]  Sul Gaurico si veda l’edizione di Chastel e Klein
                    [Gaurico 1969], e Klein [1970]; va detto però che – come nota Collareta [2003,
                    238] – il De sculptura adottava «una terminologia
                    assolutamente fantasiosa per quanto riguarda le tecniche artistiche»,
                    distinguendo ad esempio tra sculptura (in bronzo) e
                        scalptura (in pietra). Per un profilo sul Maffei rinvio
                    a Benedetti 2006.

[88]  Il passo è citato anche in Herráez Cubino [2003, 570]
                        in cui si offre un’analisi del lessico delle modanature nelle
                            Medidas del Romano. Sulla componente metaforica del
                        lessico tecnico delle Medidas e più in generale dei
                        primi trattati architettonici spagnoli si veda Freixas [2009].

[89]  Cfr. su questo anche le notazioni di García Gallarín
                    [1999, 93].

[90]  Sagredo [1526, D5r]. Cfr. anche
                    García Gallarín [1999, 94]. La forma architrave è
                    documentata nel CORDE a partire dalle
                        Medidas, le cui ventisette occorrenze costituiscono
                    l’intero corpus di attestazioni entro la prima metà del
                    secolo. La grafia odierna arquitrave è documentata a
                    partire dal 1556 (cinque casi entro il Cinquecento). Per quanto riguarda il
                    volgare italiano: architrave è attestato sin dal Trecento,
                    cfr. TLIO s.v. Il vocabolo è ripreso nel Cinquecento anche
                    in francese (1528, agg. chapeteau arquitrave; 1531,
                        architrave: TLFi) e inglese, forse
                    con mediazione francese (architrave, 1563:
                        OED). La derivazione in ingl. è data come dubbia in
                        DIFIT s.v.

[91]  Il termine è attestato in italiano fin dal Trecento, ma
                    con significato botanico (TLIO s.v.
                        balaustia). La più antica attestazione conosciuta
                    dell’accezione architettonica è del 1540 (LEI 4, 579, 45):
                    nel caso di un’influenza italiana sullo spagnolo, bisognerà pensare ad una sua
                    circolazione già precedente. Il LEI, in merito alla
                    diffusione romanza, glossa: «si tratta di un tipico
                        Kulturwort passato all’Europa intera nella forma
                        balaustro» e fa seguire riferimenti al cat.
                        balustre (1575), spagn. balaustre
                    (dal 1600), port. balaústre. Marías e Bustamante indicano
                        balaustre come «vigente sin duda alguna en el
                    vocabulario castellano del momento por influencia italiana» [Marías-Bustamante
                    in Sagredo 1549, 109]. 

[92]  Cfr. García Gallarín [1999, 96]. La forma, derivata
                    dall’it. pennacchio, è documentata nel
                        CORDE già nel 1431. 

[93]  La forma non è presente nel CORDE,
                    che registra però cornisón a partire dalla seconda metà del
                    Cinquecento. Manca una documentazione cronologica per il derivato in
                        DECH s.v. cornisa. 

[94]  Escludo freso e
                        fresso ‘fregio’ («distribuyr los triglifos y metopas donde el
                    medio del fresso») il cui etimo è incerto così come la sua diffusione nell’area
                    romanza (REW 3518; DECH s.v.
                        friso; DCVB s.v.
                        fres). Lo considera tra gli italianismi García Gallarín
                    [1999, 94].

[95]  Segnalo che sotabasa compare nel
                        CORDE solamente tre volte (due in Sagredo, una in
                    Cristóbal de Rojas, 1598). 

[96]  L’esempio è citato in García Gallarín [1999,
                    96].

[97]  Per le riedizioni e la fortuna europea delle
                        Medidas, cfr. Marías-Bustamante in Sagredo [1549,
                    31-62].

[98]  Su questa forma si veda, oltre alla voce del
                        TLFi, anche Cagnon-Smith [1971a, 100].

[99]  Il TLFi s.v.
                        piédestal segnala nella traduzione delle
                        Medidas la prima attestazione – nella forma
                        pedestal – della ripresa dall’it.
                        piedestallo. 

[100]  Nel testo compare anche bozel: il
                        TLFi s.v. indica una derivazione spagnola da
                        bocel; DECH s.v.
                        bocel rimanda al catalano bocell e
                    poi all’ant. fr. bossel. Nel DCVB s.v.
                    si documenta la forma in un testo del 1487, rimandando ancora al francese
                        bossel o bocel per l’etimo
                        (DECast, I
                    473). Segnalo però che il TLIO s.v.
                        bozzella documenta la forma
                        voçella con sign. di ‘pezzo di pietra lavorata,
                    adoperato per costruzioni’ già in un documento orvietano del secondo Trecento
                    (si veda anche LEI 6, 723,
                    47). Un quadro delle diverse ipotesi etimologiche, per quanto datato, si può
                    vedere in Cagnon-Smith [1971a, 101-02]. Il DIFIT lemmatizza
                    la forma bozzello tra gli italianismi, pur indicando come
                    dubbia la derivazione in francese. 

[101]  Le citazioni sono tratte dall’originale: Sagredo
                    [1537].

[102]  La traduzione di Sagredo ebbe una discreta fortuna in
                    Francia, con ristampe per tutto il secolo (l’ultima è del 1601), sostanzialmente
                    senza aggiornamenti. Alcune aggiunte, come quella relativa ai piedistalli, sono
                    state riprese anche nelle riedizioni in castigliano; per quanto ho potuto
                    vedere, manca però la sovrapposizione tra romano e
                        italiano che era invece nelle edizioni francesi (ad es.
                    nelle intitolazioni dei paragrafi si parla solo di arte
                        romana): così almeno da controlli nelle due edizioni in
                    castigliano (Lisbona 1542; Toledo 1549).



Capitolo terzo

Serlio in Europa

Il capitolo tratta dell'opera di Sebastiano Serlio, allievo di Baldassarre Peruzzi, destinato a divenire uno degli autori italiani maggiormente tradotti all’estero nel corso del Cinquecento. A partire dal terzo decennio del secolo si conta una crescita esponenziale di traduzioni di opere italiane in Francia e grazie a questo il numero di parole italiane che entrano in francese cresce vistosamente dagli anni Trenta sino almeno agli anni Sessanta. L'opera di Serlio è sotto questo profilo una delle più importanti e più tradotte a livello europeo.





1. «Ung très bon
            architecte»



Sul finire del 1531 l’ambasciatore di Francia a
            Venezia Lazare de Baïf invia al cardinale Jean de Lorraine un messaggio: «Monseigneur –
            scrive – je vous envoye aussi ung petit volume que j’ay faict de architecture avecques
            l’ayde de ung très bon architecte qui est de ceste ville affin que vostre bon plaisir
            soyt de le montrer au Roy esperant que Sa Majeste y prendra quelque peu de passetemps»[1]. 
Ambasciatore a Venezia da qualche anno, Lazare de
            Baïf era anche un raffinato umanista: scriverà una serie di opere erudite sugli usi
            degli antichi romani; insieme a Guillaume Budé, sarà tra coloro che contribuiranno alla
            formazione del Collège de France. Il «bon architecte» a cui faceva riferimento era
            Sebastiano Serlio, allievo di Baldassarre Peruzzi, destinato a divenire uno degli autori
            italiani maggiormente tradotti all’estero nel corso del secolo. 
Sono anni decisivi per la diffusione della cultura
            italiana in Francia. Già da qualche anno è iniziata la ristrutturazione del castello di
            Fontainebleau, poco distante da Parigi, destinato a divenire una delle più importanti
            regge europee. Nel 1532 inizia la costruzione di quella che verrà chiamata
                grande galerie, il cuore artistico del palazzo, affidata
            interamente ad artisti italiani: prima a Rosso Fiorentino e poi, alla morte di questo,
            al bolognese Primaticcio. Col tempo giungeranno a Fontainebleau Benvenuto Cellini, il
            Vignola e molti altri. La più avanzata arte italiana si impiantava nel cuore
            dell’Île-de-France, integrandosi con la cultura francese per un progetto di
                renovatio che doveva mostrare il nuovo
            volto della monarchia di Francesco I[2].
Negli anni del regno di Francesco I (1515-1547), i
            rapporti tra Italia e Francia, già molto intensi, si stringono ancor di più. A partire
            dagli anni Trenta le traduzioni di testi italiani si fanno più frequenti e riguardano
            opere che, per numero e qualità, influenzano in modo significativo la cultura francese
            del tempo. 
Nell’introduzione a un repertorio di traduzioni di libri
                italiani in Francia, Jean Balsamo ha mostrato come, mentre fino agli anni Trenta le
                traduzioni sono episodiche (il Nuovo mondo di Vespucci,
                1515-17; il Pérégrin del Caviceo, 1528), a partire dal terzo
                decennio del Cinquecento si assiste a un cambio di passo: si intensificano le
                traduzioni letterarie, che riguardano sia testi del Trecento (ad es.
                    Complainte des tristes amours de
                Fiammette, da Boccaccio, nel 1532) sia opere recenti (tra le
                più importanti, il Courtisan di Castiglione, nel 1537). Negli
                ultimi anni del regno di Francesco I si registra un ulteriore aumento: basterà
                ricordare le traduzioni dell’Orlando furioso (1543), del
                    Decameron (1545), dell’Arte della guerra
                di Machiavelli (1546)[3]. Questa tendenza prosegue durante il regno di Enrico II (1547-59): sono
                quasi duecento le traduzioni di testi italiani uscite in quegli anni. Oltre e più
                che Parigi, è Lione a contribuire in modo significativo: qui l’unione tra una
                importante colonia di italiani e una fervida attività editoriale faranno sì che
                venga immesso sul mercato un numero molto alto di testi, non solo in traduzione, ma
                anche direttamente in italiano. A partire dal 1585, anche per le mutate condizioni
                politiche, le traduzioni tornano ad essere meno frequenti[4]. 


Tutto questo avrà una notevole ricaduta
            linguistica. Il numero di parole italiane che entrano in francese cresce vistosamente
            dagli anni Trenta sino almeno agli anni Sessanta; tanto che per gli anni del regno di
            Enrico II c’è chi ha parlato di «apogee of Italian lexical importation» [Hope 1971,
            234]. A differenza che nel Medioevo, il rapporto tra dare e avere è fortemente
            sbilanciato a favore dell’italiano: a pesare sulla bilancia sono quasi cinquecento
            prestiti in àmbiti che vanno dalla navigazione alla cucina,
            passando per la letteratura, l’arte e l’architettura[5]. 
Non è ovviamente solo una questione
            di singoli prestiti. Tradurre vuol dire importare un modello culturale che influisce a
            tutti i livelli: «l’Italie offrait le modèle d’une culture moderne, urbaine et aulique,
            qui s’exprimait en une langue vernaculaire réglée et dont l’usage s’était imposé dans
            tous les domaines du savoir»[6]. Dall’esterno, la saldatura tra letteratura e lingua di cui tanto si
            dibatteva sul fronte interno (in Italia sono gli anni dell’avvio della questione della
            lingua), era percepita come un elemento di forte identità culturale, dinanzi alla quale
            misurare – in certi casi – le proprie debolezze e mancanze: nel Diálogo de la
                lengua (1535 ca) di Juan de Valdés quando uno dei personaggi domanda se
            il castigliano possa essere considerato «elegante y gentil» quanto il toscano, la
            risposta è che «la lengua castellana nunca ha tenido quien escriva en ella con tanto
            cuidado y miramiento» come il toscano con Boccaccio e Petrarca[7]. 
La citazione di Valdés – per quanto proveniente
            da un autore che conosceva bene l’Italia ed era fortemente influenzato dalla teoria
            bembiana – è rivelatrice di come ciò che accade in Francia, si verifichi, con tempi e
            modi di volta in volta diversi, anche in altre zone d’Europa; per la Spagna, in
            particolare, mostra come – accanto ai tradizionali canali commerciali e politici –
            assumesse via via sempre maggiore rilievo anche il ruolo della letteratura italiana e
            della sua lingua[8].
I riflessi linguistici del prestigio della
            cultura rinascimentale italiana arrivano anche nei paesi di lingua tedesca, nei Paesi
            Bassi, in Inghilterra. Il numero di testi tradotto in inglese e tedesco è molto alto per
            tutto il secolo e riguarda non solo testi letterari ma anche opere di taglio pratico
            come relazioni di viaggio, libri di segreti, trattati sulla scherma; testi che, per la
            loro natura, offrivano l’occasione per riprese anche di termini
            appartenenti a lessici specialistici[9].
È in questo contesto che si inseriscono le
            traduzioni di Serlio. Esse sono anzi uno degli esempi di maggiore fortuna di un testo
            italiano all’estero nel corso del Cinquecento: traduzioni, autorizzate e non
            autorizzate, si moltiplicano nel giro di pochi decenni nelle maggiori lingue europee,
            andando a costituire in molti casi il primo contatto da parte di lettori francesi,
            neerlandesi, tedeschi e spagnoli con termini ed espressioni destinati a formare
            l’ossatura del comune lessico architettonico europeo d’età moderna. 

2. Parole per il testo,
            parole per le tavole



Serlio giunge a Fontainebleau dieci anni dopo la
            lettera di Lazare de Baïf che abbiamo richiamato all’inizio. Il suo invito rientrava nel
            desiderio di Francesco I di avere a corte il meglio della cultura del tempo. Leonardo da
            Vinci era morto ad Amboise da più di dieci anni, dopo aver portato lustro al re avendo
            accolto il suo invito a trasferirsi in terra di Francia. Lo stesso Lazare de Baïf, un
            paio di anni prima di scrivere la lettera in cui faceva riferimento a Serlio, aveva
            tentato di convincere Michelangelo a seguire l’esempio di Leonardo, senza successo
            [Chastel 1981; trad. it. 1991, 50]. 
Quando arriva in Francia, nel 1541, Serlio ha
            avviato la sua opera principale già da qualche anno: nel 1537 ha pubblicato a Venezia,
            per Marcolini, le Regole generali di architettura, un in-folio in
            cui (si leggeva nel titolo) erano descritte le regole costruttive delle cinque
                maniere de gli edifici
            cioè thoscano, dorico, ionico, corinthio et composito con gli essempi
                dell’antiquità che, per la maggior parte, concordano con la dottrina di
                Vitruvio; nel 1540, sempre a Venezia e sempre per Marcolini, era uscito
            il Terzo libro, dedicato alle «antiquità» di Roma e di altre città
            di Italia (Ancona, Tivoli, Spoleto e altre ancora), con un excursus
            su Gerusalemme e l’Egitto. Assieme ai resti antichi, comparivano nel volume anche
            riferimenti contemporanei: al Belvedere vaticano, ai progetti di
            Raffaello e Peruzzi[10]. Si rendeva così largamente accessibile un repertorio di esempi, in pianta o
            in sezione, del meglio dell’architettura antica e moderna: decine di immagini che
            rendevano visibile, anche a chi non era mai stato in Italia, quella saldatura tra
            patrimonio antico e reinvenzione moderna che sarà dominante, al tempo, nella percezione
            dell’architettura italiana in Europa. 
I due volumi costituivano l’inizio di un’opera,
            in sette libri, che intendeva fornire una summa architettonica
            completa: si andava dalla geometria sino ai «molti accidenti che possono occorrer all’architetto»[11]; un progetto editoriale che avrebbe attraversato l’Europa, da Venezia a
            Francoforte passando per Parigi, e la cui dimensione internazionale sarebbe stata
            amplificata dalle traduzioni nelle principali lingue europee[12]. Il programma era esposto nelle prime carte delle
                Regole, che nel piano editoriale corrispondevano al
                Quarto libro (così lo chiameremo d’ora in poi). Le due pagine
            della premessa contenevano una serie di considerazioni generali sull’architettura,
            soprattutto in relazione a Vitruvio, che finivano col riguardare anche le scelte
            linguistiche. «Per esser meglio inteso da tutti – scriveva Serlio –
            porrò ne’ principii de gli ordini i vocaboli di Vitruvio, accompagnati con li usitati
            moderni, communi a tutta Italia»[13]. 
In questo passo si rende visibile dall’interno
            quello che gli studiosi hanno potuto verificare dall’esterno delle analisi linguistiche.
            Ossia il doppio livello di condivisione che si aveva allora in Italia: quello della
            terminologia vitruviana – che dal Quattrocento costituiva «il fondamento di una lingua
            franca, una sorta di “esperanto” dell’architettura» – e quello di una
            terminologia volgare, fortemente differenziata da zona a zona,
            sempre più percepita come alternativa[14]. Una «duplice polarità, classicistica e volgare» che si riscontra già nelle
            traduzioni del testo di Vitruvio di secondo Quattrocento, come quella di Francesco di
            Giorgio Martini, rimasta manoscritta[15], o quella di Cesariano stampata nel 1521. Testi in cui si trovano molti
            termini che saranno poi adottati anche da Serlio e che, anche grazie a questo, godranno
            di una larga circolazione in Italia e all’estero[16]. 
Questo che Giovanni Nencioni ha chiamato un
            «allargamento del fronte terminologico»[17], nella sostanza era dato dalla presenza, nel testo e nelle tavole, di
            equivalenze verbali in cui la forma vitruviana era affiancata a quella volgare. Così, ad
            esempio, «lo cimatio detto gola roversa» oppure «la corona detta gocciolatoio»[18]. Giustapposizioni terminologiche in cui – lo nota sempre Nencioni – quel
                detto «dovrà intendersi ‘nel linguaggio corrente dei
            costruttori italiani’»[19]. Le tavole rendevano queste equivalenze particolarmente visibili: mentre nel
            testo Serlio tendeva a preferire le forme volgari, nelle didascalie che accompagnavano
            le figure il lettore poteva trovare un più ampio campionario verbale dei vari dettagli costruttivi[20].
Nella tavola relativa all’ordine toscano, ad esempio, una serie
                di lettere capitali sono posizionate in corrispondenza delle diverse parti della
                colonna con le didascalie corrispondenti. Per la parte alta della colonna
                si legge: «plintho detto abaco o cimasa»; «echino detto
                vuovolo»; «anulo detto quadrato o regolo»; «astragalo detto tondino»; «quadretto
                detto collarino»; «summo scapo, ciò è la grossezza de la colonna ne la parte di
                sopra»; per la base: «imo scapo, ciò è la grossezza de la colonna ne la parte da
                basso»; «quadretto detto gradetto, altri lo dicono listello, altri cinta»; «toro
                detto bastone, altri lo dicono [con] diversi nomi»; «plintho detto zocco»; e poi:
                «proiettura de la base detta sporto»; «imo scapo de la colonna ciò è la grossezza di
                essa ne la parte da basso»; «summo scapo de la colonna ciò è la grossezza di essa ne
                la parte di sopra». Leggendo il testo che precede la tavola [Serlio 1537,
                    6v-7r] si vede però che a ricorrere
                sono le forme volgari (bastone, cimasa,
                    cinta, col(l)arino,
                    fregio, listello,
                    sporto, tondino, vuovolo, zocco) più
                che quelle vitruviane (abaco). 


La porzione di lessico vitruviano che viveva
            nella scrittura di Serlio, ampia nel Quarto libro e poi
            progressivamente diminuita a favore delle forme volgari[21], sarà il bacino al quale maggiormente attingeranno i traduttori dei vari
            libri, adattando di volta in volta le forme nelle varie lingue. Un complesso processo di
            acquisizione linguistica che, per le lacune che andava a colmare, finiva per coinvolgere
            – come vedremo – anche forme italiane. 

3. Vitruvio à
            l’italienne



Traduzioni del Quarto libro,
            fatte all’oscuro del suo autore, uscirono già due anni dopo la stampa dell’originale. Le
            pubblicò ad Anversa un pittore fiammingo che era stato a lungo in Italia, Pieter Coecke
            van Aelst[22]: nel giro di una manciata di anni, a partire dal 1539, Coecke stampò
            traduzioni in neerlandese, tedesco, francese, in alcuni casi in più edizioni. 
Come per la traduzione delle
                Medidas in francese di cui abbiamo parlato nel capitolo
            precedente, è possibile vedere in questa pluralità di traduzioni un salto di qualità nel
            processo di condivisione terminologica sul piano europeo; dietro
            a questa operazione editoriale, è visibile infatti la forte domanda di testi che
            mettessero a disposizione modelli e indicazioni per il recupero architettonico
            dell’antico. Va detto che le traduzioni si inserivano in un contesto di più ampia
            attenzione ai testi italiani nelle Fiandre: nella stessa Anversa, ad esempio, lo
            stampatore Johann Grapheus aveva pubblicato nel 1528 il trattato ittiologico di Paolo
            Giovio intitolato De Romanis piscibus libellum e il De
                sculptura del Gaurico[23]. 
Delle varie traduzioni condotte da Coecke
            possiamo vedere per prima la traduzione francese. L’editio
            princeps è un volumetto uscito nel 1542, oggi rarissimo[24]; tre anni dopo, sempre ad Anversa, Coecke pubblica una nuova versione. 
Anche in questo caso, come accaduto
            per Sagredo, manca nel frontespizio sia il nome dell’autore dell’opera originale sia
            quello del traduttore. In un riquadro circondato da fitti motivi a grottesca si ha la
            semplice traduzione francese del titolo serliano. Bisogna guardare
            il colophon per risalire all’originale: «Fin d[u] IVe livre
            d’architect. Sebastien Serlii, translaté et imprimé en Anvers par Pierre van
            Aelst».
Si può avere un’idea del modo in cui Coecke si è
            comportato dinanzi al testo di Serlio, andando a riprendere la stessa tavola citata nel
            paragrafo precedente, relativa all’ordine toscano. Le serie di sinonimi dell’originale
            sono ridotte drasticamente: «plintho, detto abaco o cimasa» viene ad esempio reso solo
            con abacus; «astragalo detto tondino» con il solo
                astragale, e così via [Serlio/Coecke 1542,
                4r]. Questa scelta viene confermata anche dalla lettura
            parallela di una breve porzione della traduzione e del suo originale (segno in corsivo
            nel testo i termini interessati; tra parentesi quadre il testo di Serlio). 
La hauteur du chapiteau
                    [capitello] soit comme de la base
                    [base]; et faict trois partz du dict chapiteau, ung sera le
                tailloir appellé abacus [abaco], la reste
                sera party en quattre, dont les trois seront données à l’échine
                    [vuovolo], et l’aultre au fillet ou
                cinte
                ou ainsy qu’on le veult nommer
                    [listello]. La tierce part restant du chapiteau soit pour
                la frize
                appellé
                hipotrachelium [fregio]. Le petit
                    bossel [tondino] desoubz le chapiteau
                avec son fillet
                    [colarino] seront de la moitié
                de la frize [fregio][25].


Nella lettera d’apertura Coecke aveva avvertito
            il lettore del suo modo di procedere: «Et pour estre mieulx entendu de tous, – aveva
            scritto – je mectray au commencement des ordres les vocables de Vitruve, signé[s] aux
            costéz par a
            b
            c, affin que chescun les congnoissant, leur puisse donner noms
            selon le vulgaire du pays et de la résidence» [Serlio/Coecke 1542,
                A2v]. 
La scelta di rifarsi al lessico vitruviano era in
            parte obbligata. Quella ridondanza verbale che per Serlio costituiva un allargamento a
            più fasce di lettori, nel caso di Coecke non poteva funzionare: il francese non aveva
            corrispettivi volgari adeguati che potessero essere familiari a un lettore. Serlio aveva
            scritto avendo alle spalle più di mezzo secolo di teoria architettonica in volgare;
            Coecke era ben consapevole che la sua traduzione si muoveva in gran parte su un
            territorio vergine: i suoi adattamenti della terminologia classica alla fonetica
            francese producevano spesso forme nuove. Non si dimentichi inoltre che al tempo le
            uniche traduzioni di Vitruvio erano in volgare italiano: molte di esse erano manoscritte
            e scarsamente circolanti anche in Italia; l’unica a stampa era la traduzione di
            Cesariano del 1521, che Coecke conosceva[26].
Dietro le spalle Coecke non aveva dunque, per
            quanto riguarda il francese, che la traduzione di Sagredo; da Anversa dove lavorava
            aveva probabilmente pochi contatti con il lessico degli artigiani francesi in cui – come
            vedremo – una certa terminologia architettonica all’italiana era già in uso [Lemerle
            2011]. 
Il suo testo finisce così per essere un bacino di
            prime attestazioni. Lo si vede provando a digitare il suo nome nel database del
                TLFi. Si ottiene una lista di una ventina di termini prima non
            attestati in francese o di nuove accezioni di parole già in uso al tempo. Una lista
            facilmente ampliabile se si prova a chiedere direttamente il nome di Serlio all’interno
            del database. Questa volta (per effetto anche delle traduzioni di Jean Martin, di cui
            diremo a breve) il numero di vocaboli documentati in francese a
            partire da traduzioni serliane supera la trentina. Se sommiamo i due elenchi ed
            eliminiamo i doppioni, ricaviamo una lista di quarantatré vocaboli (tra forme nuove e
            nuovi significati) tra cui una buona parte di adattamenti dal latino che andranno a
            costituire l’impalcatura classica del lessico architettonico francese.
Basterà soffermarsi su qualche esempio, in uso nel lessico
                architettonico francese almeno fino all’Ottocento[27]. 
Astragale (lat.
                    astragalus). Serlio – lo abbiamo visto – alterna
                    astragalo con la forma volgare tondino
                per indicare una sottile modanatura semicircolare posta tra il fusto della colonna e
                la base o il capitello. La prima forma si ha in volgare italiano già in Francesco di
                Giorgio Martini (astrogoli) e poi in Cesariano
                    (astragalo) [Di Giorgio Martini 2002, ad
                    indicem]; tondino non risulta invece attestato
                prima di Serlio (GDLI e DELI s.v.: av.
                1570, A. Palladio)[28]. La forma astragale compare per la prima volta
                nella traduzione di Coecke del 1542 (ad es. «les deux seront le bozel dit astragale,
                et le tiers le filet, et aura autant de saillie que de hauteur» [Serlio/Coecke 1542:
                    4v]; nella versione del 1545, Coecke preferirà riprendere
                direttamente la forma latina piena (astragalus)[29].
Denticule (lat.
                    denticula). È forma attestata in francese per la prima
                volta con la traduzione di Coecke del 1545; nella traduzione del 1542 si ha solo
                    dentille o dentelle, forme che – in accezione
                architettonica – si hanno in francese a partire dalla traduzione di Sagredo del
                1537. In Serlio denticolo e dentello si
                alternano anche a breve distanza (ad es. Serlio 1537, 39r)[30]. 
Tore (lat. torus).
                Una ripresa della forma latina compariva nella traduzione francese di Sagredo
                    (thorus). La forma adattata thore,
                mediata dall’italiano toro (ad es. Serlio 1537,
                    5r), compare già nella traduzione di Coecke del 1542 ed è
                mantenuta anche in quella del 1545[31].
Altri termini interessanti a diverso titolo sono
                    inchographie, projecture,
                    scénographie, sciographie[32], stylobate[33], vestibule, zophore.
            


Questo aspetto della mediazione non è meno
            significativo – sul piano culturale – dell’apporto di singole forme di derivazione
            italiana. Gli italianismi entrati attraverso le traduzioni erano parte dello stesso
            pacchetto. Nessuno dei lettori avrebbe infatti prestato particolare attenzione a
            isolare, nel testo di Coecke, ciò che dal punto di vista terminologico risentiva
            maggiormente dell’influenza italiana: adattamenti da forme in parte già presenti nel
            testo francese di Sagredo (che Coecke conosceva), come architrave,
            corniche, frise, pedestal, a cui si aggiungeva
            anche un buon numero di altri adattamenti come canelature (< it.
                cannellatura)[34], cartel (< it. cartello)[35], cavet (< it. cavetto)[36], imposte (< it. imposta)[37], modiglion (< it. modiglione)[38], pilastre (< it. pilastro)[39], volute (< it. voluta)[40]. Accanto a queste forme – quasi tutte rimaste a lungo in francese – non
            mancavano goffi adattamenti destinati a rimanere degli hapax, come
                stanze reso con stanties[41], o parapetto reso in un caso con
                paraxette (per il resto Coecke usa
                appuiement)[42].
A questi si può aggiungere anche un sintagma come
                ordre toscan (calco da ordine toscano), in
            cui a contare – in proiezione europea – non è solo l’aggettivo ma soprattutto il
            sostantivo: il significato architettonico, formatosi in Italia, verrà ripreso nelle
            maggiori lingue europee, divenendo uno dei termini chiave dell’architettura del tempo. 
Nonostante che nel titolo del Quarto libro
                si parli di «maniere de gli edifici», nel testo di Serlio il termine
                    ordine ricorre nel senso architettonico con grande
                frequenza, fin dall’introduzione («darò principio al più sodo e meno ornato ordine»,
                c. 5r). Nella traduzione francese di Coecke,
                    ordre si incontra un centinaio di volte in sintagmi chiave
                come «ordre dorique», «ordre tuscane», ecc. Sono questi i primi casi in cui il
                vocabolo ha in francese il pieno significato architettonico (ma che il
                    TFLi attesta solo a partire dal 1556). Non una novità
                assoluta però: nella traduzione delle Medidas di Sagredo si
                incontra infatti un paio di volte «ordre de dorique» [Sagredo 1537,
                    46r-47r], anche se l’uso della
                preposizione sembra indebolire semanticamente il sostantivo; altrove si parla
                complessivamente di «règles faites sur les ordonnances des édifices» (c.
                    5v) e «quatre ordres de colonnes» (c.
                    48r).
È utile ricostruire le tappe principali di questo significato.
                È stato notato come nel testo vitruviano non troviamo «né la parola né una perifrasi
                del concetto di ordine come noi lo intendiamo. Nei passi dei libri III e IV,
                solitamente citati a questo proposito, l’autore parla della costruzione di diversi
                tipi di templi, chiamati, secondo le loro origini storico-etnografiche, dorico,
                ionico, corinzio, e – in un passo a parte – etrusco. Queste regole di costruzione si
                riferiscono sempre all’edificio intero; le colonne, i capitelli, l’architrave e così
                via appaiono come elementi di strutture integrali, realmente funzionanti, e non di
                un ‘ordine’, inteso come determinata configurazione formale di membri tettonici,
                applicabile anche a strutture materialmente diverse»[43]. È a partire dal Quattrocento che si definisce progressivamente, e non
                senza confusioni, l’idea di ordine architettonico come la intendiamo oggi. Un
                concetto che viene espresso tuttavia con termini diversi da autore ad autore.
                Alberti, nel De re aedificatoria, utilizza i termini (già
                vitruviani) columnatio e genus insieme a
                    ratio, opus,
                    figura, partitio[44]; Francesco di Giorgio Martini, in volgare, usa
                    genere e costume; Luca Pacioli
                    specie e sorte.
È con Serlio che il termine ordine
                comincia a essere usato nella trattatistica architettonica: compare già in una serie
                di incisioni del 1528 (Le nove incisioni degli ordini)
                dell’architetto bolognese; viene impiegato poi nel Quarto libro
                (1537), anche se alternato con generatione, sulla scorta di
                Cesariano [Di Teodoro 2003, 31]. Questa incertezza terminologica si riflette anche
                nelle prime riprese straniere delle idee architettoniche rinascimentali: Jean Martin
                (1547) insieme a ordre, usa anche façon,
                    espèce, ouvrage, mode, manière; Walter
                Ryff, nel Vitruvius Teutsch (Nürnberg 1548), alterna
                    Art, Geschlecht,
                    Manier, Gestalt [Thoenes 1985, 266].
                Col tempo sarà ordine ad imporsi come termine chiave. Calchi
                semantici si trovano, a partire dal secondo Cinquecento, in molte lingue europee: ad
                es. inglese order (1563, OED); cast.
                    orden (1605, CORDE); cat.
                    orde (1639, DCVB).
Anche i nomi di alcuni ordini architettonici risentono della
                mediazione della trattatistica italiana del testo vitruviano. La qualificazione da
                parte dei trattatisti rinascimentali come toscano di ciò che
                nel De architectura è detto «de tuscanicis dispositionibus»[45], viene ampiamente ripresa in Europa. Le traduzioni serliane del
                    Quarto libro nelle varie lingue europee riprenderanno il
                termine fin dal frontespizio. Ma di ordre toscan si parla,
                oltre che nella traduzione francese di Sagredo, anche nel primo trattato
                d’architettura stampato in Inghilterra, The First and Chief Groundes of
                    Architecture (1563) di John Shute, in cui alla colonna
                    thuscana è dedicata la prima tavola del testo[46]. 
È possibile riscontrare il ruolo della mediazione italiana
                anche nel diffondersi degli aggettivi come rustico (< lat.
                    rusticum) e composito (< lat.
                    compositum) in relazione agli ordini. In francese già nel
                1546 è attestata l’espressione à la rustique per indicare
                qualcosa – come glossa il TLFi s.v.
                    rustique – «fait selon l’ordre rustique ». Un’espressione
                che si trova nella Sciomachie (III, 397) di Rabelais, che abbiamo già avuto modo di citare nel
                precedente capitolo. Ma che ricorre anche nella lettera al re di Francia che Serlio
                antepone alla sua edizione bilingue del Livre estraordinaire
                che pubblicherà a Lione nel 1551, quando parla dei «portails à la rustique, mêlés
                toutefois avec divers ordres, c’est à savoir toscan, dorique,
                ionique, corinthe et composé»[47]. Il significato verrà ripreso anche in Inghilterra, sovrapponendosi a
                quello generico relativo a qualcosa che riguarda la campagna, già quattrocentesco.
                Ancora una volta lo troviamo per la prima volta – come segnala
                    l’OED s.v. rustic – adottato da Shute,
                che a un certo punto del suo trattato parla di «Rusticke or Roughe hewed stone»; è
                documentata la circolazione dell’accezione sino al pieno Ottocento[48]. 
Composito è usato da Serlio per indicare
                un particolare tipo di ordine, che ricomponeva i quattro ordini classici in una
                nuova forma originale. Anch’esso ricorre nei frontespizi delle varie traduzioni del
                    Quarto libro uscite nel corso del Cinquecento (il
                    TLFi rinvia all’edizione del 1545). Ma, come per
                    toscano, si hanno riprese anche in altri testi. In inglese
                    composite entra dapprima come termine architettonico, per
                assumere poi anche gli altri significati: compare per la prima volta nel testo di
                John Shute (nella forma composita) e verrà largamente ripreso
                dai trattatisti successivi [OED s.v.
                    composite]. Più tarde le prime riprese in castigliano, che
                datano all’inizio del Seicento[49].



4. Alla corte di
            Francia



Poco coinvolto nelle attività artistiche di
            corte, Serlio si dedica soprattutto a completare la sua opera architettonica: nel 1545,
            a Parigi, pubblica i primi due libri, rispettivamente dedicati alla geometria e alla
            prospettiva; due anni dopo, sempre a Parigi, stampa il quinto, dedicato agli edifici
            sacri. Non sappiamo se abbia avuto modo di vedere la prima edizione della traduzione di
            Coecke, così rara, oppure abbia avuto accesso alla riedizione uscita nel 1545. Di certo
            era al corrente delle traduzioni che, in Europa, circolavano dei suoi libri. In un
            «ricordo alli lettori» posto a chiusura del Secondo libro, scrive: 
Hora perché ho veduto le mie fattiche essere molto grate agli
                huomini della Franza, et ad altre nationi anchora, havendo io questi dua libri
                fatti tradure nella lingua francese accompagnata dalla
                italiana, et così volendo fare li tre libri che mi restano. Anchora (per servar
                l’ordine) lo terzo libro delle antiquità, et il quarto delle regole generali io
                faccio tradure nella sopra detta lingua francese, acciò che tutti seguitino uno
                stilo, et che non siano variati di figure et del modo di parlare, attento ch’io ho
                qualche odore che oltra quello che è ristampato nella Allemagna, si traduceno in
                lingua francese quelli non intendo io che sian stampati sotto il nome mio. Anzi col
                privilegio reale io ne farò essecutione [Serlio/Martin 1545,
                    73v]. 


L’idea di pubblicare il testo italiano
            accompagnato dalla traduzione francese era stata probabilmente dettata anche dalla
            volontà di non lasciare tempo: saturare immediatamente il mercato in almeno due lingue;
            restringere lo spazio di manovra di persone come Coecke che, lo si era visto, avevano
            tempi di reazione molto rapidi. Tanto più che la scelta di un’edizione bilingue non era
            ovvia per un testo del genere: si trattava di un modello editoriale che, al tempo, era
            destinato a testi per l’apprendimento delle lingue[50]. 
La traduzione era affidata a Jean Martin, che
            abbiamo già avuto modo di ricordare. Segretario del duca di Milano Massimiliano Sforza
            fino a dieci anni prima, Martin era un buon conoscitore della cultura e della lingua italiana[51]. 
Abbiamo visto che, ascoltando le lezioni di Fra
            Giocondo a Parigi alla fine del Quattrocento, Guillaume Budé si trovava spesso privo di
            corrispettivi francesi dei termini architettonici presenti in Vitruvio; quando Jean
            Martin si cimenta con la traduzione di Serlio la situazione è in parte diversa: anche a
            livello di lingua dell’uso alcuni termini chiave dell’architettura all’antica avevano
            ormai un certo corso[52].
È possibile avere uno spaccato degli usi del tempo andando a
                guardare i registri di pagamento per la ricostruzione del palazzo di Fontainebleau[53]. In pagamenti per le «ouverages de maçonnerie» della fine degli anni
                Venti è normale trovare sequenze come «basse et chapiteau, arquitrave, frize,
                corniche et frontespie» (I 29) in cui
                vocaboli di matrice latina convivono con forme di derivazione italiana, segno di una
                penetrazione di questi termini già prima delle traduzioni. Anche
                    piédestal è usato normalmente, ma con una grafia ancora non
                stabilizzata (ad es. piédestrat,
                    piédestrave). Con il passare degli anni, il tasso di
                italianismi tende a salire: verso la metà del secolo cominciano a essere usati
                    antichambre (< it. anticamera)
                    [I 356]; arcade
                (< it. arcata), fassade (< it.
                    facciata), feston (< it.
                    festone) [II 112],
                    masque (< it. mascara ‘testa
                scolpita usata come ornamento’) [II 79];
                    medalle (< it. medaglia ‘medaglione
                scolpito’) [I 192],
                    modelle (< it. modello) [II 56], vasque (< it.
                    vasca ) [II 317];
                    pilastre (< it. pilastro)
                    [II 79] si affianca alla forma indigena
                    pilier usata in modo esclusivo fino agli anni
                Cinquanta.


I primi due libri di Serlio furono pubblicati
            insieme, nel 1545. Nel frontespizio la porzione del titolo in italiano è in caratteri di
            grande formato, mentre la parte francese è in caratteri di grandezza minore. Nel volume
            l’italiano era stampato in lettre
            italique (come da una ventina d’anni si chiamava in Francia il
            corsivo) con vicino il testo francese in tondo. Un lavoro di impaginazione non facile,
            vista anche la presenza delle illustrazioni, ma che permetteva un agevole confronto tra
            le due lingue. Verrà replicato anche nell’edizione del Quinto
            libro, uscita sempre a Parigi nel 1547[54].
Jean Martin traduce in modo fedele, senza
            tuttavia aderire completamente al dettato serliano: la sua pagina appare un po’ più
            distesa rispetto alla sintassi contratta, paratattica, dell’architetto bolognese. Lo si
            può vedere aprendo un passo del Quinto libro in cui si descrive
            quello che nella parte italiana è detto un «Tempio ottogono»: 
De la pianta qui adietro del tempio ottogono, questa
                    è la parte de fuori. Dal piano del portico fin alla summità della cornice, sarà
                    piedi XXXII et mezzo; poi sarà divisa in VI parti: una de le quali sarà per la
                    cornice, fregio et architrave; le altre V per l’altezza delle colonne piane, che
                    saran grosse piedi dua et mezzo; la qual gracilità per esser dua insieme, et de
                    poccho rilievo, non è viciosa. Le misure del tutto se troveran ne l’ordine
                    ionico, al Quarto mio libro. Sopra la cornice se metterà la tribuna, o veramente
                    cuppola, sopra la quale sarà una lanterna per dar luce al corpo del tempio. La
                    misura sua se troverà con gli piedi piccoli nella pianta
                    segnati.
 
Ceste figure suyvante est la partie de dehors,
                relevée de la plante passée sur nostre temple octogone; mais pour en donner les
                mesures: depuis le plain du portique ou entrée, iusques a la summité de la cornice,
                il y aura trente deux piedz et demi; et ceste haulteur sera diuisée en six parties:
                l’une desquelles sera pour la cornice, frize, et architrave; les autres cinq pour la
                haulteur des colonnes plaines, et leur grosseur de deux piedz et demi. Ceste chose,
                pour estre ainsi menue, n’est pas vicieuse, a raison qu’il y en a deux ensemble, et
                de petit relief. Les mesures du tout se trouveront en mon Quatrième livre, au tracté
                de l’ordre ionique. Audessus de la cornice posera le tribunal, que l’on dict
                autrement coupe, sur laquelle y aura une lanterne servant pour donner lumière au
                corps du temple, et la mesure de ceste lanterne se trouvera marquée au petit pied en
                la platte forme de ce temple [Serlio/Martin 1547,
                17v].


Una buona parte dei termini utilizzati – lo
            abbiamo visto – circolava in francese già da tempo, almeno in quella «langue des
            ouvriers» a cui abbiamo fatto riferimento poc’anzi[55]; altri erano già presenti nella traduzione francese di Sagredo (che Martin
            certamente conosceva). Ma calchi come relief (< it. ant.
                relievo), portique (qui glossato con
                entrée) e lanterne – ancora oggi nel
            vocabolario francese – dovevano essere delle novità; lo stesso vale, in altri punti del
            libro, per forme come bas-relief (< it. basso
                relievo), caulicole (< it.
                caulicolo)[56]. Non sempre le scelte compiute da Jean Martin sono rimaste: è il caso di
                tribunal già diffuso con altro significato in francese,
            presente nel latino di Vitruvio con significato differente, adottato da Jean Martin per
            rendere il termine tribuna nel senso usato da Serlio. Non avrà
            fortuna: il francese adotterà da lì a un secolo il termine tribune
            (già circolante in francese dalla fine del Duecento in àmbito religioso)[57]. Lo stesso accade per coupe, parola già del francese
            medioevale, con cui Martin vuole rendere il cuppola usato da
            Serlio: alla metà del Seicento si diffonderà la forma coupole,
            derivata dalla forma italiana (TLFi)[58]. 
Si può dire comunque che Jean Martin abbia
            contribuito in modo significativo alla introduzione di termini italiani nel lessico
            architettonico francese. E questo non solo per il lavoro su Serlio, ma anche per le
            traduzioni del meglio della teoria architettonica del tempo: nel giro di pochi anni
            traduce infatti anche il De architectura di Vitruvio (1547)[59], il De re aedificatoria di Alberti (1553) oltre che un
            testo come l’Hypnerotomachia Poliphili (1546)[60]. 
Quest’ultima traduzione – come riferisce lo
            stesso Martin – era in realtà la revisione di una traduzione già esistente. L’impresa
            era tra le più complesse: l’Hypnerotomachia – pubblicata nel 1499 a
            Venezia da Aldo Manuzio – era un testo di rara difficoltà linguistica, per il suo
            volgare iperlatinizzato. Ciò nonostante aveva avuto una discreta circolazione anche
            fuori d’Italia: le splendide xilografie in cui si raffigurano templi e rovine romane ne
            avevano fatto uno dei capolavori dell’editoria del tempo e avevano garantito al testo
            una platea di lettori ben più ampia di quella in grado di apprezzarne lo sperimentalismo
            linguistico. Proprio la qualità delle tavole spiega, ad esempio, l’interesse da parte di
            Albrecht Dürer il quale, durante il suo soggiorno veneziano, ne
            acquistò un esemplare oggi alla Bayerische Staatsbibliothek di
            Monaco di Baviera [Fara 2002, 188].
Ma anche dal punto di vista della lingua
            dell’architettura l’Hypnerotomachia era un libro prezioso: un
            lettore colto vi poteva trovare molti termini tratti dal latino di Vitruvio o di Alberti
            adattati al sistema fonomorfologico volgare; in alcuni casi, come nella migliore
            tradizione scientifica medioevale, erano accumulati in catene sinonimiche. Nella
            descrizione della piramide inserita in uno dei primi capitoli del libro si legge ad
            esempio «plinto overo latastro overo quadrato supposito», in cui un termine vitruviano
                (plinto) è seguito dal suo sinonimo di uso albertiano
                (latastro) glossato infine da un’espressione più trasparente
            [Colonna 1998, I 27 e II 566]. Nella traduzione francese simili accumuli
            terminologici si riducono spesso a un unico termine. Nel caso appena citato, ad esempio,
            il testo curato da Martin reca il semplice plinthe, già circolante
            in francese grazie alla traduzione in questa lingua delle Medidas
            di Sagredo[61]. 
Non sempre era così: attraverso la traduzione del
                Poliphile del 1546 il TFLi documenta per
            la prima volta in francese caryatide (anche come agg.
                colonnes caryatides; la grafia cariatide
            si diffonderà in francese grazie alla traduzione di Serlio),
                cartouche ‘cartiglio’ (< it.
            cartoccio), listel (< it.
                listello; attestato al pl. listeaux),
            oltre a greco-latinismi come péristyle,
                quadrature, rosace[62]. Vi compaiono poi alcuni adattamenti dall’italiano che
            al tempo cominciavano a circolare, come compartiment (< it.
                compartimento) per indicare l’insieme delle linee che formavano
            un motivo decorativo[63]; altri erano invece degli hapax, come coleriz da
                collarino, termine con cui si indicava il fregio del capitello
            delle colonne toscane o doriche, che verrà ripreso qualche anno dopo da Philibert De
            l’Orme nella forma collerin (1567) per imporsi poi in francese nel
            tardo Seicento nella forma colarin (il TLFi
            l’attesta a partire dal Félibien, 1676)[64].

5. Un bestseller
            europeo



Abbiamo visto come nel tradurre in francese il
            testo di Serlio Coecke avesse privilegiato la porzione di lessico vitruviano che poteva
            trovare nelle tavole del testo. Aveva usato lo stesso procedimento anche nella
            traduzione nella sua lingua madre quando per la prima volta – era il 1539 – si era
            confrontato con il testo del Quarto libro. Una scelta che è
            esplicitata nella parte introduttiva della traduzione dove spiega che, trovandosi nella
            necessità di adottare nuovi termini, ha preferito modellarli sul latino di Vitruvio
            piuttosto che sull’italiano di Serlio [De Jonge 2004, 269-70]; e questo per l’ovvia
            motivazione che il latino era una lingua largamente condivisa, a differenza
            dell’italiano. 
Va detto che, prima di cimentarsi con il libro di
            Serlio, Coecke aveva già avuto modo di sperimentare l’introduzione di termini classici
            dell’architettura all’interno della prosa neerlandese in una sorta di epitome delle
            teorie vitruviane stampata pochi mesi prima con il titolo Die Inventie der
                colommen (Antwerp, 1539)[65]. 
È questo il primo libro d’architettura stampato
            nei Paesi Bassi e nelle Fiandre: un volumetto di formato tascabile (in-ottavo) di una
            sessantina di pagine in cui trovano spazio anche alcune tavole. Una serie di indizi
            mostra che, forse per una difficoltà a lavorare direttamente sul testo latino, Coecke si
            serve della traduzione italiana di Vitruvio compiuta da Cesariano[66]. Il lavoro sul testo di Serlio dev’essere stato condotto nello stesso giro
            di mesi: la princeps della traduzione serliana esce infatti a poca
            distanza dall’epitome vitruviana. 
Per la sua traduzione di Serlio, Coecke preparò
            un frontespizio identico a quello dell’originale: come nell’edizione Marcolini, anche
            qui due erme inghirlandate da racemi incorniciano un lungo titolo in capitali; come
            aveva fatto per la traduzione francese, Coecke si limita a tradurre il titolo in
                Generale Reglen der Architecturen. Per la prima volta la parola
                architecture compariva su un frontespizio, nei territori in cui
            si parlava neerlandese. Prima di allora il vocabolo era stato usato solo nella epitome
            vitruviana da parte dello stesso Coecke, così come architect. È a
            lui che si deve dunque l’introduzione di queste forme nella
            lingua neerlandese, che da allora le usa a fianco di bouwmeester e
                bouwkunst[67].
        
Gli esemplari della princeps
            del 1539 di questo testo sono oggi pochissimi; più accessibile è la seconda edizione che
            lo stesso Coecke curò una decina di anni dopo, nel 1549. È su questa che basa i suoi
            spogli anche il dizionario storico neerlandese (WNT). Si parla di
            una nuova edizione non a caso. Coecke non si limita a ristampare il testo ma cerca di
            adattarlo il più possibile ai suoi lettori: passa all’uso dei caratteri gotici,
            abbandonando il corsivo scelto per la prima edizione; adotta una terminologia meno
            vicina al latino [De Jonge 2004, 273]. Anche nel titolo,
                architecturen è sostituita da metselrijen,
            forma evidentemente meno ricercata per il tempo. 
I due termini
                (architecture e metselrij) sono comunque
            affiancati – il secondo quasi a glossa del primo – nella premessa in cui Coecke spiega
            le sue scelte linguistiche: 
Dato che non tutti gli amanti dell’architettura comprendono
                l’italiano, ho tradotto queste Regole (a mio giudizio) certissime e chiarissime,
                dall’italiano in neerlandese, fatta eccezione per i nomi di tutte le parti delle
                basi, dei capitelli, delle cornici etc. che non ho tradotto, benché Sebastiano
                    [Serlio] metta accanto ai vocaboli di Vitruvio i vocaboli
                moderni in uso in Italia, alcuni dei quali noi comprendiamo tanto male quanto quelli
                latini. Per questo motivo riterrei giusto, dato che noi abbiamo avuto per iscritto
                questa maniera da Vitruvio, dare a quelli i nomi di Vitruvio, cosicché l’erudito sia
                compreso dall’architetto e l’architetto dall’erudito. E inoltre, per renderlo più
                leggibile all’uomo comune, l’ho stampato in caratteri brabantini
                    [‘gotici’][68].


Anche nel testo,
                architecture è usato in modo meno frequente di quanto non fosse
            nell’edizione del 1539. Del resto, lo sforzo di allentare il rapporto con la
            terminologia latineggiante affiora anche da altri indizi: così la scelta di tradurre
                arco di trionfo con «poorten van triumphen» (nella prima
            edizione si aveva «Archen Triumphal»)[69]; cupola con welfsel, attestato al
            tempo con il significato generico di ‘copertura cava’ (più
            tardi, Van Mander preferirà cupole)[70]; si hanno poi calchi semantici destinati a rimanere degli hapax, come
                uitholing per rendere scanalatura (da
                uit ‘da, fuori’ + hol ‘foro, cavità’)[71].
In questa traduzione, così come in quella del
                Terzo libro che Coecke aveva fatto uscire nel 1546, i termini
            della teoria architettonica del tempo ricorrono in modo frequente: forme nuove per il
            neerlandese come il vitruviano corona[72] si affiancano a vocaboli già circolanti al tempo come
                portaal o capiteel[73]. Accanto a questi si hanno anche tessere lessicali di
            derivazione italiana che abbiamo visto entrare nello stesso periodo in altre lingue,
            come architrave (anche arcitrabe),
                pedestal (pedestale), pilastre[74]; vocaboli che Coecke inserisce non nella forma italiana ma in quella
            adottata in francese; lo stesso si può dire per volute
                [WNT s.v.].
        
È questo uno dei primi casi in cui si può
            verificare il ruolo di mediazione compiuto dal francese per la diffusione degli
            italianismi in Europa nel settore che qui interessa; una mediazione che si farà
            particolarmente visibile soprattutto a partire dalla metà del XVII secolo. 
Nello stesso periodo in cui curava le traduzioni
            neerlandesi dei due libri di Serlio usciti fino a quel momento, ossia il
                Terzo e il Quarto, Coecke commissionò
            anche una traduzione tedesca a un pittore di Amburgo di nome Jacob Rechlinger,
            stampandola poi in proprio ad Anversa [De la Fontaine Verwey 1976, 183]. L’edizione
            tedesca uscì nel 1543, a un anno di distanza da quella francese che abbiamo visto nei
            paragrafi precedenti. Si inseriva in un mercato in cui le traduzioni di opere italiane
            erano molte ma, a differenza che altri paesi, riguardavano
            soprattutto testi di questa natura, di taglio pratico[75]. 
Rechlinger sembra aver lavorato sul testo
            italiano: lo dimostra il fatto che alcuni tagli operati da Coecke nella sua traduzione
            neerlandese del 1539 non sono rispettati [De la Fontaine Verwey 1976, 183]. Dal punto di
            vista linguistico, molti termini sono quasi identici all’edizione del 1539; ci sono però
            alcune differenze: architect,
                edificien, ordinantie,
                ornamenten sono ad esempio resi con
                werckmayster, gebeu,
                gebrauch, gezierden. 


TAB.
                1Termini architettonici nelle traduzioni di Serlio compiute da Coecke [De
            Jonge 2004, 268; grassetti miei].
	
                            S.
                                Serlio 
                            Regole
                                    generali d’architettura (1537) 
                        	
                            P.
                                Coecke 
                            Generale Reglen der Architecturen
                                (1539) 
                        	
                            P.
                                Coecke 
                            Reigles generales de l’architecture
                                (1542) 
                        	
                            P.
                                Coecke 
                            Die gemaynen reglen von der architectur
                                (1543) 
                        
	
                            

                        	
                            

                        	
                            

                        	
                            

                        
	
                            Annulo,

                            detto Quatretto

                        	
                            Annulo

                            oft Cincta

                        	
                            Fillet

                            ou Cincte

                        	
                            Quadretto,

                            oder Collarino

                        
	 	
                            

                        	
                            

                        	 
	
                            Architetto

                        	
                            Architect

                        	
                            Architect 

                        	
                            Werckmayster

                        
	 	
                            

                        	
                            

                        	
                            

                        
	
                            Architettura

                        	
                            Architecture

                        	
                            Architecture

                        	
                            Architectur

                        
	 	 	
                            

                        	 
	
                            Astragalo

                            detto Tondino

                        	
                            Astragalum

                        	
                            Bossel

                            Desoubz

                            le
                                chapiteau

                            dict
                                Astragalus

                        	
                            Astragalum,

                            oder Tondino

                        
	 	 	
                            

                        	 
	
                            Cimatio,

                            detto gola
                                roversa

                        	
                            Cimatie

                        	
                            Eschine

                            en lieu de
                                Cimaise

                        	
                            Cimatio

                        
	 	 	 	
                            

                        
	
                            Colonna Thoscana

                        	
                            Columne thuscane

                        	
                            Coulomne Thuscane

                        	
                            Colonna

                            oder seul Thoscane

                        
	 	 	 	
                            

                        
	
                            Echino

                            detto Vuovolo

                        	
                            Echinus

                        	
                            Echine

                        	
                            Vuovolo

                            oder dechine

                        
	 	
                            

                        	
                            

                        	
                            

                        
	
                            Epistylio,

                            detto Architrave

                        	
                            Epystilium

                            oft
                                    Architrabe

                            Supercilien

                            oft
                                    Architraben

                        	
                            Epistile

                            ou Architrabe

                            Supercilles
                                ou

                            Architrabes

                        	
                            Epistilium

                        
	
                            

                        	
                            

                        	
                            

                        	
                            

                        
	
                            Fastigio

                        	
                            Frontispicium

                        	
                            Fastige

                            ou
                                Frontispice

                        	
                            Fastigio,

                            so man
                                auch

                            Frontispicio

                            nennet

                        
	 	 	
                            

                        	 
	
                            Hipotrachelio

                            detto Fregio

                        	
                            Zophorus

                            oft Phrise

                        	
                            Hippotrachelie

                            ou Frize
                            

                        	
                            Hipotrachelium

                            oder Phrise

                        
	 	 	
                            

                        	 
	
                            Zoforo,

                            detto Fregio

                        	 	
                            Zophoro

                            ou
                                Frize

                        	 
	 	 	 	 
	
                            Plintho,

                            detto Abaco,

                            o Cimasa

                        	
                            Plinthus,

                            Abacus

                        	
                            Plinthe

                            Tailloir appelé
                                Abacus

                        	
                            Plinthus

                            Abacus

                        
	 	 	
                            

                        	
                            

                        
	
                            Stilobathe,

                            detto Piedestalo

                        	
                            Stilobatum,

                            Pedestal

                        	
                            Piedestal,

                            Stilobate

                        	
                            Pedestal

                            oder Cilobatum,

                            Stillobato

                            oder Piedestallo

                        
	 	 	 	 
	
                            Strie

                            cioè Canellature

                        	
                            Strien

                        	
                            Stries

                            ou Gueulles

                        	
                            Keelen

                        
	 	 	 	 
	
                            Toro

                        	
                            Thorus

                        	
                            Thore

                        	
                            Torus

                        




L’italiano è tuttavia abbastanza presente:
            osservando le tavole che illustrano il testo si leggono brevi didascalie in cui si hanno
            parole italiane (a c. 4r si trova, ad esempio, quadretto
                oder collarino invece di anulus oft cincta
            dell’edizione neerlandese); le equivalenze terminologiche dell’originale sono mantenute
            in porzione maggiore rispetto all’edizione neerlandese, con inclusione anche di forme
            non adattate (ad es. piedestallo, tondino,
                vuovolo). 
Krista De Jonge, che ha studiato le traduzioni
            di Serlio pubblicate ad Anversa, ha messo a confronto le scelte terminologiche delle
            diverse traduzioni di Coecke; il suo schema, che riproduco in parte nella tabella 1,
            conferma l’importanza del testo di Serlio come mediatore sia di termini vitruviani sia
            di italianismi architettonici (evidenziati in grassetto) nelle varie lingue
            europee.
Coecke lavorò alla traduzione dei libri di
            Serlio che via via uscivano fino alla morte, nel dicembre del 1550. Sarà la moglie,
            Mayken Verhulst, a dare alle stampe le traduzioni dei primi tre libri rimaste
            manoscritte: questa volta l’indicazione dell’autore compariva in tutta evidenza sul
            frontespizio [De la Fontaine Verwey 1976, 190]. Era il segno che qualcosa era cambiato:
            il nome di Serlio garantiva ormai un certo numero di vendite, come mostra il fatto che
            qualche anno dopo, nel 1558, quasi tutti i libri furono ristampati e altre ristampe
            seguiranno nel XVII secolo [De la Fontaine Verwey 1976, 191].
        

6. «Los Serlios»



Le opere di Serlio ebbero una notevole fortuna
            anche in Spagna, grazie alla traduzione castigliana del Terzo e del
                Quarto libro compiuta da Francisco de Villalpando (Toledo,
            1552). 
Gli inventari delle biblioteche spagnole del
            tempo ci dicono che i due libri serliani circolavano largamente anche in italiano: tra
            coloro che possedevano la versione italiana troviamo alcuni dei principali artefici del
            Rinascimento spagnolo, tra cui Juan de Herrera e Juan Bautista de Monegro [Marías
            1983-86, I 49]; ma «los Serlios» (come in
            alcuni casi venivano indicati negli inventari i vari Libri)
            circolavano anche tra maestri carpentieri, orafi, incisori [Bustamante-Marías 2004,
            287]. Come vedremo meglio in uno dei prossimi capitoli, non erano gli unici libri
            italiani d’architettura in circolazione: Herrera e Monegro, ad esempio, possedevano
            anche la traduzione vitruviana di Cesariano, le opere del Vignola o del Palladio insieme
            a testi meno ovvi come il Libro appartenente all’architettura di
            Antonio Labacco (1554), repertorio di incisioni di edifici antichi e moderni; libri che
            si univano a edizioni italiane di testi di àmbiti anche molto diversi. 
La traduzione di Villalpando costituiva la prima
            traduzione in castigliano di un trattato architettonico italiano [Paniagua Soto 1992,
            109]. Il titolo esibiva per intero anche il nome dell’autore (Tercero y quarto
                libro de architectura de Sebastian Serlio boloñes) segno della crescente
            fama internazionale dell’architetto italiano[76]. In breve tempo, l’opera divenne centrale nell’insegnamento
            dell’architettura, andando ad occupare, nell’apprendistato teorico, il ruolo che fino ad
            allora era stato delle Medidas del Romano [Bustamante-Marías 2004,
                287]. Le ristampe si moltiplicheranno a distanza di un decennio
            l’una dall’altra (nel 1563 e nel 1573) senza significativi
            cambiamenti, a riprova della fortuna editoriale dell’opera[77].
Abbiamo visto come, dinanzi al testo di Serlio,
            i vari traduttori (Coecke, Rechlinger, Jean Martin) avessero comportamenti di volta in
            volta diversi. Coecke tendeva a dare rilievo soprattutto alla componente vitruviana
            dell’originale; Rechlinger accoglieva forme italiane pur riprendendo in massima parte la
            terminologia latina; Martin attingeva alla lingua degli artigiani cercando di limitare
            il tasso di innovazione con la risemantizzazione di termini già presenti in francese. A
            contare di volta in volta era il contesto linguistico di riferimento, anche se un certo
            peso lo avevano anche le scelte del singolo traduttore (indicativa la differenza tra le
            traduzioni francesi di Coecke e quelle di Martin). 
Villalpando dovette intraprendere la sua
            traduzione attorno al 1549, probabilmente dopo un viaggio in Italia [Paniagua Soto
            1995]. Di fronte al testo di Serlio (che leggeva nella riedizione veneziana del 1545)[78] tende spesso ad accentuare la componente di glossa che era già
            nell’originale. Come Serlio aveva affiancato i termini «usitati» al vocabolario
            vitruviano, così Villalpando accompagnava la terminologia vitruviana e serliana, quando
            possibile, con i corrispettivi nomi già circolanti in Spagna[79]. Le glosse presenti nell’originale si sommavano a quelle introdotte dal
            traduttore; i piani terminologici si moltiplicavano, sdoppiandosi e schiacciandosi l’uno
            sull’altro, con un effetto di ridondanza e rallentamento. 
Un passaggio di descrizione delle proporzioni
            del capitello dorico, che nell’originale del Quarto libro occupa un
            paio di righe, diviene nella traduzione quasi il doppio: 
El capitel como digo, siendo de un módulo, será partido en
                tres partes, de las quales una será para el plinto llamado
                    ábaco o tablero; en este se ha de
                poner el cimacio, que es la moldura talón que está en el, y otra tercia parte será
                para el echino llamado buovolo, que es la moldura donde
                se labran los ovalos con sus filetes llamados
                    anulos y otros diversos nombres. La restante tercia parte
                será el hipotrachelyo llamado friso[80].


Era l’esasperarsi di un’attenzione linguistica
            presente già nell’originale. Lo si vede bene guardando la traduzione di un passo in cui
            Serlio illustra i «diversi nomi» con cui vengono definiti in Italia quelli che lui
            chiama «i cieli piani di legname» («gl’antichi gli dicevano lacunarii, hora i romani gli
            dicono palchi e così Fiorenza, a Bologna, e per tutta la Romagna si
            dicono tasselli, a Venetia, e ne’ luoghi circonvicini gli dicono
                travamenti, o vero soffittadi, e così la
            diversità de i paesi fa diversi nomi»). Nella traduzione troviamo riprese tutte le
            denominazioni in forma non adattata, con l’aggiunta in coda di una glossa locale che
            aggiungeva altri quattro possibili nomi: «y en España los llaman
                cielos, o techos, o
                cubiertas, y armaduras
            de artesones»[81]. 
Questa componente di accumulo di glosse è ancora
            più evidente nelle didascalie delle tavole, ossia nella parte del testo in cui il
            rapporto tra termini e designata corrispondenti era più stretto e
            visibile. Qui le maglie che lasciavano trapelare le tracce dell’originale italiano, che
            nel testo (lo vedremo) si limitavano perlopiù a riprese di forme non adattate,
            divenivano più larghe: e questo perché alcune delle matrici usate per le illustrazioni
            erano probabilmente le stesse dell’edizione italiana[82]. 
Si hanno dunque tavole in cui le didascalie sono solo in
                italiano (ad es. cc. 48v-49r) e tavole in
                cui si ha anche la giustapposizione di glosse di traduzione. Così, ad esempio, in
                quella relativa alla base della colonna dell’ordine dorico le glosse sono
                giustapposte con un carattere diverso (qui in corsivo), con un risultato
                tipograficamente goffo: «imo scapo, ciò è il piede della colonna gruesso
                    baxo dela culunna»; «quadretto o listello, altri dicono cinta
                    o filetón»; «toro superiore bocel o
                    vedrugo»; «scotia o desván o media canna»,
                «astragali o boceles»; «toro superiore o bocelón o
                    verdugo baxo»; «plintho detto zocco o grada o
                    quadrado» (c.
                47v).
Minoritari i casi in cui si ha una traduzione completa delle
                didascalie. È il caso della tavola sull’ordine toscano che abbiamo preso più volte
                come esempio (c. 7r). Altre volte la traduzione è meno
                pedissequa, come nella tavola sull’ordine dorico che compare a c.
                    19r: «toro superiore, detto bastone overo tondino» >
                «baston llamado bozel»; «quadretto detto listello o regolo» > «filete»; «scotia
                overo trochilo detto cavetto» > «trochilo llamado desván»; «toro inferiore, detto
                bastone overo tondino» > «toro baxo llamado verdugo». 


Le glosse introducevano nel testo quanto già
            disponibile nel castigliano: filetes, moldura, tablero,
                talón, ad esempio, erano presenti nelle Medidas del
                Romano e, in qualche caso, circolavano anche precedentemente. Allo stesso
            tempo favorivano l’introduzione di termini italiani, in forma adattata e non adattata,
            in modo abbondante. 
Uno studio spagnolo della metà degli anni Novanta – dedicato
                espressamente al lavoro di Villalpando – ne ha individuati una quarantina [Paniagua
                Soto 1992]. Troviamo crude riprese di forme italiane che faticheremmo a rintracciare
                altrove, come archibolto (< it.
                    archivolto), buobolo (< it.
                    vuovolo), estriatura (< it.
                    striatura), gocciolatoio,
                    pilatrata,
                    remenato/remanato (< it.
                    remenato, con cui Serlio indica un tipo di frontespizio),
                    sofittadi (< it. soffitadi);
                assieme a forme che risultano avere avuto una qualche circolazione in altri testi ma
                che qui compaiono – a quanto si può ricavare dalla banca dati del
                    CORDE – per la prima volta, come
                    ándito (< it. andito),
                    cabeto (< it. cavetto),
                    collarino, cornijam(i)ento (< it.
                    corniciamento), festón (< it.
                    festone), imposta,
                    pilastrón (< it. pilastrone),
                    tondino, zocolo[83]. Diversi i casi anche di calco semantico indotti
                dagli usi serliani: oltre al già ricordato cielo, si può
                ricordare ojo ‘occhio’ per indicare un vano di forma circolare
                attraverso cui passa la luce oppure il centro della voluta del capitello ionico;
                    tronco per indicare il fusto della colonna [Paniagua Soto
                1992, 126 e 137].



7. Fuori dal
            continente



La traduzione di Coecke dei cinque libri
            serliani in neerlandese – completata, come abbiamo visto, con la pubblicazione postuma
            dei primi due – sarà la base per una nuova traduzione in lingua tedesca (pubblicata in
            Svizzera, a Basilea, tra il 1608 e il 1609) e, seppure indirettamente, anche per la
            prima traduzione inglese, compiuta da un «serjeant painter» della corte degli Stuart di
            nome Robert Peake[84]. 
La traduzione di Peake uscì nel 1611, quando
            ormai nell’Europa continentale le idee serliane erano in parte superate dalle
            innovazioni di Vignola o di Palladio, e rientra nel clima italianizzante
            dell’Inghilterra elisabettiana[85]. È nota la testimonianza di Roger Ascham, docente di greco a Cambridge e
            tutore di Elisabetta I, il quale, nel suo The Scholemaster
            (pubblicato postumo nel 1570), ricorda come ai suoi tempi abbondassero le traduzioni di
            opere italiane in vendita sui banchi dei librai di Londra[86]. 
In Inghilterra le teorie di Serlio erano ben
            conosciute: John Shute, che abbiamo già avuto modo di citare, nel suo The
                First and Chief Groundes of Architecture si riferisce a Serlio come
            «mervelous conning artificer in our time» e lo affianca a Vitruvio come maestro
            dell’architettura [Hart-Hicks 2004, 305]. 
Peake si era basato, per il testo, sulla
            ristampa delle opere serliane uscita nel 1606 ad Amsterdam: un’edizione che riprendeva
            quella dei cinque libri tradotti da Coecke non solo per la parte testuale ma anche per
            le tavole, per le quali l’editore era riuscito a procurarsi gli originali [Günther 2004,
            301].
È bene dire subito che questa traduzione
            inglese, dal punto di vista linguistico, conta soprattutto in negativo: essendo condotta
            sul testo in neerlandese, si rivela non solo distante dall’italiano dell’originale ma
            spesso attardata anche rispetto alla circolazione di forme italiane nell’inglese del
            tempo.
        
Se ne ha un esempio mettendo in sequenza la
            terminologia presente nella descrizione del Pantheon, a Roma, all’inizio del
                Terzo libro, nell’originale serliano [Serlio 1537,
                8r-16r], nella traduzione neerlandese di
            Coecke [Serlio/Coecke 1546: 3v-8r] e in quella
            inglese [Serlio/Peake 1611: III
                2v-7r]; e confrontando la porzione inglese
            con le definizioni e traduzioni dei vari termini italiani fornite da John Florio nel suo
                Firste fruites, il più importante dizionario italiano-inglese
            del tempo, edito una prima volta nel 1598 e poi, in versione rivista, proprio nel 1611. 
Partiamo dalla parola
                architetto. Peake utilizza architect fin
            dall’avviso ai lettori («to the lovers of architecture»), stampato in corsivo in
            apertura del libro, in alternanza con workeman con cui si riferisce
            agli architetti inglesi che lavorano con scarsa attenzione alle regole della simmetria,
            a differenza del learned architect. Questa distinzione non è però
            tale da determinare le scelte terminologiche del séguito. Nel corso della traduzione
                architect e workeman sembrano alternarsi
            senza particolari differenze: nella descrizione delle cornici del Pantheon, ad esempio,
            anche là dove Coecke reca architect (8r),
            Peake preferisce workeman (7r). Se guardiamo
            nel dizionario di Florio del 1611, alla voce italiana architetto,
            il termine workeman non compare. I corrispondenti inglesi indicati
            da Florio sono «a builder, an architect»[87]. Si aggiunga che circa mezzo secolo prima, John Shute aveva qualificato sé
            stesso, con un certo orgoglio, come «painter and architecte» nell’introduzione al suo
            trattato [Shute 1563, A2v].
Il condurre la traduzione sul testo neerlandese
            e non italiano determina anche la scarsa ripresa di termini chiave dell’architettura del
            tempo, come ad esempio frontespizio [Serlio 1537:
                8r: frontespicio]. Coecke aveva adottato
            la forma gheuele; in Paeke troviamo geuell[88]. Una forma che è assente nella definizione di Florio
            che, per frontespicio, reca la seguente traduzione: «a frontispice
            or forefront of any building or house»[89].
Il confronto con il dizionario di Florio
            permette tuttavia di misurare una certa innovazione della traduzione nel contesto
            del lessico inglese. In Florio manca ad esempio
                architrave, che è invece presente in forma non adattata nella
            traduzione di Peake: una parola che – lo abbiamo visto – era già stata accolta in
            neerlandese da Coecke (architrabe); in altri casi l’adattamento
            scelto da Peake manca in Florio: così capitello, che in Florio è
            glossato «the head of any piller, a little head, a nipple of a woman breast», è reso
            invece con capital (in Coecke si ha capiteel);
                cornice che rimane immutato sia in neerlandese sia in inglese,
            è glossato da Florio, nell’accezione architettonica, come «an out-ietting peece or part
            of a house or a wall»[90]. E ancora, fregio – neerl. phrise
            e poi inglese freise – tradotto in Florio con una serie di forme,
            nessuna delle quali vicina a quella originale: «a fringe, a garde, a lace, a border, a
            welt, embroderie, ornament or garnishment about any garment» [Florio 1611, s.v.]. 
Questo scarto non vale sempre,
            ovviamente. Quello che Serlio chiama pilastrata, resa da Peake con
                pilasters, è glossata da Florio come «a ranke of pillers or
            pilasters or side posts»; così anche portico in Serlio, reso in
            neerl. con poortaels, diviene portal nella
            traduzione inglese, termine che ritroviamo anche utilizzato da Florio nella glossa
            corrispondente dell’edizione del 1611: «any kind of porch before a gate. Also an open
            gallery or walking place underset with pillars as before their houses they have in Italy
            to walke in the shade. Also a portall» [Florio 1611, s.v. portico].
            Ancora: pedestall, che compare più volte nella traduzione di Peake,
            compreso da Florio tra i traducenti della forma italiana: «the pedestall or base of any
            frame or engine, a foot-pace, a footestolle, the threshall of a doore» [Florio 1611,
            s.v. piedestallo]. 
A differenza delle traduzioni di Serlio nelle
            altre lingue, quella di Peake ha avuto un ruolo scarso per la diffusione di forme
            italiane in inglese. E questo soprattutto se paragonata al trattato di Shute che, pur
            non essendo una traduzione, si dimostra più aperto dal punto di vista terminologico.
            Significativo che in Shute trovino posto non solo tutti i termini che troviamo in Peake
            ma anche forme non adattate come canalicoli, trabeatione o
                voluta[91].

8. Condivisioni e
            circolazioni



Attraverso i libri di Serlio si realizzò, per la
            prima volta in modo ampio, una condivisione del lessico architettonico a livello europeo
            che affiancava alla matrice greco-latina (già in parte accessibile per le edizioni
            vitruviane) anche quella italiana. 
Le traduzioni costituirono un serbatoio di nuovi
            termini. Spinsero i diversi traduttori a cercare soluzioni adeguate, attingendo a quanto
            era già in uso nelle diverse lingue, compiendo risemantizzazioni di vocaboli presenti
            con altre accezioni, introducendo nuovi termini più o meno ricalcati sulla lingua
            dell’originale. Questo mise a disposizione di coloro che si cimentavano con trattati
            originali risorse terminologiche che solo mezzo secolo prima erano quasi del tutto
            assenti. Chi si trovava a descrivere i nuovi elementi architettonici all’antica misurava
            le lacune della propria lingua madre a confronto con l’italiano e le lingue
            classiche.
Philibert De l’Orme, tra i massimi architetti
            francesi del tempo, in un passo del suo Premier tome de
                l’architecture (Paris, Frédéric Morel, 1567), riprendendo il topos della
                patrii sermonis egestas, lo scrive in modo
            chiaro: 
Devant que parler du chapiteau de la colonne toscane, je
                prierai les lecteurs (ce que je devais avoir fait auparavant) ne trouver étrange si
                j’use quelquefois en ce discours des colonnes, et ailleurs, de mots grecs, latins,
                italiques, ou autres. Car, pour dire vérité, notre langue française en l’explication
                de plusieurs choses est si pauvre et stérile, que nous n’avons mots qui les puissent
                représenter proprement, si nous n’usurpons le langage et mot étranger, ou bien que
                nous usions de quelque longue circonlocution. En quoi je ne veux omettre que la plus
                grande partie des mots que nous usurperons, sont entendus, reçus et connus de
                plusieurs ouvriers et maîtres en ce royaume; joint aussi que nous écrivons autant
                pour les étrangers, que pour nos François[92].


Questo passo è importante non solo per la
            consapevolezza del debito nei confronti dell’italiano e delle lingue classiche;
            ma anche – soprattutto, direi – per la consapevolezza del fatto
            che ormai un nuovo codice linguistico era nato e con esso bisognava fare i conti se si
            voleva essere letti non solo in Francia ma anche altrove. Un codice linguistico inteso,
            ricevuto e conosciuto dagli «ouvriers» come dai «maîtres» che – lo abbiamo visto – aveva
            la sua origine contemporanea in Italia in quanto luogo di mediazione e reinvenzione
            della cultura architettonica classica.
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Capitolo quarto

Maniere vasariane

Nel 1547 Benedetto Varchi inviò una lettera ad alcuni tra i maggiori artisti del suo tempo per chiedere loro un parere su quale arte fosse da considerare «più nobile», se la scultura o la pittura. Risposero, tra gli altri, Giorgio Vasari, Agnolo Bronzino, il Pontormo, Giuliano da Sangallo, Benvenuto Cellini e Michelangelo. Questo episodio è un momento nodale della riflessione sull’arte nel Cinquecento ed è inoltre importante rilevare che l’intera inchiesta epistolare venne pubblicata come appendice a due lezioni che lo stesso Varchi tenne all’Accademia fiorentina nell’inverno di quell’anno. Per la prima volta, in una stampa in volgare, le riflessioni degli artisti italiani sulla pittura e sulla scultura uscirono da un cerchio ristretto e diventavano accessibili a un pubblico più ampio. Il capitolo ci concentra soprattutto sull’impatto che la trattatistica italiana a stampa, e specificamente le Vite di Vasari, avranno sulla diffusione del lessico artistico italiano in Europa.





1. Un’inchiesta epistolare 



Partiamo da un fatto molto noto: nell’inverno del
            1547 Benedetto Varchi inviò una lettera ad alcuni tra i maggiori artisti del suo tempo
            per chiedere loro un parere su quale arte fosse da considerare «più nobile», se la
            scultura o la pittura. Risposero, tra gli altri, Giorgio Vasari, Agnolo Bronzino, il
            Pontormo, Giuliano da Sangallo, Benvenuto Cellini e Michelangelo[1]. 
L’oggetto dell’inchiesta e la statura dei
            corrispondenti fanno di questo episodio un momento nodale della riflessione sull’arte
            nel Cinquecento oltre che della lunga questione sul «paragone» tra le arti: è possibile
            vedervi il livello di maturazione della riflessione teorica, la condivisione di idee e
            del modo di esprimerle che costituiscono la base della grande stagione della
            trattatistica italiana in questo campo. C’è un dato però che è forse ancora più
            importante, almeno per il nostro discorso. Ed è che l’intera inchiesta epistolare venne
            pubblicata come appendice a due lezioni che lo stesso Varchi tenne all’Accademia
            fiorentina nell’inverno di quell’anno: la prima sopra il sonetto di Michelangelo,
                Non ha l’ottimo artista alcun concetto; la seconda, appunto,
            sul paragone tra le arti. Il volume uscì per le edizioni Torrentino due anni dopo, nel 1549[2]. 
Era la prima volta che, in una stampa in volgare,
            le riflessioni degli artisti italiani sulla pittura e sulla scultura divenivano
            potenzialmente accessibili a un pubblico più ampio dei centri e
            circoli di cui essi facevano parte[3]. Un cambiamento che avrà un’importanza decisiva anche per la diffusione del
            vocabolario artistico fuori d’Italia: gli scritti teorici italiani sulle arti diverranno
            presto la base delle riflessioni in questo campo su scala europea e costituiranno il
            veicolo principale della diffusione dell’italiano all’estero come lingua per
            l’arte.
Il libretto di Varchi riassume in sé gli elementi
            essenziali di questa svolta. Da un lato contiene molte delle riflessioni sulla pittura
            che avevano contato in precedenza: dal De pictura di Leon Battista
            Alberti, ancora inedito, al più recente Cortegiano di Baldassar
            Castiglione, uscito a Venezia nel 1528, in cui trovavano posto – com’è noto – importanti
            considerazioni su pittura e scultura[4]. Dall’altro, mentre offre uno spaccato esemplare del grado di maturazione a
            cui la riflessione sulla pittura e sulla scultura era giunta alla metà del Cinquecento
            in alcuni centri d’Italia, permette di intravedere quello che verrà. Nelle lettere degli
            artisti che risposero al Varchi si rintracciano infatti accenti che costituiranno
            l’impalcatura verbale di molti discorsi a venire: accanto a vocaboli propri dell’ecfrasi
                (attitudine, chiaroscuro,
                colorito, contornare, ombrare,
                reflessi, scortamento,
                scorci, sfumato) o della pura tecnica
            (pittura a olio, a tempera, a
                colla, in fresco), si hanno espressioni che
            diverranno strategiche nell’estetica di medio e tardo
            Cinquecento, come giudizio, grazia,
                imitazione, naturalezza,
                maniera[5]. Questi tasselli, nella lettera di Vasari, si
            combinavano per giunta in passi che anticipavano le movenze descrittive tipiche delle
                Vite, ossia del libro fondativo della
            storiografia artistica europea d’età moderna[6]. 
Saranno queste le componenti di un modo di
            descrivere, interpretare e giudicare i fatti artistici che, progressivamente,
            dall’Italia si diffonderà altrove. Un linguaggio del tutto nuovo nel panorama europeo
            che non aveva alle spalle la lunga tradizione latina propria dell’architettura ma era
            invece pienamente volgare e costituirà, sul lungo periodo, uno dei maggiori contributi
            dell’Italia al lessico intellettuale internazionale. 

2. «Á boa pintura
            italiana»: Francisco de Holanda 



Anche se in questo capitolo ci concentreremo
            soprattutto sull’impatto che la trattatistica italiana a stampa, e specificamente le
                Vite di Vasari, avranno sulla diffusione del lessico artistico
            italiano in Europa, il primo testo di cui ci dobbiamo occupare non subisce questa
            influenza. Scritto poco prima che venisse pubblicata la Lezzione di
            Varchi, riprende il nuovo linguaggio artistico italiano non per via libraria ma
            attraverso una frequentazione diretta. È un testo che si pone in piena sintonia con ciò
            che in Italia si andava elaborando alla metà del secolo e offre una testimonianza
            eccezionale della circolazione negli ambienti romani del primo Cinquecento di quel
            linguaggio critico che troverà una piena visibilità nei trattati artistici italiani in
            quegli stessi anni. Si tratta del Da pintura antiga del pittore
            portoghese Francisco de Holanda, già ricordato come autore di un’importante raccolta di disegni[7].
        
Figlio di un miniatore di origine fiamminga,
            Francisco giunge in Italia nel 1538: dopo aver visitato le città toscane, arriva a Roma
            dove rimane per diversi anni. Nel corso del suo soggiorno, entra in contatto con le più
            importanti famiglie romane, a partire da quella papale dei Farnese; conosce artisti come
            Giulio Clovio, Baccio Bandinelli, Sebastiano del Piombo; ma soprattutto, per il tramite
            dell’ambasciatore portoghese, entra in contatto con la cerchia attorno a Michelangelo.
            Sarà questa, per lui, un’esperienza decisiva: tornato in patria scriverà il Da
                pintura antiga, in cui a un primo libro teorico seguono quattro dialoghi
            che hanno proprio il Buonarroti come principale interlocutore. 
Questo testo, terminato nel 1548 ma rimasto a
            lungo inedito, costituisce una testimonianza preziosa della percezione da parte di uno
            straniero dello straordinario clima artistico della Roma del tempo. Il contatto con la
            cultura italiana e la visione diretta delle antichità romane portano Francisco de
            Holanda a elaborare una teoria artistica originale, in cui antico e moderno si saldano
            in una sorta di continuità atemporale. Lo stesso titolo del trattato sintetizza questa
            saldatura: mentre con pintura Francisco intende «toda a arte
            proveniente do desenho (pintura, escultura, arquitetura) e toda a obra apresentando as
            proporções clássicas» con antiga si riferisce
            a ciò che «em latim, significa “das origens”» [Deswarte-Rosa 1993, 16]. Nel suo testo la
            città di Roma viene fortemente idealizzata: «esta pintura a que chamo antigua – si legge
            in un passaggio della prima parte –, se acha sómente nos edeficios e statuas e pilos das
            obras da grande Roma, ou onde quer que houver outras taes como aquellas, tambiem ali
            chamarei Roma» (“questa pittura che chiamo antica si trova solo negli edifici e statue e
            colonne delle opere della grande Roma o dovunque ve ne siano altri simili a quelli,
            giacché anche quel posto chiamerei Roma”)[8]. Ma anche la pittura italiana veniva svincolata dalla sua collocazione
            geografica ed elevata a modello. Nel primo dialogo si legge:
Assim que não se chama pintura de Itália qualquer pintura feita
                em Itália, mas qualquer que for boa e certa, que, porque nela se fazem as
                obras da pintura ilustre mais mestriosas e gravemente que
                em nenhuma outra parte, chamamos à boa pintura italiana, a
                qual, ainda que se fizesse em Flandres ou em Espanha (que mais se aproxima
                connosco), se boa for, pintura será de Itália[9].


Dietro a questa concezione è stata vista
            l’influenza delle teorie neoplatoniche, probabilmente assimilate attraverso la
            frequentazione del circolo michelangiolesco [Deswarte-Rosa 1993, 16; Di Stefano 2004,
            105]. Il Da pintura antiga è, d’altronde, uno dei primi testi in
            cui il lessico filosofico di stampo neoplatonico è esplicitamente adottato in àmbito
            figurativo (Francisco de Holanda sarà tra i primi trattatisti europei a riferirsi
                all’idea come elemento primario nella creazione artistica)[10].
Sul piano linguistico, l’influenza italiana è
            profonda e visibile[11]. Lo si vede, ad esempio, leggendo i due capitoli dedicati a
                Todos os generos e modos do pintar, in cui
            si descrivono le varie tecniche del desenho (< it.
                disegno)[12]: quello a penna, di cui Francisco si vanta di essere
            stato il primo esecutore nella penisola iberica; l’uso del lapis[13] rosso e del chiaroscuro («preto e branco»), che
            permette di esfumar (< it. sfumare)[14] con la spazzola; e poi lo squizo (< it.
                schizzo)[15]. Si parla anche della pittura de fresco (< it.
                fresco) – che, dice Francisco, «não se sabe fazer em Spanha»
            (‘non si sa fare in Spagna’) – e di quella a tempera (< it.
                tempera)[16] su tela; e ancora del pintar
            do grutesco (< it. grottesca), definito
            come «pintura impossivel e fingida», e poi del «fazer de stuque» (< it.
                stucco, per via francese), definita come «pintura de baxo
            relevo» (< it. basso relievo). 
Di là dalle singole tessere, è il tono generale a
            essere in sintonia con il modo con il quale, in Italia, si descrivevano al tempo
            tecniche e stili delle opere figurative: espressioni come la
                gentileza de colores,
                assombrar, tirar polo natural anticipano
            quanto si leggerà più tardi nelle Vite vasariane:
                gentilezza nel colorire, ombreggiare e
                ritrarre di naturale [Vasari 1966-87, III 356; I 3
            e 18; V 189 14].
        
Per chi poté leggerlo al tempo, il trattato
            doveva apparire come particolarmente innovativo dal punto di vista lessicale. Stando al
            dizionario etimologico portoghese Houaiss (DHouP), sono oltre un
            centinaio le prime attestazioni di vocaboli legati all’àmbito artistico e architettonico
            contenute in questo testo; tra queste, molte risentono direttamente dell’influenza
            italiana. 
Limitandoci al segmento A-M (in cui il Da pintura
                    antiga risulta utilizzato in modo maggiore dal dizionario) tra i
                termini direttamente derivati dall’italiano troviamo sia termini architettonici sia
                termini legati alla pittura. Si possono segnalare bastião (<
                it. bastione); balaústre (< it.
                    balaustro); bronzo (< it.
                    bronzo; il portoghese ha oggi bronze,
                attraverso il fr.); colorir (< it.
                    colorire) insieme con colorio (port.
                odierno colorido); casamata (< it.
                    casamatta); domo (< it.
                    duomo); esfumado (< it.
                    sfumato); façada (per l’odierno
                    fachada < it. facciata);
                    friso (< it. friso). A questi vanno
                aggiunte forme di diretta derivazione (greco)latina per cui – come si è visto nel
                capitolo precedente – è centrale il ruolo di mediazione della cultura italiana, come
                    ábaco, acrotéria, astrágalo
                (in Holanda nella forma «astragallo»),
                    caulículo («caulicolo»), ciografia
                    («sciographia»); dentículo; embasamento; icnografia,
                    iônico, métope. La quota di italianismi non era limitata, ovviamente,
                alle nuove attestazioni: Francisco de Holanda usa anche forme che avevano già
                cittadinanza nella lingua portoghese, come ad es. modelo (<
                it. modello).


Dietro a questa ripresa di parole italiane c’era
            una buona padronanza della nostra lingua da parte dell’autore. Una lettera oggi
            conservata all’Archivio Buonarroti di Firenze ci offre in questo senso una testimonianza
            preziosa. È scritta nel 1553, ossia pochi anni dopo la conclusione del trattato[17]. Da Lisbona, dove ormai si trova, Francisco si rivolge in italiano a
            Michelangelo per rinvigorire il ricordo dei passati incontri. Il retroterra reale di ciò
            che nel Da pintura antiga era stato composto in forma dialogica
            viene di colpo illuminato: «Francesco» (così si firma) chiede tra l’altro a Michelangelo
            notizie del proprio protettore, Lattanzio Tolomei, che nei dialoghi era un altro degli
            interlocutori. Lo fa in un italiano a base toscana con poche incertezze grafiche (ad es.
                dissaggi, potutto, sonno obligato,
                quele), screziato qua e là da venature iberiche (ad es.
                pasato, estudio,
                qualque, le col valore di ‘quelle’). Ma il
            tono complessivo e le capacità espressive sono di buon livello, come si può vedere dalla
            lettura di un passo:
Et per non perder questa amicitia ho voluto scriver questa,
                acciò che mi facia intendere a pieno come si ritrova adesso, in questi filici giorni
                di sua vech[i]eza, ove io penso che a lui non si exercita in manco lodevole opere de
                buoni esempi de heroica vertù, che quele che fanno le sue mani de imortale lodi ne
                l’arte de la pittura. Et per il grande amore che io tengo a le cose rare, maxime a
                le de Vostra Signoria del tempo che io fui in Roma, gli prego che de sua mano mi
                faccia gratia di mandarme alcun desegno, in memoria de le opere sue, anchora che più
                non sia che qualque linia o profilo, come le de l’antico Apelle, acciò che me sia un
                vero segno de la sanità de la Signoria Vostra et etiandio una ferma recordati[o]ne
                di nostra amicitia[18].
            



3. Modelli



Quando Francisco de Holanda scrive il
                Da pintura antiga la grande stagione della trattatistica
            artistica in italiano deve ancora iniziare. 
È solo a partire dalla fine degli anni Quaranta
            del Cinquecento, infatti, che in Italia cominciano ad essere stampate opere di una certa
            importanza per la riflessione teorica sulla pittura. Nel giro di pochi anni, tra Venezia
            e Firenze, escono – per limitarsi agli esempi maggiori – il Dialogo
            di Paolo Pino (1548), i trattati di Anton Francesco Doni, di Michelangelo Biondo e la
                Lezzione di Varchi già ricordata (tutti e
            tre nel 1549). È la volta poi della prima edizione delle Vite di
            Giorgio Vasari (1550), a cui seguono il Dialogo della pittura di
            Lodovico Dolce (1557), la seconda edizione delle Vite vasariane
            (1568), il Riposo di Raffaello Borghini (1584), i già citati
            trattati di Zuccari e Lomazzo[19]. 
Questa trattatistica cominciò presto a circolare
            anche fuori d’Italia. Si andava ad affiancare alle opere italiane, soprattutto
            letterarie, che sempre di più erano entrate a far parte del bagaglio di ogni uomo di
            cultura a Parigi come a Madrid. La diffusione dell’italiano in Europa era allora,
            d’altronde, nel pieno della sua espansione. Lo si vede anche dal fatto che opere in
            lingua originale continuano a essere stampate all’estero nonostante la presenza sul
            mercato di buone traduzioni. Non è solo una questione di circolazione di testi,
            ovviamente, ma soprattutto di modelli. Mi riferisco all’importanza della trattatistica
            sul comportamento (Castiglione ma anche Della Casa e Guazzo) nel sagomare la vita di
            corte d’Antico regime[20]; alla poesia di stampo petrarchesco come punto di partenza di una lunga
            stagione della lirica europea; al contributo di autori come Aretino o Doni per la
            promozione internazionale del genere epistolare[21].
        
È in questo contesto che la trattatistica sulle
            arti figurative sviluppa la propria influenza, assumendo anch’essa un ruolo fondativo
            nel panorama europeo. In questo caso a contare, e molto, è ovviamente il grande
            prestigio di cui gode ormai da decenni l’arte italiana. Un prestigio che creava
            un’attenzione fortissima: la serie di testi pubblicati a partire dalla metà del
            Cinquecento – Vite vasariane in testa – rendeva disponibile per la
            prima volta una messe di informazioni preziose per chiunque si interessasse di arti
            figurative: descrizioni di opere, nomi di pittori, dettagli biografici, pratiche
            d’esecuzione; nel farlo, trasmetteva anche un modo di guardare le
            opere (ossia interpretarle e valutarle) del tutto nuovo, che lascerà una traccia
            duratura e profonda. Lo si vede leggendo i trattati che si pubblicano all’estero nel
            corso del Cinque e Seicento, in cui non solo la voce delle fonti italiane è fortemente
            presente, ma l’impostazione stessa del ragionamento risente in modo visibile del modello
            italiano. 
A differenza di ciò che accade per
            l’architettura, la trattatistica italiana sulla pittura sarà però a lungo letta senza la
            mediazione delle traduzioni. È una differenza non solo di ordine quantitativo (numero in
            assoluto di traduzioni) ma anche di tipo distributivo (traduzioni nelle varie lingue di
            una stessa opera). Solo il Trattato dell’arte della pittura (1582)
            di Lomazzo, tradotto in inglese e in francese nel giro di meno di un secolo, godrà di
            una certa diffusione anche in traduzione[22]. Ma è significativo che per avere una versione integrale delle
                Vite di Vasari bisognerà aspettare l’Ottocento: fino ad allora
            si hanno solo traduzioni parziali, riduzioni, adattamenti. 
Questa diffusione in lingua originale non frenerà
            però la circolazione delle opere. Le stesse Vite vasariane, come
            vedremo, verranno ampiamente lette in italiano, imponendosi nel giro di un secolo
            dall’uscita della princeps, come modello
            storiografico fondamentale per chiunque intendesse trattare di
            argomenti artistici. 

4. Maniere
            vasariane



Per un lettore non italiano, le
                Vite erano spesso la prima occasione di entrare in contatto con
            un nuovo modo di presentare i fatti artistici. Le narrazioni delle vite degli artisti
            rendevano largamente accessibile, per via scritta, quel linguaggio delle botteghe, degli
            addetti ai lavori, fino ad allora limitato alla dimensione orale o al massimo
            epistolare, che è una delle caratteristiche principali della scrittura vasariana. Le
            descrizioni, gli aneddoti sui pittori mettevano in circolo anche i nomi dei materiali;
            lo sguardo sulle opere, la loro valutazione, favoriva la condivisione di modalità di
            descrizione che saranno largamente riprese per lungo tempo in Italia e fuori d’Italia.
            Così come era avvenuto nel caso di Serlio per il linguaggio architettonico, il testo di
            Vasari offriva in molti casi – almeno per quanto riguarda gli àmbiti della pittura e
            della scultura – il primo contatto con modalità espressive e descrittive pienamente
            funzionali e mature di cui mancavano corrispettivi in altre lingue europee. Mentre
            offriva una storicizzazione dei fatti artistici, Vasari finiva per storicizzare anche il
            linguaggio con cui erano espressi. 
Non è possibile soffermarsi qui sulla lingua
            delle Vite; del resto non mancano studi che permettono analisi
            approfondite, su vari livelli[23]. Può essere utile però provare a guardare il testo vasariano da
            un’angolazione che – per il discorso che stiamo facendo – riveste particolare
            importanza. Mi riferisco a quei passaggi in cui Vasari si sofferma a indicare i nomi dei
            materiali, delle tecniche, degli stili: notazioni metalinguistiche che dovevano favorire
            la messa a fuoco del lessico artistico da parte di uno straniero. Molte si concentrano
            nelle cosiddette «Teoriche», ossia nei capitoli iniziali, dedicati a illustrare le
            caratteristiche principali di architettura, scultura e pittura; altre si trovano
            disseminate nelle biografie.
È possibile dare una campionatura di questo
            fenomeno andando a guardare i casi in cui Vasari introduce un termine attraverso il
            verbo chiamare, scegliendo gli esempi tra le voci di pittura e
            scultura che avranno maggiore circolazione in altre lingue[24].
A guazzo: «storie di terretta per archi o
                per feste a colla, che è chiamato a guazzo, et a tempera» (T I 139).
A tempera: «di questa specie di lavoro
                ogni colore è buono, salvo ch’il bianco che si lavora in muro fat[t]o di calcina,
                ch’è troppo forte. Così veniano loro condotte con questa maniera le opere e le
                pitture loro, e questo chiamavono colorire a tempera» (T I 131).
Basso rilievo: «la seconda spezie, che
                bassi rilievi si chiamono, sono di manco rilievo assai ch’il mez[z]o» (T I 94).
Disegno: «e perché da questa cognizione
                nasce un certo concetto e 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 fabricato nell’idea»
                (G I 111).
Grottesche: «ma se bene il detto Giovanni
                    [da Udine] et altri l’hanno ridotte a estrema perfezzione,
                non è però che la prima lode non sia del Morto, che fu il primo a ritrovarle e
                mettere tutto il suo studio in questa sorte di pitture, chiamate grottesche per
                essere elleno state trovate per la maggior parte nelle grotte delle rovine di Roma»
                (G IV 520-21).
In fresco: «del dipingere in muro, come si
                fa e perché si chiama lavorar in fresco» (T I 128).
Intaglio: «ma s’ella non resta così
                pulita, intagliandosi poi in tai cornici fregi, fogliami, uovoli, fusaruoli,
                dentelli, guscie et altre sorti d’intagli in que’ membri che sono eletti a
                intagliarsi da chi le fa, ella si chiama opra di quadro intagliata, overo lavoro
                d’intaglio» (T I 55).
Maniera (moderna): «fu sì dolce e sì
                delicato ne’ suoi lavori, e di finezza e pulitezza tanto perfetta, che la maniera
                sua giustamente si può dir vera e veramente chiamare moderna» (T III 391).
Mezzo rilievo: «quelle figure che gli
                scultori chiamano mez[z]i rilievi furono trovate già dagli antichi per fare istorie
                da adornare le mura piane, e se ne servirono ne’ teatri e negli archi per le
                vittorie» (T I 92).
Modello: «sogliono gli scultori, quando
                vogliono lavorare una figura di marmo, fare per quella un modello – che così si
                chiama –, cioè uno esemplo che è una figura di grandezza di
                mez[z]o braccio o meno o più secondo che gli torna comodo» (T I 87).
Schizzo, profilo, dintorni, lineamenti:
                «hanno gli uomini di quelle arti chiamato overo distinto il disegno in varii modi e
                secondo le qualità de’ disegni che si fanno. Quelli che sono tocchi leggermente et
                apena accennati con la penna o altro, si chiamano schizzi, come si dirà in altro
                luogo; quegli poi che hanno le prime linee intorno intorno, sono chiamati profili,
                dintorni o lineamenti. E tutti questi, o profili o altrimenti che vogliam chiamarli,
                servono così all’architettura e scultura come alla pittura» (G I 112).
Scorto: «hanno avuto gli artefici nostri
                una grandissima avvertenza nel fare scortare le figure, cioè nel farle apparire di
                più quantità che elle non sono veramente, essendo lo scorto a noi una cosa disegnata
                in faccia corta, che a l’occhio, venendo innanzi, non ha la lunghezza o l’altezza
                che ella dimostra; tuttavia la grossezza, i dintorni, l’ombre et i lumi fanno parere
                che ella venga innanzi, e per questo si chiama scorto» (T I 122).
Sgraffito: «e questo è il lavoro che per
                esser dal ferro graffiato, l’hanno chiamato i pittori sgraffito» (T I 143).
Stiacciato: «la terza spezie si chiamano
                bassi e stiacciati rilievi, i quali non hanno altro in sé che ’l disegno della
                figura con amaccato e stiacciato rilievo» (T I 95).
Tarsia: «le figure di tante varie cose
                che, a similitudine pur del musaico e della pittura, sono state fatte da’ nostri
                vecchi di piccoli pezzetti di legno commessi et uniti insieme nelle tavole del noce
                e colorati diversamente: il che i moderni chiamano lavoro di commesso, benché a’
                vecchi fosse tarsia» (G I
                155-56).
Verdaccio: «ombrasi ancora con altri
                diversi colori altre sorte di chiari e scuri, come con terra-d’ombra, alla quale si
                fa la terretta di verde-terra e gialla e bianco; similmente con terra-nera, che è
                un’altra sorte di verde-terra e nera, che la chiamano verdaccio» (T I 141).


Di là dalle marcature metalinguistiche, le
                Vite offrivano al lettore non italiano un ampio campionario
            della terminologia circolante in Italia, soprattutto in Toscana: una lingua che
            attingeva, come si è visto, largamente alla tradizione precedente ma che, grazie alla
            sua frequenza nel dettato vasariano, si componeva in un vocabolario critico ben definito
            e, nelle sue parti fondamentali, facilmente assimilabile. 
L’uso di maniera è in questo senso
                esemplare. Il vocabolo – nel significato stilistico di un «riconoscibile quanto
                particolare modo di eseguire un dipinto» – si trova, come si è visto, già in Cennino Cennini[25]. Le attestazioni quattro-cinquecentesche
                mostrano, almeno in àmbito italiano, un uso crescente del termine a cui corrisponde
                un arricchimento di sfumature semantiche che arriva a comprendere anche un’accezione
                negativa: è noto un passaggio in cui Lodovico Dolce, nel Dialogo della
                    pittura (1557), parla di «quello che da pittori
                oggi in mala parte è chiamato maniera, cioè cattiva pratica, ove si vedono forme e
                volti quasi sempre simili» [DdA s.v.
                    maniera].
La diffusione delle Vite avrà un ruolo
                decisivo per la fortuna internazionale del termine in campo figurativo.
                Nell’edizione Giuntina, maniera ricorre con grande frequenza,
                modulato semanticamente attraverso l’uso di un’ampia rosa di aggettivi:
                    antica, barbara,
                    bella, buona,
                    capricciosa, egizia,
                    goffa, de’ Gotti,
                    greca, moderna,
                    nuova, semplice,
                    tedesca, toscana, vecchia e
                in dittologie come maniera e grazia, maniera e
                    grossezza, maniera e imitazione,
                    maniera e pratica[26]. Il vocabolo diverrà uno dei termini chiave dei
                dibattiti europei sullo stile: lo ritroveremo usato nello
                    Schilder-boeck di Van Mander come nei trattatisti spagnoli
                del Seicento



5. Lettere da
            Liegi



Le prime testimonianze della fortuna delle
                Vite all’estero si hanno in una serie di lettere spedite a
            Vasari da Liegi. La prima è molto nota: è inclusa infatti dallo stesso Vasari
            all’interno della seconda edizione delle Vite, in conclusione
                dell’excursus dedicato agli artisti fiamminghi. L’originale è
            andato perduto, forse proprio perché allegato tra le carte inviate in tipografia. Ma la
            porzione inserita nella stampa Giuntina mantiene le indicazioni di luogo e data. È
            scritta il 30 ottobre 1564 dall’erudito e collezionista fiammingo Dominique Lampson[27].
Pur non essendo mai stato in Italia, Lampson
            mostra una notevole conoscenza dell’arte italiana. I rapporti tra l’Italia e
            le Fiandre, d’altronde, erano al tempo molto stretti in campo
            artistico. I pittori fiamminghi che soggiornavano nel nostro paese erano molti:
            lavoravano nelle botteghe, come aiutanti, in cambio di un discepolato che permetteva
            loro di imparare la maniera italiana[28]; quando tornavano nelle loro terre portavano con sé libri di disegni e
            resoconti di viaggio che contribuivano a diffondere la conoscenza delle opere e dei nomi
            degli artisti. 
Nel caso di Lampson, a questa conoscenza
            indiretta, se ne aggiungeva un’altra. Era stato infatti segretario del cardinal Reginald
            Pole negli anni in cui questi, dopo oltre vent’anni di soggiorno in Italia, era
            ritornato in Inghilterra. Questo lo aveva messo in contatto con «le ultime tendenze di
            gusto appena giunte dall’Italia: la divorante passione per l’antico, il culto quasi
            devoto per Michelangelo, l’interesse per il manierismo cosiddetto “romanizzante” e il
            gusto “neofeudale” delle immagini» [Sciolla-Volpi 2001, 9].
 La lettura delle Vite
            avvenne dopo il 1560, quando ormai Lampson era a Liegi al servizio del principe-vescovo
            Robert de Berghes in qualità di segretario e consigliere[29]. È lui stesso a raccontarlo in apertura della lettera, aggiungendo – in
            un’efficace captatio benevolentiae – di aver
            imparato l’italiano proprio attraverso il testo vasariano: 
Quattro anni sono ho avuto continuamente animo di ringraziare
                V. S. di due grandissimi benefizii che ho ricevuto da Lei [...]. Il che è stato
                insin d’allora che la mia buona ventura volse, anzi il Signor Dio, farmi grazia che
                mi venissero alle mani, non so in che modo, i vostri eccellentissimi scritti
                degl’architettori, pittori e scultori. Ma io allora non sapea pure una parola
                italiana, dove ora, con tutto che io non abbia mai veduto l’Italia, la Dio mercé,
                con leggere detti vostri scritti, n’ho imparato quel poco che mi ha fatto ardito a
                scrivervi questa. Et a questo disiderio d’imparare detta lingua mi hanno indotto
                essi vostri scritti: il che forse non averebbono mai fatto quei d’altro nessuno,
                tirandomi a volergli intendere uno incredibile e naturale amore che fin da piccolo
                ho portato a queste tre bellissime arti, ma più alla
                piacevolissima ad ogni sesso, età e grado, et a nessuno nociva arte vostra, la pittura[30].


Si rimane colpiti dalla padronanza con la quale
            Lampson usa la lingua italiana, tanto che sarà da considerare l’ipotesi che la scrittura
            di questa (come delle altre lettere italiane conosciute) possa essersi giovata
            dell’aiuto di uno dei tanti italiani a Liegi. Vi è un’eleganza e una correttezza
            eccezionali per uno straniero privo di una frequentazione diretta del nostro paese. Si
            veda, nel séguito, come viene descritta l’arte di dipingere: 
Della quale [scil. pittura] ancora era io
                allora del tutto ignorante e privo di giudizio, et ora, per il mez[z]o della spesso
                reiterata lettura de’ vostri scritti, n’intendo tanto che, per poco che sia e quasi
                niente, è pur quanto basta a fare che io meno vita piacevole e lieta, e lo stimo più
                che tutti gl’onori, agi e ricchezze di questo mondo. È questo poco, dico, tanto, che
                io ritrarrei di colori a olio, come con qualsivoglia disegnatoio, le cose naturali,
                e massimamente ignudi et abiti d’ogni sorte, non mi essendo bastato l’animo
                d’intromettermi più oltre, come dire a dipigner cose più incerte che ricercano la
                mano più esercitata e sicura, quali sono paesaggi, alberi, acque, nuvole, splendori,
                fuoc[h]i, ec. Nelle quali cose ancora, sì come anco nell’invenzioni fino a un certo
                che, forse, e per un bisogno, potrei mostrare d’aver fatto qualche poco d’avanzo per
                mezzo di detta lettura [Vasari 1966-87, VI
                228].


L’assimilazione della terminologia artistica
            italiana si fa ancora più evidente in una lettera che Lampson scrive al Vasari qualche
            mese dopo, il 25 aprile 1565. Questa volta l’originale è sopravvissuto e si trova oggi
            conservato all’Archivio di Stato di Firenze[31]. 
È una lettera lunga, in cui Lampson discute con
            Vasari non solo delle Vite ma anche della qualità di coloro che, al
            tempo, riproducevano a stampa i capolavori italiani diffondendone in Europa i modelli.
            La terminologia è chiara, diretta, perfettamente in sintonia con gli usi italiani. Ecco,
            ad esempio, come Lampson chiede informazioni sul ciclo di opere per Palazzo Vecchio a
            cui, al tempo, Vasari stava lavorando:
        
haverei desiderato, che mi haveste voluto descriver un poco più
                particolarmente l’argumento di quella sì grande et importante opera che mi scrivete
                haver per la mano, et di quanta grandezza ne siano le figure maggiori, et s’è a
                olio, in fresco overo a tempera. Il che vi sarebbe stato et ancora sarebbe facile,
                mostrando voi per i vostri scritti, quanto mirabilmente possediate la facoltà del
                descrivere gli argumenti, le circonstanzie et particolarità tutte delle pitture, fin
                a metterle quasi inanzi agli occhi dei lettori.


Troviamo in queste righe uno dei motivi della
            fortuna delle Vite all’estero: quella «facoltà del descrivere» che
            le rendeva preziose per ogni amante d’arte, e il loro restituire viva e presente
            l’immagine dei capolavori dell’arte italiana che all’estero si conoscevano perlopiù
            attraverso stampe o copie. Riproduzioni spesso mediocri, visto che le stampe erano, a
            giudizio di Lampson, «per il più guaste, stroppiate e perciò fatte a disonore, anzi che
            no, degli inventori», e le copie «fatte a mano da giovani nostrali poco migliori per
            l’ordinario delle stampe»[32]. Sempre troppo poco, in ogni caso, rispetto al desiderio di avere accesso
            diretto ai capolavori italiani.
Egli è pur una crudeltà a vedere che appena una sola opera del
                divino Michelangelo sia copiata et messa in stampa che vaglia un pelo, essendo pur
                le cose sue per la tanta perfettione e chiarezza loro sì facili ad imitarle bene
                quanto di nessun altro artefice, et perciò havendo dovuto et dovendo tuttavia
                incitar un Marc’Antonio di Bologna, un Ravennate, un Enea Vico et simili altri
                celebri intagliatori a voler intagliarle più presto che qualsivoglia cosa di
                Raffaello, di Baccio, o altro qualunque maestro. Io non ho ancora ricevuto i disegni
                in stampa, i quali mi manda Maestro Nicolò Florentino, ma spero averli di breve, fra
                i quali sarà, come ei mi scrive, la Conversione di San Paulo di Michelangelo
                intagliata da detto Enea; ma (a dir liberamente il mio parere) s’egli non ci ha
                messo più del bono che ha fatto in una stampa di invenzione d’Andrea del Sarto della
                Visita della Vergine Madre et Elisabeth, che mi è ultimamente venuta nelle mani, non
                haverà fatto gran riuscita.


La distinzione tra
                invenzione e intaglio è in piena sintonia
            con i modi espressivi vasariani. Così anche il giudizio dato poco oltre riguardo agli
            artisti locali (che «hanno sì bella mano, che s’ella fosse accompagnata d’altrettanto di
            giudizio e d’arte come di destrezza, prattica e risoluzione,
            fariano certo stupire il mondo») in cui si sente l’eco di passi della Torrentiniana,
            come quello relativo ad Andrea da Fiesole, criticato per le sue opere condotte più «per
            pratica e per risoluzione» che non per disegno (T IV 225); o quello di Andrea Pisano, di cui si loda
            «la destrezza e la pratica» (T II 151). 
Va detto però che la lettera è tutt’altro che un
            centone di espressioni vasariane. Passi che a una prima lettura potrebbero sembrare tali
            si rivelano ad uno sguardo più attento scelte indipendenti. Così il riferirsi alla
                chiarezza del tratto michelangiolesco (è solo nell’edizione del
            1568 che si incontra in Vasari l’uso di chiarezza ad indicare il
            nitore del tratto, come quando si parla – ad esempio – di opere «fatte con tanta
            chiarezza et in modo senza confusione»: G V 9).
            Lampson si dimostra d’altronde tanto esperto della nostra lingua da lasciarsi andare
            anche all’uso di diminutivi inconsueti, come quando se la prende con gli
            «intagliatoruzzi» da quattro soldi[33].
Un passo come quello appena citato offre una
            prova ulteriore della densità dei contatti tra le Fiandre e l’Italia. Con Vasari,
            Lampson fa riferimento alle incisioni di Dürer oppure chiede l’invio di stampe: «la
            prego si degni avisarmi se a Fiorenza sariano a trovar di tai stampe, come per esse mie
            precedenti ho mostrato desiderare, e se ce n’è (ch’io credo di sì, atteso che Fiorenza è
            madre di quest’arti), come si potria far per averne». Richieste, comunque, che non erano
            a senso unico: 
Quanto a quello che Vostra Signoria desidera, ch’io le mandi
                qualche trattatello degli artefici nostrali, che pare sariano degni di memoria, io
                non ne conosco altri che que’ pochi i quali ho specificati nella mia precedente. Ce
                n’è pur qualche seminario di giovani, fra ’ quali ve n’è alcuno che
                pare debba far assai bona riuscita; ma l’imbriacheria et la
                gola li guasta tutti, subito che si trovano in libertà, come io dico in una vita che
                ho scritta in latino di un gran valentuomo mio molto amico, Lamberto Lombardo,
                pittore et architetto, la quale mando insieme con questa. 


Il manoscritto a cui Lampson fa riferimento è
            oggi conservato nell’Archivio Vasari, ad Arezzo[34]. Non era l’unico allegato alla lettera, tuttavia. Come si legge in un
            poscritto, nello stesso plico venne inclusa anche una lettera del biografato, ossia il
            «pittore et architetto» Lambert Lombard[35]. 
Vale la pena di leggere alcune parti anche di
            questa testimonianza. Dopo una serie di elogi per le Vite («in
            eterno e sempre ve ne ringrazieranno gli huomini della profession nostra»), Lombard si
            scusa per il suo italiano, meno sicuro di quello dell’amico (il quale – scrive – pur non
            essendo mai stato in Italia, «e ’l Toscano parla et scrive, che pare habbia pratticato
            l’Italia tutta la vita sua»):
Io vi haverei volentieri scritto et vi scriverei più chose, ma
                la cagione che mi tiene la mano lenta et la mia voglia pocho ardita, è che io non
                sono prattico in scriver italiano, perché già sono XXV anni ch’io son stato fuor di
                Italia et dipoi ho pratticato pochi italiani; et ordinariamente le persone
                s’infastidiscono d’una cosa mal scritta.


La frequentazione delle Vite
            emerge chiaramente nella scrittura di Lambert. Si legga, ad esempio, il modo in cui
            richiede l’invio di una serie di stampe: 
Sola mi bastaria una istoria di Margaritone et del Gaddi et di
                Giotto una parimente, per conferirle con certi vetri che sono qui in antiqui
                monasterii et altre intagliature di mezzo relievo in bronzo che stanno la più parte
                sopra la punta di piedi; e niente dimeno mi hanno fatto pensare più oltre che certe
                moderne di cento anni in qua. Ma quelle che si trova da 2 3 et 4 cento anni mi
                satisfanno più quanto alla lor maniera, ancora che siano fatto più per usanza ch[e]
                di bontà e vera imitatione naturale. Mi ricordo haver visto in Italia le cose fatte
                al tempo di 1400, molto dispiacevoli a l’occhio per non esser né secche né tampoco
                grasse né di bella maniera.
            


Chi abbia una qualche dimestichezza con la
            Torrentiniana delle Vite sente in questo passo un’aria familiare.
            Ricorda, nella vita di Masaccio, la notazione sulla «goffa maniera vecchia che faceva
            [...] tutte le figure in punta di piedi» (III,
            129); le molte descrizioni di figure «di mezzo relievo»; l’uso di
                istorie per definire le rappresentazioni di taglio narrativo;
            la qualificazione di maniera come bella
                (I 78; I 115; ecc.) o secca (III 315; III, 550; ecc.; sembra
            essere una aggiunta originale invece l’antonimo grassa). Anche
            poche righe più avanti, quando Lombard riprende gli elogi del suo destinatario chiamando
            a raccolta l’arte antica, i modi sono gli stessi della Torrentiniana: vi compare ad
            esempio una descrizione del Laocoonte, con le «terribili attitudini e storcimenti di
            quelli doi gioveni ligati dalli serpenti», che è un intarsio dal lessico vasariano:
            dall’aggettivo terribile, alle attitudini,
            all’uso di storcimenti. 
Se le lettere da Liegi ci testimoniano una
            fortuna del testo vasarino nell’edizione del 1550, va detto che sarà soprattutto
            l’edizione Giuntina del 1568 ad avere fortuna in Europa: sarà questa – come vedremo –
            l’edizione che compare più spesso negli inventari di pittori e architetti; così come da
            questa prenderanno spunto i trattatisti che, fuori d’Italia, ne riprenderanno il
            modello.

6. Karel van Mander e
            Vasari



Le lettere di Lampson e Lombard che abbiamo visto
            testimoniano di un’attenzione privata, personale, da parte di gruppi circoscritti, nei
            confronti delle Vite vasariane e dell’arte italiana. Si hanno però
            testimonianze anche più durature e visibili della penetrazione della trattatistica
            italiana nel Nord Europa in questo periodo[36]. 
Nel 1604 viene pubblicato presso l’editore
            olandese Passchier van Wesbusch di Haarlem lo Schilder-boeck
            (“Libro di pittura”) di Karel van Mander. Anche in questo caso le copie della
            prima edizione sono molto rare: chi ha la possibilità di
            prenderne in mano un esemplare si rende conto immediatamente di trovarsi dinanzi a un
            libro eterogeneo, che alterna porzioni in versi con parti in prosa. E nota subito come
            al nome dell’autore si accompagni fin dal frontespizio la specificazione
                schilder ‘pittore’. Si trattava di una notazione non ovvia. Non
            solo perché Van Mander in precedenza aveva dato alle stampe una traduzione delle
                Bucoliche e Georgiche virgiliane ed
            eseguito traduzioni e liberi adattamenti da testi francesi[37]. Ma anche perché lo Schilder-boeck si poteva dire il
            primo libro stampato nei Paesi Bassi e nelle Fiandre da parte di un pittore nella sua
            lingua materna. 
Non è chiaro se il progetto del libro sia
            precedente o successivo al viaggio in Italia compiuto da Van Mander tra il 1573 e il
            1577. Di certo la conoscenza dell’Italia traspare da molti passaggi: vi si trovano
            aneddoti, avvertimenti per i pittori che intendono intraprendere il viaggio, riprese di
            modi di dire italiani secondo procedimenti che diverranno poi consueti nella letteratura
            di viaggio del Grand Tour. 
Come si è detto, Van Mander costruisce un libro
            che mette insieme forme testuali diverse: si apre con un componimento didattico in
            ottave dedicato alla composizione e alle tecniche di realizzazione della pittura; si
            chiude con un adattamento dalle Metamorfosi di Ovidio e un
            repertorio di immagini simboliche[38]. Al centro, il cuore del libro è costituito dalle serie di “vite”, disposte
            in sequenza non casuale: prima quelle dei pittori antichi (riprese in gran parte da
            Plinio e da Plutarco), poi quelle dei pittori italiani (quasi
            tutte riprese da Vasari)[39], poi quelle dei pittori olandesi, fiamminghi e tedeschi (basate su
            informazioni di prima mano e su qualche fonte precedente, come la vita di Lambert
            Lombard scritta da Lampson, già ricordata[40]). 
Questa ricchezza di materiali poggiava su una
            rete di testi classici, francesi, tedeschi, oltre che, ovviamente, neerlandesi; è però
            il testo vasariano a costituire il modello principale[41]. Lo si vede bene guardando un punto nodale del volume, ossia il passaggio
            tra la sezione italiana e quella dedicata agli artisti oltremontani:
E con questo lascio riposare i celebri pittori italiani [...] e
                lascio all’Italia l’immensa gloria di essere, fra tutti i paesi nei tempi moderni,
                la più dotata di un così grande numero di illustri e nobili ingegni [...] Mi volgo
                quindi ora alla nostra Fiandra, comunemente conosciuta come Paesi Bassi, e all’alta
                Germania, per liberare, come meglio posso, dall’oscuro sepolcro dell’oblio i nomi di
                quelli che hanno dalla Natura ricevuto grandi doni nella nostra Poesia silenziosa, o
                muta, e che hanno con ciò reso celebri le nostre terre [Terrenato 2004, 161].
            


Sotto il profilo linguistico la presenza del
            libro di Vasari è molto forte: la resa verbale delle caratteristiche degli stili
            pittorici e dei soggetti dei quadri si nutre del linguaggio dell’aretino;
            nell’illustrazione delle tecniche e dei materiali si trovano spesso riprese,
            adattamenti, calchi di parole italiane. Una componente esterna, forestiera, sentita come
            indispensabile e non ancora sostituibile per parlare di pittura. 
È lo stesso Van Mander a dirlo. Nel prologo al
            poema d’apertura – oltre a difendere la scelta di seguire «la lunghezza delle ottave
            italiane, adattate alla nostra maniera»[42] – si sofferma sull’uso di parole straniere: «non ho
            del tutto evitato le parole straniere – scrive – poiché nelle nostre arti esse sono
            chiamate così, e sarebbe difficile dirle altrimenti»[43]. 
La lettura del poema d’apertura metteva il
            lettore realmente dinanzi a un testo in cui il tasso di forestierismi era molto elevato.
            È qui infatti che Van Mander imposta linguisticamente il proprio discorso: nella
            concatenazione di rime all’italiana introduce quasi interamente il campionario
            terminologico che poi utilizzerà nel resto dell’opera[44]. Un vocabolario che, in massima parte, non risulta attestato prima dello
                Schilder-boeck e che andrà a costituire un bacino di termini in
            parte ancora oggi in uso[45]. 
Anche nelle biografie l’impronta vasariana è
            abbastanza visibile. Nella vita di Jan e Hubrecht van Eyck che apre la sezione dei
            pittori olandesi, fiamminghi e tedeschi, ad esempio, Van Mander non solo attinge
            informazioni dai passaggi in cui Vasari fa riferimento a Jan van Eyck (così, ad esempio,
            per l’invenzione della pittura ad olio), ma inserisce nella propria prosa “pezzi” della
            sua fonte: quando descrive Van Eyck «veelderley aert van verwen ondersoeckende», traduce
            ad esempio la notazione vasariana secondo cui «si mise a provare certe sorte di colori»[46]. 
Il testo delle
                Vite agisce però anche a un livello più profondo, che riguarda
            il modo stesso in cui vengono descritte le qualità dell’arte di Van Eyck. Nella sequenza
            «het is van Teycken-const, Actituden, gheesticheyt, van Inventie, suyverheyt, en
            netticheyt uytnemende» (“eccellente per arte del disegno, attitudini,
            vivacità, invenzione, purezza e precisione”[47]), troviamo un addensarsi di vocaboli caratteristici del discorso vasariano e
            della trattatistica italiana in generale che non hanno precedenti nella letteratura
            neerlandese. Lo stesso accade quando, poco dopo, Van Mander esalta la varietà e la
            capacità di rappresentare le emozioni nei soggetti utilizzando un vocabolo vasariano
            come affetti: «in welcke
                tronien men verscheyden affecten siet»
            (“nei quali volti si vedono diversi affetti”[48]). 
La resa del linguaggio pittorico italiano può
            avvenire attraverso una traduzione vera e propria dei vari vocaboli ma anche attraverso
            la ripresa di forme non adattate. Si hanno casi in cui questo duplice atteggiamento
            riguarda la medesima espressione. Così, nella vita dei fratelli Van Eyck, in quello che
            è uno dei passaggi fondamentali della narrazione, ossia l’invenzione della pittura a
            olio, Van Mander per la pittura “a fresco” usa op t’ nat
            (letteralmente ‘sull’umido’); altrove però, come nella vita di Bartholomeus Sprangher,
            troviamo la forma non adattata in Fresco (c.
                272r)[49]. 
Ma tutto il testo è intessuto di forme di
            influenza italiana, soprattutto nelle parti in cui è più forte la componente di
            descrizione delle tecniche, degli stili, delle diverse modalità
            di raffigurazione pittorica[50]. 
Partendo dai termini che qualificano le tecniche di
                rappresentazione figurativa, si possono segnalare riprese da
                    acquarello (aquarel)[51],
                bozza (boots ‘abbozzo’)[52], schizzo (schets)[53]. Il modello italiano affiora anche in certi usi verbali: così, ad
                esempio, calcheren indica il disegnare su un
                tracciato preesistente che in Vasari è espresso con il
                verbo calcare[54]; vercorten ‘rappresentare in scorcio, in
                prospettiva’, rifatto sull’italiano scortare[55].
Tra le modalità di distribuzione del colore,
                oltre a mezza tinte (< it. mezza tinta)[56], meritano una menzione il calco con cui si rende il vasariano
                    chiaro e scuro (wit en
                    swart ‘chiaroscuro’: «en alle de cleederen oft draperije, van wit en
                swart»: “e tutte le vesti o drappi in chiaroscuro”, Ned. c.
                    222v)[57] e gli adattamenti incarnaet e
                    incarnate, per esprimere il colore della pelle in un
                dipinto (ad es. «ghematichden rijckdom by t’incarnate» “l’incarnato [indica]
                moderata ricchezza”, Gr. c. 53v)[58]. Ma l’influenza di Vasari è avvertibile anche nelle descrizioni delle
                diverse tonalità di un dipinto. È significativo, ad esempio, l’uso della forma non
                adattata morbido per indicare il colorito gradevole e naturale
                di una figura dipinta da un pittore fiammingo che aveva soggiornato in Italia: «dit
                is wel het best gheschildert van al wat men nae zijn comst van Room sien mach,
                wesende seer morbido, oft poeselich van naeckten»: “questa è l’opera migliore che si
                possa vedere fra quelle fatte dal suo ritorno da Roma: è
                morbida, ovvero gradevole nei suoi nudi”, Ned. c.
                    246v)[59].
Van Mander riprende poi l’uso che Vasari fa del
                vocabolo gruppo per indicare un insieme di figure o di oggetti
                dipinti (groep o gruppe)[60]; usa grotissen, grotisken,
                    grotisschen per indicare la raffigurazione a
                    grottesca[61]; qualifica i modi di un pittore utilizzando manier:
                «de lakenen zijn ghenoech nae den aert der ployen, op de maniere van Albertus
                Durerus» (“i drappeggi seguono abbastanza l’aspetto naturale delle pieghe, alla
                maniera di Albertus Durerus”, Ned. c. 200v)[62]. Da ricordare, inoltre, l’uso di carton ad indicare
                il ‘modello su carta per affresco o tela’, usato – in una delle occorrenze – a
                proposito dei celebri cartoni di Raffaello inviati quasi un secolo prima nelle
                Fiandre affinché se ne ricavassero arazzi per il papa, e che da allora erano meta di
                pellegrinaggio da parte di pittori del Nord Europa: «van de Tafel is noch den
                Carton, so groot als t’werck is gheweest, tot Amsterdam»
                (“ad Amsterdam c’è ancora il cartone della tavola, grande quanto era l’opera”,
                    Ned. c. 244r)[63].
Pochi i casi di italianismi confinati alla sola
                sezione delle vite italiane: ricordo qui l’uso frequente di
                    retocqueren (< it. ritoccare)[64] e delle forme non adattate sgraffito e
                    sgraffiato (< it. sgraffito)[65]. Da segnalare, infine, l’uso di un aggettivo come
                    Titiaensch ‘tizianesco’ come indicazione di stile, nella
                vita di Barentsen [Van Mander 1994-99, I
                296]. 


Oltre ad innovare il linguaggio artistico in
            neerlandese, lo Schilder-boeck contribuirà anche alla diffusione
            del linguaggio vasariano nei paesi di lingua tedesca. Quando, oltre mezzo secolo dopo,
            Joachim von Sandrart si metterà a scrivere quella che diverrà l’Academia
                Todesca della Architettura Scultura et Pittura: oder Teutsche Academie der
                Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste (1675-79) –
            nonostante l’esibizione dell’italiano nel titolo e l’esplicitazione di rinvii alla
            Giuntina vasariana nel testo – si servirà abbondantemente degli estratti presenti in Van
            Mander per i suoi riferimenti all’arte italiana[66].
        

7. Miniatura
            all’inglese



La testimonianza più significativa della ripresa
            del testo vasariano in Inghilterra, per questo periodo, non si ha in un testo a stampa
            ma in una serie di manoscritti che tramandano un’opera rimasta a lungo inedita: il
            trattato di un miniaturista di professione di nome Edward Norgate, intitolato
                Miniatura or the Art of Limning [Norgate
                1997].
        
Dell’opera conosciamo due versioni, scritte a
            circa vent’anni di distanza l’una dall’altra (la prima databile al 1627-28; la seconda
            conclusa entro il 1648-49). Di entrambe, purtroppo, si sono persi gli originali; le
            copie arrivate sino a noi permettono però di ricostruire con una certa sicurezza la
            forma finale del testo[67].
Si tratta di un’opera destinata originariamente a
            una cerchia ristretta di lettori, appassionati di arte italiana, legati al conte di
            Arundel, per conto del quale lo stesso Norgate aveva svolto viaggi nel continente alla
            ricerca di opere d’arte da acquistare [Norgate 1997, 1-9]. Siamo dunque nel cuore di
            quel cambiamento del gusto che caratterizza la cultura inglese nel XVII secolo. Mentre
            durante la prima età elisabettiana l’attenzione per ciò che avveniva nel resto d’Europa
            dal punto di vista pittorico era stata scarsa, a partire dai primi del Seicento cresce
            l’interesse per le testimonianze artistiche straniere
                [Drawing in England 1987, 13]; si
            intensifica la pratica del viaggio di formazione nell’Europa continentale; cominciano a
            formarsi le grandi collezioni come quella, appunto, del conte di Arundel o dello stesso
            Carlo I, che ospitavano capolavori dell’arte italiana ancora oggi in gran parte
            conservati nei musei britannici [Levy 1974, 174-75; Sricchia Santoro 1979,
            148-49].
Al tempo in cui Norgate mette mano al suo testo,
            il confronto della lingua inglese con il nuovo lessico artistico continentale era
            relativamente recente. Un primo tentativo di adattamento c’era stato, nel 1561, con la
            traduzione del Cortegiano di Castiglione ad opera di Thomas Hoby[68]. Nel Cortegiano – lo abbiamo
            già ricordato – si discuteva in vari punti di pittura. Erano
            parti in cui un lettore inglese poteva trovare un modo nuovo di guardare alle opere
            artistiche. Ma il lessico usato da Hoby tendeva ad attenuare la novità dei concetti.
            Alle prese con espressioni in gran parte inedite, Hoby evitava neologismi, preferendo
            perifrasi e adattamenti del lessico inglese. È indicativa, in questo senso, la
            traduzione del passo della fine del primo libro in cui si afferma che il cortigiano
            dovrebbe imparare l’arte del disegno, nel quale si rende l’espressione «bon disegno» con
            «good patterne»[69]; così come, poco oltre, il passaggio in cui si descrive il
                chiaroscuro usato dai pittori per rendere la superficie del
            corpo («e questo naturalmente imita il pittore col chiaro e scuro, più e meno, secondo
            il bisogno») tradotto da Hoby in modo letterale, attingendo in parte al francese in
            parte all’inglese («the peincter naturally follow with claire and darke, more and lesse,
            as he seeth occasion»)[70]. 
Qualche anno dopo, nel 1598, viene stampata la
            traduzione del Trattato dell’arte della pittura di Giovan Paolo
            Lomazzo, compiuta da Haydocke[71]. È questo, si può dire, il primo testo stampato in Inghilterra che possa
            essere ascritto a pieno titolo all’àmbito della letteratura artistica; in cui, dunque,
            un lettore inglese poteva entrare in contatto con una riflessione teorica articolata e
            organica sui fatti figurativi nella propria lingua. Anche in questo caso l’apporto
            terminologico era però limitato: scorrendo le citazioni dal trattato presenti
                nell’OED le riprese significative dall’italiano sono poche
                (fresco, majolica,
                mezzorilievo, model,
                modillion, plastic; il mantenimento di un
            isolato verdetto ad indicare un tipo di
            verde).
        
Rispetto a questo tipo di testi, l’opera di
            Norgate risente molto del clima italianizzante che caratterizza l’Inghilterra del primo
            Seicento, in cui la fascinazione per la cultura italiana ha forti riflessi anche di tipo
            linguistico: cresce il numero di parole italiane che entrano nel lessico inglese nei
            vari àmbiti della vita civile, dall’arte militare alla cucina; aumenta l’esibizione di
            prestiti non adattati nelle opere letterarie. 
Nel libro di Norgate, d’altra parte, la presenza
            dell’italiano era evidente fin dal titolo, in cui miniatura precede
            il corrispettivo inglese limning, vocabolo con cui si indicava la
            decorazione di manoscritti e ritratti di piccole dimensioni, in voga nell’Inghilterra
            del tempo[72]. 
La lettura del testo conferma
            pienamente questa apertura nei confronti della lingua italiana[73]. Già nella prima pagina viene introdotto il termine
                chiaroscuro per indicare un tipo particolare di
            rappresentazione figurativa: «as in Chiar obscuro (a Species of Limning frequent in
            Italye but a stranger in England)» (58); più avanti troviamo
                cartoni (95), contorni (72),
                anticaglie (109), grotesco (95),
                mezzo tinto («the shadow pleasingly obscured, with the mezzo
            tinto or middle faint shadow», 73), fino a giungere all’inserimento di un proverbio («a
            buon Intenditore poche parole Basta», 72). I rimandi all’italiano sono frequenti e hanno
            il chiaro intento di nobilitare il dettato, collegando ciò che si dice a modelli
            autorevoli. Si legga, ad esempio, questo passo: 
For you must remember that though Lymning when
                finished is of all kinds of painting the most close, smooth, and even, yet the best
                way to make it soe, and to drive the shadowes with that softnes, and airie
                tendernes, which the Italians call La maniera fumata, is to
                begin rough, with free, and bold hatches, strokes, and dashes (which they call
                    Colpo Di Maestro) with the sharp point
                of a reasonable bigg pencill [Norgate 1997, 73].


O anche: 
For I have seene pictures begun by a good hand,
                that though being beheld neere, they appeared exceeding rough, uneven, and
                unpleasant, yet at a little Distance from the eye, they appeared smooth, neat, and
                round. Which way of painting is called La gran Maniera, and is
                indeed the very best [74].


Dietro a queste riprese c’è la lettura di
            Vasari, ovviamente. Una conoscenza meno ovvia di quanto si potrebbe credere. Basti
            pensare che solo qualche anno prima un pittore dilettante di nome Henry Peacham, in una
            sorta di manuale per la nobiltà inglese intitolato The Compleat
                Gentleman (1622), si era lamentato di non essere riuscito a procurarsi
            una versione in lingua originale delle Vite. E questo nonostante
            nel suo testo avesse deciso di includere diciotto rapidi profili di pittori italiani (da
            Cimabue a Raffaello, passando per Giotto, Antonello da Messina, Ambrogio Lorenzetti,
            Masaccio) proprio sul modello vasariano[75].
Norgate mostra invece di conoscere bene il testo
            di Vasari. Le Vite non sono solo una fonte storiografica ma anche
            un modello di interpretazione dell’arte pittorica. Quando Norgate deve elogiare il
            pittore inglese Isaac Oliver il vecchio, lo fa – ad esempio – adottando le medesime
            categorie critiche vasariane:  
for the rare art, Invention, Colouring, and
                neatness, may be said as Giorgio Vassari speakes of Don Julio Clovio, “onde possian
                dire che habbia superato en questo gl’antichi e moderni e chi sia stato a tempi
                nostre un nuovo Michel Angelo”. In Lymning of Histories,
                there is requirable more study of designe, more varietie of Colouring, more Art, and
                invention, and more patience and dilligence, then in any Picture by the Life, which
                is the worke of a few dayes onely where as a Madonna of
                    Mr Isaac Oliviers Lymning cost him two
                yeares as him selfe told me [Norgate 1997, 89-90]. 


In un brano del genere è evidente come la
            terminologia vasariana fosse un modo di vedere prima ancora che di giudicare i fatti
            artistici. Norgate rende con neatness ciò che in Vasari era la
                nettezza; con colouring, il
                colorito. Ma si spinge anche a giocare con il testo delle
                Vite, inserendone un frammento nella sua pagina. D’altronde, è
            consapevole di rivolgersi a una cerchia di virtuosi (il termine
            ricorre poche righe più avanti) in cui la conoscenza dell’arte italiana era sufficiente
            a cogliere simili riferimenti[76]. Si spiega così anche l’uso di Madonna per indicare il
            soggetto di un quadro, tutt’altro che ovvio per il tempo, soprattutto fuori dai diari di viaggio[77]. 
Nel trattato troviamo anche un intero capitolo
            dedicato al disegno («of Designe»), in cui ritorna un’altra citazione da
            Vasari:
Designe or Drawing hath
                according to Giorgio Vassari, Accident or chance for its father, and practice, and
                experience for its nurse and Schoolmaster, His words are
                    Credono alcuni che il Padre del Designo, fusse il
                    caso, e La Sperienza come ballia &c. [...] Now, all I can say is,
                that Drawing or Designe is a visible expression with the hand, of minds Conceptions,
                gotten by practice study and experience[78]. 


Nel suo studio sul concetto di
                disegno in Inghilterra, Baxandall [2003; trad. it. 2009,
            101-16] ha mostrato come questa e altre definizioni, per quanto a volte poco efficaci,
            rivelino l’esigenza di una messa a fuoco di qualcosa di nuovo
            che, di fatto, sfuggiva per via dei vari significati che il termine italiano
                disegno poteva assumere. È in questi anni infatti che, in
            inglese, design comincia a riferirsi a un atto grafico: un
            significato che si sovrappone a quello più diffuso di ‘proposito’ o ‘piano’ e si
            affianca a drawing per qualificarsi in séguito più in riferimento
            alla componente creativa dell’atto del disegnare che non alla sua esecuzione manuale.
        

8. «Porque no pierdan la
            gracia»



L’onda lunga delle Vite
            vasariane è riconoscibile, nei primi decenni dei Seicento, anche nella trattatistica spagnola[79]. Sono due i testi che meritano di essere qui ricordati: i
                Diálogos de la pintura di Vicente
            Carducho, pubblicati a Madrid nel 1633; il trattato intitolato
                El Arte de la Pintura di Francisco
            Pacheco, pubblicato postumo a Siviglia nel 1649[80]. 
In entrambi i casi ci troviamo dinanzi a opere
            che affondano le loro radici nella trattatistica italiana. Lo si vede, oltre che nella
            trama del ragionamento, nelle esplicite citazioni che – soprattutto nel caso di Pacheco
            – vengono inserite nel discorso: interi brani tradotti da Alberti, Vasari, Lomazzo,
            Zuccari, Dolce, Raffaello Borghini e altri[81]. 
Questa conoscenza della letteratura artistica
            italiana era l’effetto anche dei fitti rapporti tra Italia e Spagna, che – a séguito del
            trattato di Cateau-Cambrésis (1559) – si erano ulteriormente rafforzati: il dominio
            spagnolo si estendeva su più della metà del territorio italiano, a partire dal Ducato di
            Milano e dal Regno di Napoli. Lo scambio, già molto fitto, di opere e testi attraverso
            il mediterraneo era cresciuto. I quadri italiani nella
            collezione reale dell’Escorial, soprattutto quelli commissionati a suo tempo a Tiziano
            da Carlo V e da Filippo II, influenzavano non solo lo stile ma anche la riflessione
            sulla pittura. Nei trattati di Carducho e Pacheco, ad esempio, si discuteva ampiamente
            della tecnica cosiddetta a
            borrones, a macchie, dell’ultimo Tiziano [Gauna 1998].
Nel caso di Carducho, i contatti con l’Italia
            erano stretti anche per vicende biografiche: sebbene la sua formazione fosse pienamente
            spagnola, era nato infatti a Firenze attorno al 1578. Era giunto in Spagna da ragazzo,
            al seguito del fratello, di cui poi, nel 1609, aveva preso il posto come pittore di
            corte. 
Il testo di Carducho è uno dei primi trattati in
            castigliano interamente dedicati alla pittura[82]. Oltre che per la ricchezza di prestiti dall’italiano, è interessante
            soprattutto per l’attenzione che rivolge al vocabolario artistico in quanto tale: con un
            suo lessico, una sua precisione, espressioni tipiche. Tanto che un intero dialogo –
            l’ultimo – degli otto che lo compongono, è espressamente dedicato a «los terminos y
            nombres usados en la pintura, para poder hablar con propiedad d’ella»[83]. 
Quella di dare indicazioni a proposito della
            lingua adatta a parlare delle opere d’arte era una tendenza che si era andata
            diffondendo già nel secolo precedente: ancora una volta era stato Vasari a fare da
            apripista, grazie all’attenzione a questo aspetto nelle «Teoriche» poste all’inizio
            delle Vite [cfr. Carducho 1979, CXXIV]. Ma l’illustrazione del vocabolario messa in
            campo nei Diálogos è qualcosa di diverso. Carducho elenca le
            attività del pittore con una cura da lessicografo: «estudia, medita, discurre,
            raciocina, haze conceptos» e poi «rasguña, esquicia[84], dibuja, inventa, pinta, copia, retrata», e ancora: «retoca, haze cartones y modelos»[85]. Lo stesso fa con i «nombres y terminos de la pintura» (in corsivo le
            riprese italiane più evidenti, qui e nelle citazioni che
            seguono):
        
pastoso, tierno, morvido[86], fresco, vago[87], aballado[88], suave, ensolvido, unido, acabado, esfumado[89], lamido, trabajado, peleteado, seco,
                    crudo[90], perfilado, duro, penado, cansado, bien colorido[91], mal colorido, desunido, deslabado,
                    buena manera, mala
                    manera de pintar, manera
                    suelta[92], gallarda[93], retoques, toques, pinzeladas, golpes de
                    Maestros[94]. 


Questa attenzione linguistica era il segno
            evidente della percezione di un linguaggio da apprendere, da esibire e condividere. In
            cui contava, forse, anche il rilievo dato alla capacità di parlar d’arte in modo
            appropriato che era prescritta già nel
                Cortegiano. Di certo, era un linguaggio in
            gran parte nuovo. Anche per questo Carducho indugia sui termini, ne dà le definizioni: 
El cuerpo humano se dize figura, y quando son muchas juntas,
                se dize historia; y la figura que tiene buena simetria, bien terciada, con buena
                proporcion, de ocho, nueve, ó mas cabezas, ó rostros, es
                suelta, gallarda, graciosa, bien perfilada, bien dibujada,
                posa, ó planta bien, tiene alma, viveza, espiritu, se mueve, se menea, juega y la
                contraria es zota, enana, gofa, dura, desgraciada. El
                movimiento se dize actitud, ó postura. El cuerpo tiene en si
                sombra, y luz, mediatinta, y reflexo. El claro mayor se dize
                realzado, y el escuro mayor se dize apretado de escuro. La sombra que el haze se
                dize esbatimento[95] [...]. En lo general, linda figura, linda historia, lindo lienzo de
                pintura, blanco y negro, de colores, lindo concepto, buen pensamiento, bien
                historiado, y bien entendido (es nombre general), manerona
                [Carducho 1979, 386-87].


Sono molti, in questo passo, gli echi dalla
            trattatistica italiana: dall’uso di historia alla descrizione della
            figura sino alla definizione di attitudine
            o delle modalità di resa della luce (riflesso,
                sbattimento)[96] e del colore (mediatinta < it.
                mezzatinta). Spicca poi la ripresa di un termine ricercato e
            recente come manerona (< it. manierona),
            assente in Vasari[97]. 
La lettura del testo permette di ricavare altre occorrenze di
                italianismi legati alla pittura che saranno circolanti nella trattatistica spagnola
                a venire. Così alcuni nomi di colore – ad es.
                    verdacho (< it.
                    verdaccio), verdeterra (< it.
                    verdeterra)[98]– assieme a denominazioni che esplicitamente rimandavano all’Italia: la
                    sombra de Venecia (detta anche
                    sombra de Italia), con cui si indicava
                un colore «pardo gredoso, que se trae de Venecia, muy apto y suave para pintar las
                sombras de las figuras».[99] È qui che troviamo anche una delle prime riprese di
                    chiaroscuro («claro y oscuro») in castigliano [Verbraeken
                1979, 105] ma anche l’espressione (dipingere) al fresco oppure,
                tra gli strumenti, la tabloza [Carducho 1979, 383-85; Terlingen
                1943, 113 e 117].
La mimesi del dettato vasariano è molto forte nella
                qualificazione della maniera, in cui troviamo gli stessi
                aggettivi utilizzati nelle Vite (oltre alle definizioni già
                viste, anche manera seca e fatigata,
                    resuelta, ecc.)[100]. Come Vasari, poi, anche Carducho insiste sull’importanza della
                    notomia per il pittore (ad es. «en la notomia la cantidad,
                forma, efectos y movimientos del los musculos» [Carducho 1979, 25]). Va ricordato
                infatti che gli studi anatomici costituivano uno degli elementi caratterizzanti
                dell’arte italiana: proprio la resa realistica dei muscoli rivelava l’apprendistato
                in Italia da parte dei pittori stranieri. 
L’italiano è ben presente, inoltre, nelle definizioni e nelle
                glosse, spesso con riprese addensate in poche righe: «el rasguño ó
                    esquicio[101] es la primera intencion. El dibujo es lo determinado, que tal vez se
                hazen tan grandes, como la misma obra, que llaman cartones»[102] e, subito dopo, «hazense tambien solo los lineamentos sin sombras; y
                estos se llaman perfiles, contornos
                    ó dintornos»[103]. Merita di essere riportata anche la spiegazione dell’italianismo
                    capriccio: «Los tales son comparados a las cabras, porque
                van por los caminos de la dificultad, inventando nuevos conceptos, y pensando
                altamente, fuera de los usados y comunes [...]; lo que no haze la oveja, que siempre
                sigue al manso, a quien son comparados los copiadores. De aí se tomó el frasis de
                llamar al pensamiento nuovo del pintor, capricho»[104].


La stessa cura nomenclatoria esibita per la
            pittura, Carducho la dedica anche a scultura e architettura, arti che – sul modello
            vasariano – comprende all’interno del suo ragionamento. Basterà qualche estratto per
            mostrare come, anche in questi settori, la quota di termini italiani sia significativa.
            L’italiano è alla base di una delle parole chiave – relievo – in
            cui si declinano le diverse specie di scultura («relieve entero, medio relieve, baxo
            relieve, concavo, y conveso»: [Carducho 1979, 388]); negli strumenti da intaglio si
            ricordano quelli per lavorare la pietra dura, come ad esempio quelli che «los profesores
            llaman palillos, y en Italia stequi» ossia stecchi[105]. Anche sul versante architettonico gli italianismi sono
            molti: tralasciando termini già visti nel capitolo precedente, si possono segnalare
            forme nuove come fusarolas < it. fusarole e
                mascarones < it. mascheroni[106]. 
Carducho doveva essere ben consapevole della
            densità di riprese dall’italiano: la sua prosa è come un mosaico in cui i colori che
            contano sono presi tutti da fuori. In un passo, sempre dell’ottavo dialogo, tocca
            direttamente la questione, anche per sottrarsi alle consuete critiche sull’uso di parole
            straniere. Il passo ci offre la possibilità di guardare oltre i libri, alla lingua
            effettivamente usata dai pittori spagnoli del tempo. 
Algunas vozes ai Italianas, como es esfumar, toza, gofa,
                esvelto, actitud, morbido, esbatimento, grafio; mas son tan platicadas ya en España,
                que vienen a ser propias. Tambien
                    trappo es nombre italiano [...] que se use en la pintura,
                porque suena y dize cosa vil, y de desprecio: no obstante que los Pintores al manto
                mas precioso de ultramarino, y de la persona mas soberana, le llaman asi [Carducho
                1979, 387-88].


Se si prende in mano l’Arte de la
                pintura di Pacheco questa diffusione della terminologia italiana è
            pienamente confermata[107]. In Pacheco, che non era mai stato in Italia, troviamo anche riprese
            dall’italiano che, se ho visto bene, sono assenti nello stesso Carducho: ad esempio
                arabesco, diseñar,
                aguazo (< it. a guazzo),
                espalto (< it. spalto),
                imprimadura (< it. imprimitura)[108]. D’altronde, basta scorrere le pagine di questo libro
            per vedere come la trattatistica italiana sia alla base della sua scrittura: nei margini
            della stampa, le indicazioni dei riferimenti per le citazioni comprese nel testo o per i
            temi trattati sono quasi sempre ad autori italiani. Nel caso di Pacheco, anzi,
            l’italiano entra pienamente nel testo: in molti casi, invece di essere tradotte, le
            citazioni sono lasciate in lingua originale. Accade per Vasari, per Castiglione, per
            Alberti. La motivazione si legge in una delle prime pagine. Pacheco sta ragionando sulla
            differenza tra pittura e poesia: si richiama a «los doctos de Italia»; vuole rimandare a
            un giudizio che compare nel De pictura albertiano, ma invece di
            tradurlo, preferisce riportarlo in italiano perché le parole – scrive – «no pierdan la gracia»[109]. 



[1]  I testi delle lettere si possono leggere in Barocchi
                    [1971-77, I 492-523] e Barocchi [1998,
                    61-84]. Sul tema esiste una bibliografia vastissima: basti il rinvio a Collareta
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                    veda anche Deswarte-Rosa [1999, 281 e 283].

[29]  Cfr. Sciolla-Volpi [2001, 10]. L’esemplare delle
                        Vite è oggi conservato alla Bibliothèque Royale di
                    Bruxelles (coll. V.H. 22345); nelle carte di guardia reca un poemetto in latino,
                    autografo, dedicato al Vasari: si vedano in merito le informazioni fornite in
                    Puraye [1950, 37-38 e tav. VI]; Melion [1999, 130-42 e 173-80];
                    Sciolla-Volpi [2001, 30 e 34].

[30]  Si cita dal testo riportato in Vasari [1966-87,
                            VI 228].
                        Una versione commentata della lettera si ha anche in Sciolla-Volpi [2001,
                        31-35].

[31]  Cfr. Firenze, Archivio di Stato, CdA, II, V, n. 2. Si
                    cita dall’originale. Per l’edizione cfr. Frey [1930, 158-163]; commento in
                    Sciolla-Volpi [2001, 31-40]. 

[32]  Sulla lettera del Lampson, in relazione alle stampe, cfr.
                    Borea [2009, I 129-30].

[33]  La padronanza nell’uso del vocabolario artistico italiano
                    emerge anche da altre testimonianze dell’epistolario del Lampson. In una lettera
                    del marzo 1567 indirizzata a Tiziano, a Venezia, si ritrova ad esempio la
                    consueta distinzione tra invenzione e
                        disegno oppure l’uso di aggettivi come
                        ardito, veloce in riferimento alla
                    mano dell’artista. Così anche in una lettera del dicembre 1570, spedita a Roma a
                    Giulio Clovio, in cui si legge – tra l’altro – di un
                        tondetto «con una Nostra Donna col putto Gesù nel
                    grembo, et un Gioseppe, cosa veramente graziosissima et vaghissima d’invenzione,
                    disegno, colorito, accuratezza et pazienza». Per la lettera a Tiziano, cfr. la
                    scheda di Luca Trevisan in Tiziano [2007, pp. 409-10 cat.
                    99]; per la lettera al Clovio, cfr. Sciolla-Volpi [2001, 123-128]. Sulle due
                    lettere cfr. anche Borea [2009, I
                    159-64]. 

[34]  Arezzo, Archivio Vasari, Cod. LXV, n. 35, cc. 93-102. Il
                    testo è pubblicato da Del Vita [1983, 209-24]; una traduzione italiana, a cura
                    di Maria Teresa Sciolla, si può leggere in Sciolla-Volpi [2001, 45-60].
                

[35]  La lettera è oggi all’Archivio di Stato di Firenze, CdA,
                    II, V, n. 3. Si cita dall’originale; per l’edizione, cfr. Frey [1930, 163-167]. 


[36]  I materiali di questo paragrafo sono ripresi in massima
                    parte da un lavoro condotto insieme a Francesca Terrenato, senza la quale non
                    sarebbe stato possibile per me ricavare informazioni dall’originale neerlandese
                    [Motolese-Terrenato, in stampa]. A Francesca Terrenato, che ringrazio, si devono
                    (ove non diversamente indicato) anche le traduzioni dal neerlandese dei brani
                    che seguono.

[37]  Su Van Mander e il suo
                        Schilder-boeck si veda l’introduzione e il commento di
                    Hessel Miedema alla biografia secentesca in Van Mander [1994-1999]; e poi Melion
                    [1999]; Terrenato [2004]. Una rassegna degli studi in Terrenato [1998]. Esiste
                    una traduzione italiana delle vite dei pittori fiamminghi, olandesi e tedeschi:
                    Van Mander [2000]. Le citazioni del testo sono dall’edizione facsimile a cura di
                    Miedema [Van Mander 1994-99], di cui segnalo la rec. di Taylor [2001-02], che
                    analizza la traduzione inglese anche alla luce della terminologia italiana.
                

[38]  Nelle pagine che seguono indico le diverse parti dello
                        Schilder-boeck secondo le seguenti abbreviazioni:
                        Gr. (Den
                        Grondt, poema introduttivo); Ant. (Vite dei
                    pittori antichi); It. (Vite dei pittori italiani);
                        Ned. (Vite dei pittori olandesi e fiamminghi). Non sono
                    state prese in considerazione le ultime due sezioni del libro. I rimandi sono
                    alla foliazione della princeps riprodotta in Van Mander
                    [1994-1999].

[39]  Si hanno infatti anche vite di autori non presenti in
                    Vasari (tra cui, Jacopo Bassano, Federico Zuccari, il Cavalier d’Arpino) nonché
                    due capitoli sugli artisti attivi a Roma: cfr. Terrenato [2004,
                    159-60]

[40]  Sul riutilizzo della vita di Lombard, cfr. Melion [1999,
                    160-72 e 294-99]. 

[41]  Accanto a Vasari, Melion [1999, 105] sottolinea
                    l’importanza delle opere dei veneziani Paolo Pino e Ludovico Dolce per le
                    riflessioni sul colorito in cui eccellevano i pittori
                    veneti. 

[42]  Vale la pena di riportare l’intero passaggio, in
                    traduzione: «Ho seguito quindi la lunghezza delle ottave italiane, adattate alla
                    nostra maniera. Non ho usato per fare la rima parole monosillabiche, o che
                    avessero l’accento sull’ultima sillaba, quelle che i francesi chiamano
                        masculin, e io in fiammingo ‘rime stanti’; ho invece
                    scelto sempre quelle che hanno l’accento sulla penultima sillaba, che io chiamo
                    ‘rime cadenti’ e i francesi feminin. Ho anche evitato
                    quelle che hanno l’accento sulla terzultima sillaba, che io secondo l’uso degli
                    italiani definisco struyckeldichten, e che loro chiamano
                        druccioli». Il testo originale si può leggere in Van
                    Mander [1973, I 40]. 

[43]  Cfr. Van Mander [1973, I 43]: «Wtheemsche woorden heb ick niet heel vermijdt, om dies wille
                    datse in onse dinghen somtijt soo ghenoemt, en anders qualijck gheseyt connen
                    worden».

[44]  Cfr. Melion [1999, 16]; Terrenato [2004,
                    241-42].

[45]  Melion [1999, XIX] sottolinea come la moderna terminologia del restauro in
                    neerlandese derivi in parte proprio dallo
                    Schilder-boeck.

[46]  La traduzione inglese della vita dei
                    fratelli van Eyck si legge in Van Mander [1994-99, I 55-67; commento: II
                    187-226]. Il testo originale, a fronte, corrisponde alle cc.
                        199r-202r
                        dell’editio
                    princeps. Per le citazioni, cfr. Van Mander [1994-99,
                        II 195] e Vasari [1966-87,
                        I 375].

[47] 
                    Attitude è documentata dai dizionari per la prima volta
                    nello Schilder-boeck (1604: WNT,
                        EWN). Ricorre meno frequentemente di
                        actie ‘azione’, di cui è parzialmente un sinonimo,
                    sebbene actitude sia usato da Van Mander o in relazione ad
                    animali o per indicare un atteggiamento statico; in questo ultimo caso è
                    sinonimo di postuere. Per l’uso vasariano: Indici
                        Vite III s.v.
                        attitudine. Cfr. anche Van Mander [1994-99, II 205] che nota, tra l’altro, come
                        Teycken-const traduca l’italiano
                        disegno.

[48]  La voce affecten è
                    attestata in neerlandese, prima dello Schilder-boeck, col
                    significato di ‘emozione, sentimento’, derivante dal lat.
                        affectus (secondo l’EWN dal 1450;
                    secondo il WNT dal 1557). In Van Mander compare per la
                    prima volta in riferimento alla rappresentazione di sentimenti ed emozioni nelle
                    figure di un dipinto (WNT s.v.). È attualmente in uso,
                    anche con questa accezione. Nello Schilder-boeck raramente
                    appare al singolare (affect); in un caso la forma è
                    glossata con «Menschlijcke Beweghentheden» (“emozioni umane”). Si veda, in
                    merito, anche Van Mander [1994-99, II
                    206]; Melion [1999, 61]. Per l’uso vasariano: Indici Vite
                        III s.v.
                        affetto.

[49]  Nella stessa pagina ricorre anche op
                        t’nat; altrove Van Mander usa op t’ natte
                        calck (“sulla calcina umida”). Per l’espressione in
                        fresco, cfr. WNT, EWN,
                        GW; Francescato [1966, s.v.]; Motolese-Terrenato [in
                    stampa]. Nel WNT e nell’EWN si indica
                    l’attestazione nello Schilder-boeck come la prima in
                    neerlandese. La forma è usata una sola volta nelle vite dei pittori nordici ma
                    ricorre spesso nelle altri parti del libro: Gr.
                        32r, 47r,
                        passim; Ant.
                        73r, It.
                    110v, 111r,
                        passim.

[50]  Riprendo i dati che seguono da Motolese-Terrenato [in
                    stampa], a cui rimando per un regesto più ampio e documentato dei vari prestiti;
                    segnalo che – in quella sede – lo scrutinio delle forme e la loro documentazione
                    si deve a Francesca Terrenato. 

[51]  La forma aquarel ricorre solo
                        una volta nello Schilder-boeck, nel componimento in
                            ottave («meuchdy wel veel te passe brenghen t’leven
                        / t’zy met Aquarellen, crijen oft kolen» “puoi ben giustamente ispirarti al
                        vero / sia con gli acquerelli che con gessi e carboncini”,
                            Gr. c. 16r). È registrata dai
                        principali repertori lessicografici neerlandesi come derivata dall’italiano
                        attraverso il francese, anche se solo a partire dall’Ottocento
                            (EWN: 1872; WNT: 1881); quello
                        di Van Mander rimane dunque un uso isolato. Sull’italianismo si veda anche
                        Francescato [1966, s.v]. Per l’uso vasariano, ricordo che nella Giuntina si
                        incontrano sia la forma aquarello (2 volte) sia
                            acquerello (12 volte): cfr. Indici Vite
                            III s.v.
                            acquerello.

[52]  Cfr. ad es.: «hier diende hem zijn memorie van een
                        boots, die hy soo op eenen muer hadde ghesien» (“qui la sua memoria lo aiutò
                        con un abbozzo che aveva visto su un muro”, It. c.
                            172r). La voce boots è già
                        attestata in medioneerlandese con significato di ‘gobba, rilievo’, per
                        derivazione dall’antico francese. nell’accezione di ‘modello, disegno’
                        quella dello Schilder-boeck risulta essere la prima
                        attestazione (WNT); il termine è oggi in disuso. Per
                        l’uso vasariano, cfr. Indici Vite III s.v. bozza.
                    

[53]  Cfr. ad es.: «de sale Constantini, welcke Iulius
                        Romaen, en Ioan Francisco, nae de doot van Raphael, met zijn schetsen en
                        patroonen, voleyndighden» (“la stanza di Costantino che Giulio Romano e
                        Giovan Francesco completarono, dopo la morte di Raffaello, coi suoi schizzi
                        e schemi”, It. c. 121r). La forma
                        è documentata come italianismo da WNT e
                            EWN, forse giunto per tramite francese [Francescato
                        1966, s.v.]. I due dizionari segnalano la prima attestazione a partire dal
                        1617, aggiungendo come nell’arco del Seicento il vocabolo sia già usato in
                        contesti non artistici in senso figurato. Nello
                            Schilder-boeck non ricorre nelle vite di pittori
                        olandesi, fiamminghi e tedeschi tranne che come radice del part. pass
                        derivato geschetst (269r). Per
                        l’uso in Vasari: Indici Vite III s.v.

[54]  Cfr. ad es.: «en calcherent met stecken van
                        pinceelen, Oft met eenich punt» (“e ricalcano con le setole del pennello o
                        con una punta”, Gr. c. 47r).
                            Calcheren ricorre nello
                            Schilder-boeck solo per una volta e nelle ottave
                        d’apertura. È indicata dal WNT e
                            dall’EWN come derivante dall’italiano tramite il
                        francese (nella forma calquer) e documentata proprio a
                        partire da Van Mander (WNT); ancora in uso nelle forme
                            calqueren o kalkeren. Per
                        l’uso vasariano: cfr. Indici Vite I s.v. calcare.
                    

[55]  Cfr. ad es.: «dit hooft hiel den Beul voorwaerts uyt
                        in’t vercorten, dat het scheen dat het uyt de Tafel stack» (“il boia tendeva
                        questa testa in avanti in resa prospettica, tanto che sembrava sporgere
                        dalla tavola”, Ned. c. 228v).
                        Derivata da una voce germanica di origine latina, nel significato di
                        ‘ridurre’ o ‘danneggiare’ è voce in uso fin dal Medioevo
                            (WNT). È attestata per la prima volta nello
                            Schilder-boeck nel significato di ‘rappresentare in
                        scorcio’ (WNT, EWN), significato
                        ormai caduto in disuso. Per l’uso vasariano: Indici
                            Vite
                        III s.v.
                            scortare.

[56]  Cfr. ad es.: «maer nu comen d’Italy Mezza tinten
                        Dingen» (“ma ora vengono dall’Italia cose a mezzatinta”,
                            Gr. c. 18v). Italianismo
                        attestato per la prima volta nello Schilder-boeck
                            (WNT, EWN,
                            GW), ancora oggi in uso nella forma
                            mezzotint (GW). Van Mander lo
                        glossa in un caso con graeuw (‘grigio’). In Vasari non
                        risulta il sintagma mezza
                        tinta o la forma univerbata
                            mezzatinta ma si ha tinta di mezzo
                        [Vasari 1966-87 I 142]; cfr.
                        comunque anche la voce
                            mezzo3 in
                            Indici Vite III.

[57]  L’espressione (letteralmente ‘bianco e nero’) non è
                        attestata sui dizionari. Dall’Ottocento è attestato il termine di
                        derivazione francese clairobscur. Per l’uso vasariano:
                            Indici Vite
                        III s.v.
                            chiaroscuro (chiaro e scuro).
                    

[58]  Il WNT s.v.
                            inkarnaat indica una derivazione dall’italiano o
                        dal francese; l’EWN segnala la forma come mediata dal
                        francese. Ricordo che il fr.
                            incarnat (< it.
                            incarnato) è documentato dal 1562 per indicare un
                        colore (TLFi). Lo
                            Schilder-boeck è il primo
                        testo in cui si abbia una ripresa di queste forme; leggermente più tarde le
                        attestazioni fornite dai dizionari (WNT: 1608;
                            EWN: 1622). Vasari usa
                            incarnato solo un paio di volte in riferimento al
                        colore della pelle (ad es. II 166,
                        24).

[59]  È forma non documentata dai dizionari neerlandesi di
                        riferimento. La sua presenza nella sezione dedicata ai pittori oltremontani
                        dello Schilder-boeck dimostra che Van Mander aveva
                        assorbito il vocabolario vasariano e lo applicava anche in un contesto
                        diverso. L’autore glossa la voce con poeselich
                        (‘gradevole’). Per l’uso vasariano: Indici Vite
                            III s.v.
                            morbido. Per la resa del vasariano
                            morbidezza nello
                            Schilder-boeck, cfr. anche Melion [1999, 105];
                        Taylor [2001-02, 135].

[60]  Nel principali lessici la voce è indicata come
                        derivata dall’italiano; non è attestata prima dello
                            Schilder-boeck (WNT,
                            EWN) e a partire dalla fine del Settecento ha
                        assunto il significato generico di ‘insieme di cose o persone’. Per l’uso
                        vasariano: cfr. Indici Vite III s.v.
                        gruppo.

[61]  Cfr. ad es.: «dede, een Camer met grotissen op de
                        Fransche vreemde wijse» (“fece una stanza di grottesche alla strana maniera
                        dei francesi”, Ned. c.
                            262r). La forma, mediata con ogni probabilità dal
                        francese, è attestata per la prima volta nello
                            Schilder-boeck (WNT,
                            EWN); nella forma
                            grotesken è ancora in uso. Si può notare che Van
                        Mander spiega l’etimo del termine negli stessi termini in cui esso si trova
                        illustrato in diversi testi del Cinquecento (Varchi, Vasari, Cellini):
                        «const van Grotissen: also geheeten, om dat dese wijse van schilderen meest
                        oft eerst is ghevonden geweest te Room onder d’Aerde, in holen, die
                        d’Italianen Grotti heeten»: “arte delle grottesche: così chiamata perché
                        questo modo di dipingere perlopiù o per la prima volta è stato scoperto a
                        Roma, sotto terra, in buche che gli italiani chiamano
                            grotti”:
                            It. c.
                            132v). La spiegazione vasariana del termine si può
                        leggere in Vasari [1966-87, II 20];
                        cfr anche Indici Vite III s.v. grottesca. Da segnalare che
                        Van Mander visitò personalmente la Domus Aurea, nel 1574: la sua firma
                        compare per tre volte sui muri della domus, come documentato da Dacos [1969,
                        144, 150 e 152].  

[62]  Con il significato generico di ‘modo’ è voce derivata
                        dal francese e in uso fin dal 1236 (EWN). Nel
                        significato di ‘stile di un pittore’, è attestata per la prima volta nello
                            Schilder-boeck (WNT), e
                        sopravvive ancora oggi (GW). Non ha connotazione
                        negativa in Van Mander se non associata con quaad
                        (cattivo): quade maniere. Ha un sinonimo in
                            handelingh, che ricorre però meno frequentemente.
                        Per l’uso vasariano, cfr. Indici Vite III s.v.
                        maniera.

[63]  Si tratta di una prima attestazione dell’uso della
                        forma con il significato pittorico che, a quanto sembra, non avrà séguito in
                        neerlandese per molto tempo (il WNT ne documenta l’uso
                        dal 1902). Con il significato di ‘materiale cartaceo spesso e rigido’, la
                        forma karton è registrata dal 1790
                            (EWN e Francescato [1966]). Per l’uso vasariano
                        cfr. Indici Vite III s.v.

[64]  Cfr. ad es.: «hy [...] retocqueerde de
                        grotissen op de Logie, door cleen verstandt van den Paus, want sy werden
                        meer verarghert als verbetert» (“ritoccò le grottesche nella Loggia, a causa
                        della scarsa capacità di giudizio del Papa, perchè furono peggiorate invece
                        che migliorate”, It. c. 145r).
                        Voce derivata dal piccardo toquer
                            (WNT), attestata per la prima volta nello
                            Schilder-boeck. In uso nel Sei e Settecento e poi
                        sostituito dal fr. retoucher; oggi in disuso. Vasari
                        alterna ritoccare e aritoccare:
                            Indici Vite III s.vv.

[65]  Cfr. ad es.: «in Borgo novo maeckten sy eenen ghevel
                        van sgraffito» (“a Borgo Novo fecero una facciata di sgraffito”,
                            It. c. 129r); la forma è
                        glossata da Van Mander: «dat is een maniere op den natten muer te kretsen
                        met een ijseren punt» (“è un modo in cui si incide con una punta di ferro su
                        un muro umido”). Assente dai dizionari storici di riferimento
                            (WNT e EWN), anche se il
                            GW reca le due forme sgraffito
                        e graffito come ancora in uso. Sul termine cfr. anche
                        Francescato [1966, s.v]. Per l’uso in Vasari, cfr. Indici Vite
                            I s.v.

[66]  Per il rapporto tra la
                        Teutsche Academie e le
                        Vite – oltre a Salvini [1976] – si veda Simonato
                    [2010]. Ma su Sandrart cfr. anche più avanti, p. 197. 

[67]  Si veda, in merito, Norgate [1997, 10-11 e 55-56]; per
                    l’elenco dei manoscritti cfr. appendice I.
                

[68]  Il titolo completo è The courtyer
                        of Count Baldessar Castilio, divided into foure bookes. Very necessary and
                        profitable for yonge gentilmen and gentilwomen abiding in court, palaice or
                        place, done into Englyshe by Thomas Hoby (London, 1561). Il testo
                    fu più volte ristampato tra Cinque e Seicento. Sulla traduzione – oltre a Burke
                    [1995; trad. it. 1998, in part. pp. 63-77] – si veda Nocera Avila [1992];
                    Patridge [2007].

[69]  Il passo è analizzato da Baxandall [2003; trad. it. 2009,
                    103], che si sofferma sui modi di traduzione di disegno e
                        disegnare in Hoby. 

[70]  Cito da Castiglione/Hoby [1967, 91 e
                    94]. Le prime riprese dell’espressione chiaroscuro in
                    francese datano alla fine del Cinquecento (TLFi s.v.); in
                    inglese, a partire dalla fine del Seicento (OED s.v.).
                    Segnalo, nella traduzione del Cortegiano, singole forme che
                    risentono dell’influenza italiana relative all’àmbito che qui interessa: ad es.
                        cameo («cameses»), obeliskes,
                        prospective, per cui rimando alle voci corrispondenti
                        nell’OED.

[71]  Ossia: A tracte containing the
                        artes of curious paintinge, carvinge & buildinge written first in
                        Italian by J.P. Lomatius englished by Richard Haydocke (Oxford,
                    1598). Sulla traduzione si veda Severi [2009, 73-105].

[72]  Stando ai manoscritti arrivati sino a noi, l’uso di
                        miniatura nel titolo è già nella prima versione
                    [Norgate 1997, 113]. L’OED s.v. miniature
                    (con mediazione francese) documenta il significato generico di
                    ‘rappresentazione su scala ridotta’ alla fine del Cinquecento; indica però l’uso
                    in riferimento a ritratti di piccole dimensioni alla fine del Seicento.
                

[73]  Mi baso, per i miei riferimenti, sul testo nella seconda
                    versione così come è stato definito dall’edizione critica a cura di Jeffery M.
                    Muller e Jim Murrell [Norgate 1997]. A questa edizione rinviano anche le
                    indicazioni di pagina allegate agli esempi. 

[74]  Norgate [1997, 74]. Anche descrivendo la pittura di
                        scorcio non si manca di aggiungere «which the Italians hate calling it,
                            La maniera tagliente or
                            scorticata» [Norgate 1997, 76].

[75]  Per le sue informazioni, Peacham dichiara
                    di essersi basato sulla porzione delle Vite compresa in Van
                    Mander: «If you would reade the lives at large of the most excellent Painters,
                    as well Ancient as Moderne, I referre you unto the two volumes of
                        Vasari, well written in Italian (which I have not
                    seene, as being hard to come by: yet in the Libraries of two my especiall and
                    worthy friends, M. Doctor Montford, late Prebend of Pauls, and M. Inigo Jones,
                    Surveyer of his Majesties workes for building) and Calvin Mander
                        [sic] in hight Dutch; unto whom I am beholden, for the
                    greater part what I have here written, of some their lives» [Peacham 1907, 154].
                    Si veda, in merito, Levy [1974]; Semler [2004]. Per il rinvio al volume
                    appartenuto ad Inigo Jones, si veda più avanti, p. 158.

[76]  Sui primi destinatari del trattato si veda Norgate [1997,
                    14-20].

[77]  Le prime attestazioni di madonna
                    come soggetto pittorico fornite dall’OED sono riprese
                    proprio da resoconti di viaggi in Italia: quello di J. Raymond (1648); quello di
                    Evelyn (1660 ca). Va detto però che in riferimento a una donna in generale si
                    hanno riprese della forma italiana già dalla fine del Cinquecento. Ma per l’uso
                    di madonna si veda anche più avanti. 

[78]  Norgate [1997, 105]. Come ha notato Baxandall anche
                        la definizione fornita da Norgate ricalca Vasari («si può conchiudere che
                        esso disegno altro non sia che un’apparente espressione e dichiarazione del
                        concetto che si ha nell’animo»): cfr. Baxandall [2003; trad. it. 2009, 112];
                        il riferimento vasariano è al primo libro delle Vite
                            (I 111).

[79]  Una traduzione, parziale, in castigliano delle
                        Vite si deve ad Alvar Gómez de Castro: è conservata
                    oggi nella Biblioteca dell’Escorial (coll. ms. K III 31): cfr. De Maio [1976, 454], Bustamante García [1989]. 

[80]  Per un inquadramento complessivo dei due testi rinvio
                    alle rispettive edizioni di riferimento: Carducho [1979]; Pacheco [1990].
                

[81]  Per le fonti si vedano, rispettivamente, Carducho [1979,
                        XX-XXVI] e Pacheco [1990, 32-36] in
                    cui si forniscono, tra l’altro, notazioni sulle biblioteche private dei due
                    autori, attraverso fonti documentarie o deduzioni sulla base delle citazioni.
                    Ricordo, per quanto riguarda Pacheco, una breve notazione d’inventario in cui si
                    legge: «más los libros del arte, que son Viñola en francés, dos libros de
                    pintura, y Jorge Basari que valen 66 reales» (memoriale redatto da Pacheco
                    stesso nel 1593): cfr. Pacheco [1990, 32]. 

[82]  Cfr l’introduzione di Calvo Serraller a Carducho [1979,
                        XXVII]. Estratti del trattato di
                    Pacheco erano già stati pubblicati nel 1619-20 [Pacheco 1990, 11-12].

[83]  Carducho [1977, 379]. Su questa parte, cfr. anche
                    Carducho [1979, CXXII-CXXIX].

[84]  Per la forma, cfr. Terlingen [1943, 112];
                        DECH s.v. esquiciar;
                        RAE s.v.

[85]  Carducho [1979, 386]. Cfr. anche Terlingen [1943, 105]
                    con documentazione dal 1573; RAE s.v.

[86]  Cfr. Terlingen [1943, 116] s.v.
                            mórbido; DECH s.v.
                            morbo.

[87]  Si tratta in questo caso di un calco semantico
                        d’àmbito pittorico [Terlingen 1943, 105]. 

[88]  Cfr. Terlingen [1943, 106]; DECH
                        e RAE s.v. aballar.

[89]  Cfr. Terlingen [1943, 111]; DECH
                        s.v. humo; RAE s.v.
                            esfumar.

[90]  Entrambe le forme hanno un’origine latina
                            (RAE s.vv. seco e
                            suave); in campo figurativo il loro uso si può far
                        risalire però all’influenza italiana.

[91]  Cfr. Terlingen [1943, 108];
                            DECH s.v. color.

[92]  Cfr. Terlingen [1943, 105]; RAE
                        s.v.

[93]  A contare è, in questo caso, ovviamente l’uso
                        vasariano già sottolineato in precedenza. Per l’etimo della forma rinvio
                        alla voce del DECH. 

[94]  Carducho [1979, 386]. Golpe de
                            Maestros può essere messa in relazione con la diffusione di
                            colpo da maestro, espressione recepita – come si è
                        visto – anche da Norgate.

[95]  Per gofa,
                            actitud, esbatimento, cfr,
                        rispettivamente, Terlingen [1943, 114, 102-3, 109-10]; per
                            gofa il RAE indica un’etimo
                        incerto.

[96]  Rinvio, per gli usi vasariani, agli
                        Indici delle Vite. 

[97]  Cfr. Baldinucci [1681], s.v.
                        manierona: «termine con il quale esprimono i nostri
                    artefici, il modo, la guisa o la forma d’operare magnifico e franco, contrario
                    del tutto all’operar gretto e stentato». La definizione è riportata nel commento
                    a Carducho [1979, 387]. Sulla forma, cfr. anche la voce nel
                        GDLI.

[98]  Cfr. Carducho [1979, 381-82]. Le due forme sono
                        comprese tra gli italianismi in Terlingen [1943, 119]; il
                            DECH s.v. verde e il
                            RAE registrano solo verdacho.
                    

[99]  Così nella definizione di Palomino riportata in
                        Carducho [1979, 381]. Da segnalare anche
                            carmin de Florencia [Carducho
                        1977, 381].

[100]  Utile in merito, anche se di faticosa consultazione,
                        il repertorio di Rodríguez Ortega [2005].

[101]  Cfr. Terlingen [1943, 112];
                            DECH s.v. esquiciar;
                            RAE s.v. 

[102]  Cfr. Terlingen [1943, 107], con attestazioni già
                        cinquecentesche; DECH s.v. carta;
                            RAE s.v. cartón.

[103]  Carducho [1979, 385]; sulle varie forme evidenziate,
                        cfr. Terlingen [1943, s.vv.]. Aggiungo che contorni
                        ricorre una ventina di volte nelle Vite: cfr.
                            Indici. Per esquicio, il
                        rinvio alle Vite è già in Terlingen [1943,
                        s.v.].

[104]  Cfr. Carducho [1979, 157-58]. Sulla forma – oltre a Terlingen [1943, s.v.] – cfr.
                            DECH s.v.; RAE s.v.

[105]  Carducho [1979, 388] in cui si rimanda alla voce
                        stecco del Vocabolario del
                    Baldinucci per la spiegazione del termine.

[106]  Carducho [1979, 393]; Terlingen [1943, 132]. La forma
                        fusarole è assente dal DECH il
                    quale per mascarón non fa cenno alla derivazione italiana.
                

[107]  A quanto è stato stabilito, la stesura del trattato di
                    Pacheco nella forma poi andata a stampa risale agli anni 1634-38 [Pacheco 1990,
                    43-46]; dell’autografo è stato edito un facsimile [Pacheco 1956].

[108]  Si vedano le rispettive voci in Terlingen
                    [1943].

[109]  Pacheco [1990, 131]. Pacheco citava in realtà dalla
                    traduzione del De pictura compiuta da Cosimo Bartoli e
                    compresa nella sua edizione degli Opuscoli morali di Leon Batista
                        Alberti gentil’huomo fiorentino (Venezia, Francesco De’
                    Franceschi, 1568).



Capitolo quinto

Testimoni

Passare dal piano generale delle edizioni a quello particolare, concreto, dei lettori permette di entrare in contatto con una dimensione in cui l’italiano diviene la lingua d’appoggio del ragionamento, penetra nelle maglie del lessico, rivela la sua funzionalità e precisione; usi spesso effimeri, marginali, che non sempre finiscono per fissarsi a un livello linguistico di più ampia condivisione ma che, proprio per questo, mostrano un aspetto della diffusione dell’italiano all’estero non altrimenti recuperabile. Il capitolo raccoglie una serie di testimonianze in questo senso: alcuni esemplari postillati conservati in biblioteche spagnole e inglesi; un paio di taccuini di viaggio, relativi al soggiorno italiano di un antiquario inglese e di un noto pittore. Quindi l'attenzione viene spostata sull’epistolario di Rubens, straordinario esempio di uso dell’italiano a livello internazionale.





1. Attorno ai
            libri



La lettera inviata da Lombard a Vasari, da Liegi,
            così come quella inviata da Francisco de Holanda a Michelangelo, da Lisbona, ci
            permettono di gettare lo sguardo su ciò che era fuori dai libri e attorno ad essi: a
            quel terreno fertilissimo di conoscenza diretta, scambi, soggiorni in Italia, che va
            considerata l’humus principale in cui certi usi terminologici
            mettevano radici nelle varie lingue, spesso ancora prima di essere utilizzati nei libri
            a stampa. 
Conviene guardare più da vicino questo aspetto. Le
            testimonianze di questo contatto diretto da parte di artisti stranieri mostrano infatti,
            in molti casi, un grado primario di riuso verbale che è difficile vedere altrove.
            Passare dal piano generale delle edizioni a quello particolare, concreto, dei lettori
            permette di entrare in contatto con una dimensione in cui l’italiano diviene la lingua
            d’appoggio del ragionamento, penetra nelle maglie del lessico, rivela la sua
            funzionalità e precisione; usi spesso effimeri, marginali, che non sempre finiscono per
            fissarsi a un livello linguistico di più ampia condivisione ma che, proprio per questo,
            mostrano un aspetto della diffusione dell’italiano all’estero non altrimenti
            recuperabile. 
Nelle pagine che seguono ho raccolto una serie di
            testimonianze in questo senso: alcuni esemplari postillati conservati in biblioteche
            spagnole e inglesi; un paio di taccuini di viaggio, relativi al soggiorno italiano di un
            antiquario inglese e di un noto pittore. Ho poi spostato l’attenzione sull’epistolario
            di Rubens, straordinario esempio di uso dell’italiano a livello internazionale. Casi
            singoli, ognuno con una sua storia e una sua particolarità; frammenti che dovrebbero
            però permettere di osservare la diffusione dell’italiano in Europa da un’angolazione
            particolare: individuale, personale, ma paradigmatica di
            comportamenti che dovevano essere piuttosto diffusi.

2. Lettori d’eccezione/1:
            El Greco



Partiamo dai libri. Alla Biblioteca Nazionale di
            Madrid è conservato un esemplare di Vitruvio, nella traduzione italiana di Daniele
            Barbaro uscita a Venezia nel 1556, particolarmente prezioso: proviene dalla biblioteca
            di Doménikos Theotokópoulos, più noto come El Greco, e reca sui margini fitte
            annotazioni autografe[1]. Si tratta di uno dei cinque libri appartenuti al pittore cretese che siano
            giunti fino a noi: conosciamo anche la sua edizione in greco delle opere di Senofonte
            (Firenze, 1516)[2]; l’esemplare Delle guerre civili et esterne de Romani
            di Appiano Alessandrino (Venezia, 1551)[3]; la sua copia delle Vite di Vasari nell’edizione
            Giuntina del 1568[4]. È possibile, poi, che siano da attribuire a lui anche le annotazioni su un
            esemplare dell’Architettura di Serlio nell’edizione veneziana del
            1556, conservato sempre nella biblioteca di Madrid[5].
La presenza di libri in lingua italiana nelle
            biblioteche spagnole del tempo era cospicua. Per rimanere nel campo che qui ci
            interessa, si potrà ricordare il fatto che dei 610 libri posseduti dallo scultore e
            architetto toledano Juan Bautista Monegro quasi la metà era in italiano; lo stesso si
            può dire della biblioteca di Juan de Herrera, anche lui
            architetto, composta di circa 750 libri divisi equamente tra castigliano e italiano[6].
Possiamo farci un’idea della composizione della
            biblioteca del Greco grazie a due inventari. Il primo risale al 7 giugno 1614, tre mesi
            dopo la morte del pittore. In sei carte sono registrati tutti i suoi beni. Oltre a
            mobili, vestiti, disegni e quadri, troviamo anche l’indicazione dei suoi libri: sono
            elencati 129 pezzi, di cui almeno 80 in lingua italiana[7]. Il secondo inventario ci permette di ricavare informazioni sulla sua
            biblioteca in modo indiretto: è redatto nell’agosto del 1621, in occasione delle nozze
            del figlio Manuel, e dà notizia di una cinquantina di volumi – anche questa volta, per
            la maggioranza in italiano – alcuni dei quali è verosimile che corrispondano a voci
            presenti nel primo elenco in forma sommaria[8]. 
Il primo dei due inventari ci consegna l’immagine di una
                biblioteca trilingue. Si apre con la «memoria de libros griegos»: ventisette libri,
                tra cui «Omero», uno «xenofonte» (probabilmente da identificare con quello oggi alla
                Biblioteca Nazionale), «euripides», il «testamento nuebo y biejo en 5 tomos».
                Seguono i «libros italianos»: sono in tutto sessantasei, ma solo dei primi sedici si
                danno indicazioni dettagliate. Vi troviamo «Petrarca»,
                    l’Amadigi di Bernardo Tasso, «ariosto», il «bocabulario y
                gramatica di Alberto acarisio», una «Descripzione di italia», da identificare con
                quella di Leandro Alberti[9], e una «ystoria di italia», probabilmente da identificare con quella di
                Guicciardini. Solo uno dei libri di cui è indicato il titolo riguarda da vicino la
                pittura: è registrato come «Tratado del arte de la pintura» e sarà da identificare
                con il Trattato del Lomazzo. Il resto dei libri è annotato in
                modo sommario come «otros cincuenta libros italianos», cui
                seguono «Otros diez y siete libros de Romanze» e «Diez y nuebe libros de
                arquitetura» [Álvarez Lopera 2005, 295-99]. 
Non sappiamo quali fossero i cinquanta libri italiani
                registrati insieme ma possiamo farci un’idea dei libri di architettura che El Greco
                doveva possedere guardando il secondo inventario. Nell’ultimo foglio, sotto la
                dicitura «libros de arquitectura», troviamo registrati tre esemplari di Vitruvio in
                italiano («Tres bitrubios ytalianos») e uno in latino; quattro esemplari delle opere
                del Vignola, anch’essi in italiano («Un biñola con varios papeles de trazas»; «Un
                biñola solo», «una prospetiba de biñola», per due volte) e poi «antonio labaco», da
                identificare con il Libro appartenente all’architettura[10]. Compare poi due volte il nome di Serlio: «Primier libro de sebastian
                serlio», «Sebastian serlio»; ma all’architetto bolognese è possibile che sia da
                ascrivere anche ciò che è registrato come «prospetibas y antiguedades de roma» che
                richiama l’argomento del Terzo libro [Marías-Bustamante 1981,
                49]. E ancora: «leon bautista alberto», «Andrea paladio». Anche questa volta, la
                coda dell’elenco si chiude con una indicazione sommaria: «beinte libros griegos y
                italianos» e, poco più avanti, «zinco libros de arquitectura manuescriptos, el uno
                con trazas»[11]. 


El Greco doveva conoscere abbastanza bene
            l’italiano: nato in una Candia veneziana, era giunto in Italia nel 1567; tra Venezia e
            Roma era rimasto nella penisola diversi anni, conoscendo – tra gli altri – Giorgio
            Vasari, Federico Zuccari, Tiziano, Andrea Palladio e Giulio Clovio (di cui fece anche un
            ritratto oggi a Napoli, Museo di Capodimonte)[12]; è verosimile dunque che leggesse testi in italiano senza particolare fatica[13]. 
Tra gli esemplari della sua biblioteca vale la
            pena di guardare più da vicino la copia di Vitruvio e quella delle
                Vite di Vasari. Cominciamo da quest’ultimo libro che, a quanto
            risulta, è stato il primo ad essere annotato.
        
El Greco deve aver cominciato a postillare le
                Vite in séguito alla visita a Toledo di Federico Zuccari, nel
            1586, da cui riceve in dono l’esemplare[14]. Scrive in margine al testo vasariano con una certa frequenza, reagendo
            spesso con sottolineature e annotazioni vivaci. 
Le postille interamente in lingua
            italiana sono una minoranza: l’unica di una certa lunghezza è copiata di peso dal testo
            («senza grandissima spesa d’armadure di legname» [I 306]). In altri casi abbiamo singole tessere che risentono del testo
            base: così, ad esempio, la ripresa di all’antica in un passo del
            terzo libro in cui si parla di una «statua tutta tonda [...] tutta armata all’antica,
            salvo che mostra le braccia et le gambe nude et tiene la man manca sopra il pomo della
            spada» [III 836], in margine al quale El Greco
            scrive: «y de que manera se entiende armada al’antica se no desnudos los brazos y
            piernas». Si hanno però anche riprese spontanee, autonome rispetto al testo italiano.
            Troviamo ad esempio disegnator («por çierto que el era tan gofo
            disegnator como pintor» [III 589]) in una
            pagina in cui il termine (che ricorre una trentina di volte nel testo di Vasari) non
            compare; oppure chiaro e scuro («lo que se a pintado a Roma e yn
            Florencia son pinturas de chiaro escuro a comparacion deste...» [III 674])[15]. Più spesso si hanno riprese, sotto forma di calchi, di espressioni tipiche
            del dettato vasariano. Così, ad esempio, in margine alla Vita di
            Tiziano là dove Vasari afferma che se Tiziano fosse stato a Roma, vedendo ciò che al
            tempo facevano Michelangelo e Raffaello, «harebbe fatto cose stupendissime» per la
            «bella pratica, che haveva di colorire» [III 807]: El Greco sottolinea e annota il passo
            aprendo la sua replica con «y a una per una le concede ser el mayor imitador de la
            natura con la bela manera de colorido»[16] in cui riutilizza espressioni italiane come bella
                maniera («bela manera») o definizioni come colorito
            («colorido»), frequenti nelle Vite[17].
La messa in evidenza di queste
            riprese – per quanto significativa dal punto di vista della condivisione di un certo
            linguaggio artistico – rischia tuttavia di dare un’idea parziale del peso della lingua
            italiana nella scrittura del Greco. A contare nella sua pratica di annotazione non è
            tanto il riuso di questo o quel termine, ma il grado profondo di interferenza
            linguistica in cui a intrecciarsi sono più varietà: il castigliano appreso in Spagna, il
            greco lingua madre, l’italiano a base toscana del testo letto e il veneziano. 
Lo si vede bene nelle annotazioni
            che bordeggiano l’esemplare di Vitruvio ricordato all’inizio[18]. A quanto è stato stabilito, El Greco annota l’esemplare qualche anno dopo
            quello delle Vite, probabilmente negli anni 1592-93[19]. La traduzione di Barbaro – lo abbiamo visto dagli inventari – non era
            l’unico testo vitruviano posseduto dal Greco. Non sappiamo la sorte degli altri, ma
            questo testimonia una lettura assidua: vi troviamo riflessioni ampie e posate, diverse
            da quelle nervose dell’esemplare di Vasari. Una diversità di tono spiegabile anche con
            il fatto che – come è stato notato – El Greco lavorava sul testo di Vitruvio tradotto da
            Barbaro con l’idea di fare lui stesso un commentario, tanto che in alcuni passaggi si
            hanno indicazioni per l’inserimento di immagini («aqui sera puesta una figura»:
            Marías-Bustamante [1981, 63]).
        
Come nell’esemplare di Vasari, anche qui la
            lingua delle postille è ricca di componenti italiane. La natura più distesa delle
            annotazioni fa emergere con chiarezza un tratto comune della lingua dei postillati del
            Greco: la compenetrazione tra varietà linguistiche diverse, in cui non è possibile
            distinguere una separazione netta, funzionale e consapevole, tra una e l’altra[20]. Si hanno annotazioni che si aprono in italiano poi passano al castigliano
            per ritornare all’italiano e chiudersi ancora in castigliano in una sorta di
            oscillazione continua (in corsivo le porzioni italiane). 
Il Barbaro dize bien que il
                    modello non paresse conforme a la dotrina de
                    Vitruvio. Pero por la flaqueza de los hombres es virtud andar
                recatados hasta que antes que el modello sea tan trilliado et que se pretenda que
                    Il modello non sia la guida se non come parezer que tomalo
                he modesto[21].


In casi come questo, è la lettura del testo che
            può aver stimolato l’affiorare di frammenti in italiano: l’annotazione si collega a un
            passo, sottolineato dal Greco, in cui Barbaro, ragionando sulla rappresentazione
            prospettica degli edifici e sulla «descrittione del profilo», scrive: «altri vogliono
            che s’intenda il modello, a me non pare conforme a Vitruvio ben che il modello dimostri
            e faccia più certa la nostra intentione» [Vitruvio/Barbaro 1556, 20]. Una simile
            coesistenza tra varietà diverse si ha anche in annotazioni più ampie, meno vincolate al
            testo letto. Così in una lunga postilla che si incontra nel margine di un capitolo del
            primo libro intitolato «Di quai cose è composta l’architettura», in cui El Greco
            annota:
Visto è que quien las save dezir non las save azer estas seys
                partes e bien me paresse en este logar lo que respondió el otro que fu preguntado de
                los medios e medidas para ser bon pintor e quantas vezes le replicarono nunqua
                respondió otra cosa que dibussar e más debujar; [e]n este, pues se aprende l’orden,
                [l]a disposizion [...]. Para [con]chistarlos es menestier dibujar e más e más e así
                se a rasón d’ellas de maniera que las pondrá cresser e desminuir en número come le
                paresse porque en efeto estas separaziones zirqua de formar cosas materiales non
                conssisten en contarlas ma, así come la[s] artes que son zirca l’[h]ablar con la
                lingua esprimen e ynsenan sus conzetos, así l’architettura
                a de ser con el dibujo[22].


Si vede bene come l’italiano agisca a diversi
            livelli: penetra tra le maglie di un castigliano incerto, appreso come lingua seconda,
            trasformando il dettato in un ibrido nel quale una varietà si fa spazio nell’altra. 
Già il modulo d’attacco, Visto (è)
                    que, è ripreso dall’italiano e adattato nella
                sua parte finale (que) al castigliano dominante nel séguito.
                Accanto a singole riprese verbali (replicarono) e nominali
                    (lingua, maniera) del toscano
                letterario, spiccano termini chiave come architettura, che El
                Greco scrive in italiano senza concessioni alla grafia locale
                    (arquitecto) come invece fa in altri casi (altrove, ad
                esempio, si incontra fabrique per
                fabriche). Questa preferenza non si ha per
                    disegno per cui El Greco adotta di norma la forma
                castigliana dibujo, anche se postillando il proemio (p. 11) usa
                anche la forma dissegno. Da segnalare, poi, sempre nel resto
                del postillato, un esempio di interferenza a livello morfologico, in cui l’intreccio
                tra le due lingue arriva a una forma come pedirebe, frutto
                dell’unione di pedir ‘chiedere’ con il suffisso del
                condizionale italiano, con scempiamento («no savendo lo que dize pedirebe lo de que
                avrebe de llorar assi...»: III, I, 63)[23].


C’è qualcosa di emozionante nel guardare così da
            vicino la lingua di un pittore come El Greco: le sue incertezze di scrittura, il
            miscuglio tra forme diverse, gli scarti tra un codice e l’altro, ci mettono in contatto
            con una dimensione di vitalità dell’italiano fuori d’Italia che si fatica a ritrovare
            nella ripresa di questo o quel termine in un’edizione a stampa. Si ha la sensazione di
            arrivare al cuore di tutta la questione, il luogo in cui è
            nascosto il motore: perché è chiaro che dietro alle riprese a stampa, alla loro più o
            meno duratura cristallizzazione in forme adattate alla fonomorfologia locale, alla
            diffusione dell’italiano dell’arte e dell’architettura, bisogna supporre contatti come
            questo, scambi diretti e confusi, un corpo a corpo con l’italiano perlopiù non
            ricostruibile. 

3. Lettori d’eccezione/2:
            Inigo Jones



Può essere utile affiancare alla testimonianza
            del Greco quella proveniente da un ambiente del tutto diverso: l’Inghilterra
            elisabettiana. Per farlo bisogna spostarsi al Worcester College di Oxford. È qui infatti
            che è conservata la maggior parte degli esemplari sopravvissuti fino ad oggi della
            biblioteca di quello che può essere considerato il padre dell’architettura classica
            inglese: Inigo Jones. A lui si deve la prima diffusione in Inghilterra della loggia
            aperta all’italiana, l’importazione del modo di intendere i rapporti proporzionali tra
            vuoti e pieni, i sistemi di colonne e le decorazioni di tipo italiano; una rivoluzione
            del gusto così profonda e irreversibile che condizionerà l’architettura inglese per
            quasi tre secoli [Wittkower 1974; trad. it. 1995, 72]. 
La raccolta dei suoi libri costituisce un lascito
            di straordinaria importanza: oltre a indicarci le fonti di riferimento della sua
            formazione, offre un accesso diretto alle sue riflessioni in àmbito artistico e
            architettonico. E questo perché la sua biblioteca, com’è stato detto, era una «working
            library rather than a scholar’s library» [Newman 1988, 436]: i libri erano strumenti
            primari di lavoro, utili per la messa a fuoco delle tecniche così come per lo studio dei
            modelli. Lo si vede dalle annotazioni che riempiono i volumi arrivati sino a noi. 
A tutt’oggi sono una cinquantina gli esemplari
            individuati. Ad eccezione di due volumi in francese e di due altri in latino[24], sono tutti in lingua italiana. È possibile che
            essi riflettano solo una porzione della biblioteca di Jones, quella più direttamente
            legata al suo lavoro. Il fatto che essa fosse composta quasi esclusivamente di libri
            italiani era certamente un’eccezione nell’Inghilterra del tempo anche se non mancano
            testimonianze della presenza di opere in lingua italiana, anche di tipo architettonico,
            in altre raccolte inglesi degli stessi anni[25]. 
Può essere utile guardare più da vicino ciò che è sopravvissuto
                della raccolta di libri di Jones (segno con un asterisco i volumi annotati)[26]. Scorrendo i titoli oggi conservati al Worcester College troviamo
                traduzioni di classici latini e greci (Platone, Aristotele, Erodoto, Vegezio,
                Appiano, ecc.), testi di antiquaria e topografia (ad es. Le antichità
                    della città di Roma di Bernardo Gramucci da San Gimignano, Venezia
                1569; Leandro Alberti, Descrizione di tutta Italia, Venezia
                1588), geometria e matematica applicata (ad es. gli Elementi di
                Euclide, nella traduzione di Federico Commandino, Urbino 1575, oppure Giovanni
                Scala, Geometria prattica, Roma 1603), di pittura (Le
                    vite e i Ragionamenti di Vasari,
                rispettivamente, Firenze 1568* e Firenze 1588). Tra i testi di architettura civile e
                militare vi è la traduzione italiana di Cosimo Bartoli del De re
                    aedificatoria di Alberti (L’architettura,
                1565*), i trattati di Pietro Cataneo (L’architettura, Venezia
                1567), Giovanni Antonio Rusconi (Della Architettura, Venezia
                1588), Gioseffe Viola Zanini (Della architettura, Padova
                1629*), L’architettura militare di Gabriello Busca (Milano
                1619*), Bonaiuto Lorini, Le fortificazioni (Venezia 1609*); non
                potevano mancare poi la Regola delli cinque ordini di
                    architettura del Vignola (Roma 1607*), L’idea
                    dell’architettura universale di Vincenzo Scamozzi (Venezia 1615*) e
                    I quattro libri dell’architettura di Palladio (Venezia
                1601*). 
Si hanno poi i volumi fuori del Worcester College: a Chatsworth
                (Derbyshire) è conservato il suo esemplare delle Cose meravigliose
                    dell’alma città di Roma (1609) di G.B. Cherubini e il postillato
                dell’edizione di Vitruvio nella traduzione di Daniele Barbaro (1567); al Queen’s
                College di Oxford è invece quello delle Opere di Serlio
                (nell’edizione completa del 1569); un altro, sempre di Serlio, è oggi al Canadian
                Centre for Architecture di Montreal; va ricordato infine il
                    Trattato dell’arte della pittura del Lomazzo (Milano 1584),
                in collezione privata[27]. 


Il fatto che tra gli esemplari annotati ci siano
            anche testi che negli stessi anni erano stati annotati dal Greco – il Vitruvio di
            Barbaro, le Vite vasariane[28] – mostra l’importanza che certi testi hanno avuto nella condivisione di
            termini ed espressioni di matrice italiana a livello internazionale: da un capo
            all’altro dell’Europa chi si occupava di arte o d’architettura leggeva di fatto le
            stesse cose, su quelle si formava. 
Invece di questi volumi, vale la pena di guardare
            però da vicino il testo più importante tra i postillati di Jones, ossia l’edizione di Palladio[29]. L’architetto inglese leggeva I quattro libri
                dell’architettura in una ristampa del 1601 acquistata durante il suo
            primo viaggio in Italia; su questo volume annota le sue riflessioni a partire dal 1608,
            per circa trent’anni. Non c’è pagina che non rechi annotazioni marginali, schizzi,
            richiami interni o riferimenti a edifici antichi e moderni visti personalmente in Italia
            o ricavati da descrizioni a stampa. Una miniera di annotazioni la cui importanza non
            sfuggì, già nel Settecento, a Giacomo Leoni che inserì parte delle postille nella sua
            edizione palladiana pubblicata a Londra nel 1742[30].
Anche in questo caso ci troviamo dinanzi ad
            annotazioni in cui si ha un’interferenza linguistica molto marcata. Jones postilla in un
            inglese continuamente perforato da forme italiane, in alcuni casi usate in veste non
            adattata, più spesso adeguate allo
                spelling inglese; ma la sua lingua è
            anche uno specchio della terminologia architettonica locale del tempo, in forte
            trasformazione proprio in virtù della crescente attenzione per l’architettura
            rinascimentale del continente. 
Le annotazioni coprono, come s’è detto, un
            periodo molto ampio e sono il frutto di una serie di campagne di lettura; il che vuol
            dire che nella stessa pagina convivono spesso appunti presi in tempi diversi. Questo ha
            una ricaduta anche a livello linguistico. Nelle annotazioni più antiche, Jones appare in
            certi casi ancora legato al lessico architettonico inglese tradizionale: in margine ai
            disegni di dettagli del tempio di Marte a Roma (IV 60) usa ad esempio i termini boultel[31] e casement[32], ripresi dal linguaggio dei carpentieri locali, per rendere gli italiani
                ovolo e cavetto; ritornando tempo dopo
            sulla stessa pagina, utilizza invece i termini italiani, allora ancora non documentanti
            in inglese («The carvinge of the Cavetto over the Ovolo verry gratious and rare»)[33]. 
Simili variazioni non vanno lette
            solo in termini di prestigio linguistico ma anche, e soprattutto, come ricerca di
            precisione. Scorrendo le altre annotazioni nella stessa pagina, si vede bene come le
            parole italiane assolvano spesso al ruolo di denominazione dei riferimenti centrali del
            ragionamento. A commento del disegno della cornice, si legge: «small standing Cornish
            perpendicular wth ye squar
            modilioni to sett stattues on ytt that they might be all scene and this adition makes
                ye Cornish Proportionable wch
            ells wold be to lyttell not being so high as ye Architrave».
            In questo caso Jones utilizza vocaboli che doveva avvertire come nuovi, anche se non
            assenti nella lingua inglese: cornish è grafia al tempo in
            circolazione, derivata dalla pronuncia italiana al pari della forma francese. La si
            trova usata – anche se scritta corniche – da Shute nel suo
                The First and Chief Groundes of Architecture (1563)
            già ricordato, in alternanza con la forma latineggiante
                coronix [OED s.v.
                cornice]. Lo stesso vale per
                architrave e modilioni, documentati sempre
            a partire da Shute[34]. 
Non erano questi gli unici vocaboli usati da
            Jones che avevano in inglese una qualche presenza: una parola come
                portico, ad esempio, negli stessi anni era usata da Ben Jonson
            nel suo Volpone (1607), forse per via dell’ambientazione italiana
            della commedia: «wont to fixe my Banke in face of the publike Piazza, neare the shelter
            of the portico, to the Procuratia» si dice in una scena del secondo atto (II, II, 36)[35]. 
Più spesso però si hanno prelievi
            di forme che non hanno antecedenti nella lingua inglese. Nella pagina che stiamo
            guardando più da vicino, ad esempio, si ha una ripresa diretta della forma
                dentelli («ther ar no dentelli in this Cornish»), largamente
            frequente nel testo di Palladio, e di cui non risulta una circolazione nell’inglese del tempo[36]. Ma i casi sono moltissimi: si hanno annotazioni che sono letteralmente
            costruite attraverso la somma di parole italiane, con l’inglese relegato quasi a lingua
            di supporto: «In this Cornish ye Dentels ar not Carved and
            ther ar no Carthuses beetweene ye Dentell and
                ye Corrona this greatt Ovolo» (IV 35); «this architrave fries and Cornichetto is
            over ye Pilasters» (IV 122)[37]. O ancora, a proposito di decorazioni e pitture: «the littell romes ar in
            volt a medza Botte and ar Painted wth groteske» e, poche
            righe oltre, «the voltes of ye romes are
                wth quadre in ye midest and
            stories Painted and ornaments of Stuco and hedes of alla antica» (II 19). Singole glosse, presenti qua e là nel testo,
            mostrano la cura nell’acquisire questo nuovo vocabolario (ad es. «soffito or Roofe»
                IV 20).
Scorrendo le prime trenta pagine del quarto libro si può avere
                un’idea della varietà di forme italiane che vengono usate da Jones. Ho segnato:
                «Abbaco» (29)[38]; «Architrave» (14) o «Archittrave» (21) col plur. «Architraves» (14);
                «baserelevo» (26) reso anche al plur. come «baserelevos» (27)[39]; «Bassilica» (10)[40]; «Cappitell» (12)[41]; «Cavetto» (14); «Composita order» (22)[42]; «Coppolo» per cupola (9)[43]; «Corrona»[44] (14); «corronice» (22); «faccia» (27) e «facce» (8) col plurale
                «faccias» (27)[45]; «facciata» (13) resa anche come «fattiato» (27) o «fattiata» (9)[46]; «Piazza» (27) alternato più spesso con grafie come «Pattza» (15),
                «piatzos» (16), «piaza» (24)[47]; «Fronte» (9), reso anche con «front» (9), «fusarollo» (21: «faccia of
                the architrave with the fusarollo»)[48]; «Loggia» (24)[49]; «muracholi» (25); «ovolo» (28); «pilastrelli» (24)[50]; «Pogio» (26)[51]; «Portico» col plurale «porticos» (7); «Relievo» (21) reso anche come
                «relevo» (24)[52]; «Soffito» (20)[53]; «stucco» (14)[54].


Simili prestiti saranno da rubricare non solo
            come il portato diretto della lettura ma anche come la traccia di un’acquisizione più
            duratura e profonda in cui avrà contato anche il doppio soggiorno italiano. Scorrendo le
            forme si nota d’altronde che non sono molte le riprese italiane che salvaguardino anche
            la grafia del testo di Palladio. Molto spesso, nella scrittura di Jones, è in atto il
            tentativo di riportare sulla carta le modalità di pronuncia dei singoli vocaboli
            italiani. 
Lo si vede anche guardando il taccuino che Jones
            aveva con sé nel corso del suo viaggio in Italia[55]. Si tratta di un volumetto da tasca di una ottantina di carte, conservato
            sempre ad Oxford, per la maggior parte occupato da schizzi, copie di dettagli di quadri,
            rilievi di sculture antiche; vi compaiono però anche un buon numero di annotazioni, che
            a volte bordeggiano le figure, più spesso occupano da sole un’intera pagina. Anche se si
            nota in generale una diminuzione dell’uso di termini italiani, non mancano pagine in cui
            si ha lo stesso impasto linguistico che caratterizza le postille palladiane. Così, ad
            esempio, in un’annotazione datata 19 gennaio 1614 nella quale Jones paragona
            il procedimento da tenere per disegnare con il modo di
            costruire in architettura. Vi troviamo parole pienamente italiane che si alternano con
            forme adattate, come accadeva nel postillato palladiano: 
As in dessigne[56] first on[e] Sttudies the parte of the boddy of man, as Eyees, noses,
                mouthes, Eares, and so of the rest to bee practicke in the parte sepperat ear on[e]
                comm to put them togeathear to maak a hoole figgure and cloath yt and consequently a
                hoole Storry w[i]th all ye ornamente. So in Architecture on[e] must studdy the
                Parte, as loges Entranses Haales, Chambers, Staires, doures, windoues, and then
                adorrne them w[i]th colloms, Cornisches,
                    sfondati, Stattues, Paintings,
                Compartimente, quatraturs, Cartochi, tearmi,
                    festoni[57], armes, Emprese[58], maskquari, folliami,
                    vasi, harpis, Puttini[59], Scarfinges, Strats, Scroules,
                    bacemente[60], balustri, Rissalti, lions, or
                eagls, clawes converted in to folliami, sattires, Serpente
                victories or angels, anticke heads in shells, cherubins heades w[i]th winges, heades
                of beaste, Pedistals, Cornucupias, beskete of fruites, trofies,
                Juels, and agates, medalie, draperies,
                    frontispices Broken and Composed[61].



4. Taccuini 



L’esempio del diario di Jones ci porta a guardare
            la seconda tipologia di testimonianze di questo capitolo, ossia quella dei taccuini di
            viaggio. Ci troviamo qui dinanzi a fonti che sono in parte vicine a quelle viste fino ad
            ora, in parte diverse: esempi di una scrittura più libera e spontanea, diretta, spesso
            influenzata più dalla dimensione orale che non da quella
            scritta.
        
È bene ricordare che alla fine del Cinquecento il
            viaggio in Italia comincia ad assumere la fisionomia di quello che, di lì a poco, sarà
            il Grand Tour. Il numero di coloro che giungono in Italia con finalità estetiche e
            culturali aumenta in modo considerevole; collezionisti, artisti e semplici
                dilettanti arrivano nella penisola per studiarne le antichità o
            le nuove tendenze artistiche al séguito di nobili e signori che si spostano in Italia
            per ammirarne le bellezze. I loro taccuini di viaggio sono una miniera di informazioni
            sugli usi del tempo, gli ambienti, i luoghi, la percezione della lingua italiana[62]; nel caso degli artisti, a questo si aggiunge la presenza di disegni e
            schizzi che possono essere preziose testimonianze della sopravvivenza di un’opera o
            dello stato di un monumento in un dato periodo. 
Questi materiali rivelano anche lo sforzo da
            parte di chi veniva in Italia di acquisire il vocabolario artistico in uso. Il caso di
            Inigo Jones è da questo punto di vista indicativo; ma sono diversi gli esempi che si
            potrebbero qui richiamare di appunti vergati dinanzi a un monumento o dentro una chiesa
            nei quali è evidente la ripresa, più o meno marcata, di vocaboli italiani.

5. Una conversazione con
            Poussin 



Alla British Library di Londra si conservano una
            serie di taccuini da tasca appartenuti a un antiquario inglese di nome Richard Symonds,
            vergati nel corso del suo viaggio in Italia (1649-51)[63]. Vi si trova la stessa commistione tra italiano e inglese che si è vista
            nella scrittura di Inigo Jones. Lo si può vedere richiamando un
            passo che giustamente ha attirato l’attenzione degli studiosi: si tratta di annotazioni
            sulla tecnica di pittura in scorcio (con confronti tra la londinese
            Banqueting House e i romani Palazzo Barberini e Palazzo Farnese) stesi sulla base di una
            conversazione a Roma con il pittore francese Nicolas Poussin [Beal 1984a]. Nel testo
            ricorrono molte espressioni italiane, come appunto in scorcio,
                stucchi, decoro insieme a quadri
                rapportati, definizione ancora oggi in uso per indicare «finti quadri,
            con finte cornici, condotti a fresco, o a tempera, nel contesto illusionistico di pareti
            decorate in base a quadrature prospettiche, con “inganni” ottici, finestre aperte sulla
            realtà, ecc.» [DdA s.v. quadri
            riportati]. Una espressione che Symonds doveva aver preso
            dall’italiano di Poussin del quale, come si vede, riporta anche uno stralcio di
            conversazione. 
Speaking of paintings upon Roofes
                    in
                Scorcio, those of King James in ye banqueting howse to be
                caryed up to heaven is not Decoro, because higher they cannot
                paint Il Dio Padre, just as he that guilt his stable he was
                askt what he would doe wth his best room.
And for Scorcij above,
                unless they be Quadri
                rapportati, tis likely theyle be too licentious & improper,
                    perché non siamo avezzati vedere persone in
                    Aria, as Monsr. Poussin sd to Sigr. G.A.
                    [Canini] & upon the like discourse.
The Roof of Card.
                Barberini’s hall has a great deal of Licentij, or call them as
                they please. To make Paese aloft & ground & persons,
                & all to receive light where he pleases notwithstanding the windowes of the hall
                are much below the painting.
The Roof of all, where the Armes of ye Barberinis
                are, is good and proper. But the Gallery of Farnese is una Galleria
                    finta, adornd, wth stucchi &
                    quadri Rapportati [cito da Beal 1984b, 296-97, corsivi
                miei].


I materiali di Symonds conservati oggi a Londra
            sono una miniera di osservazioni del genere: vi troviamo le descrizioni delle visite nei
            palazzi romani, l’elenco minuzioso dei quadri visti, giudizi e notazioni tecniche frutto
            di colloqui con i pittori. La sua scrittura rapida e nervosa accoglie frequentemente
            parole italiane, quasi sempre in forma non adattata.
Era così che, progressivamente, chi veniva in
            Italia assorbiva il lessico artistico in uso. Il caso di Symonds è indicativo anche in
            questo senso. Nella parte finale del taccuino si hanno infatti una serie di annotazioni
            intitolate «Pictures and paintings in England 1651-52» [Beal 1984b, 305], fatte
            evidentemente al ritorno in patria. Si tratta di descrizioni di quadri italiani presenti
            nelle abitazioni nei dintorni di Londra in quegli anni. Il
            documento, oltre ad essere di grande importanza per la circolazione dell’arte italiana
            in Inghilterra alla metà del Seicento, mostra bene, sotto il profilo linguistico, la
            tenuta del lessico artistico italiano per quanto riguarda i soggetti dei quadri, le
            tecniche, i supporti. Scorrendo l’elenco si trova ad esempio «The
                Quadro of Correggio of Venus asleep» e subito sotto «Another
                sbozzo of his, a Madonna, S. Joseph &
            2 or 3 more lesse that the life» e poco oltre, «3 figures in Gesso
            of Hercules»; più avanti, in altre case, si registra la presenza di un
                «Ritratto of Julio Romano showing a
                designe of a Pianta of a Temple», una
            «story of the Bull carrying Europa by Julio Romano a sbozzo», «The
            Burial of Or Savior copied by Crosse from Titian & on the Tombe is Bassi
                Rilievi & ye corner broken» [per le citazioni: Beal 1984b, 305 e
            308-9, corsivi miei]. 

6. Schizzi



Accanto ai viaggiatori che cercavano di assorbire
            la lingua del luogo, mischiandola con la propria, c’era anche chi una volta in Italia –
            conoscendo già un po’ d’italiano – si sforzava di usarlo per i propri appunti personali.
            Una testimonianza in questo senso si ha nel taccuino che il pittore fiammingo Anton van
            Dyck aveva con sé durante gli anni passati in Italia[64]. 
Van Dyck parte da Anversa il 3 agosto del 1623:
            si dirige a Genova, poi a Padova, Venezia, Roma (ottobre-novembre 1623), spostandosi
            infine a Firenze, Bologna e Palermo [Jaffé 2002, 70]. Avendo alle spalle una formazione
            alla bottega di Rubens ad Anversa, si dedica allo studio dei modelli italiani. Possiamo
            seguire, pagina dopo pagina, il suo apprendistato attraverso la
            serie di quelli che lui stesso chiama schitzi[65].
Le pagine del taccuino sono quasi tutte occupate
            da figure: si vedono dettagli di vestiti, profili, gruppi e ritratti isolati. Spesso,
            accanto ai disegni, Van Dyck annota anche il nome del pittore. Nelle centoventi pagine
            che compongono il taccuino, Tiziano è nominato una sessantina di volte: viene scritto
            nella forma latina che compariva sui quadri («Titianus», 5v) ma più
            spesso in quella veneziana che Van Dyck doveva aver ascoltato («Titian»,
                8v e passim). Lo stesso accade per un
            altro veneto come Giorgione («Giorgion», 20v) ma anche per
            Parmigianino («Parmesan», 13r); è possibile poi che ci sia un
            influsso della parlata settentrionale anche dietro la scrizione «Caratio»
                (5v; 21r) per indicare uno dei Carracci.
            In altri casi, si hanno scrizioni meno marcate («fray Sebastiano de Piombo»,
                22v; «Rafaello», 5r). 
Oltre a registrare i nomi dei pittori, Van Dyck
            sente il bisogno di annotare i nomi dei colori e dei materiali rappresentati nei quadri
            che ha davanti agli occhi; puntelli per la memoria utili a trattenere elementi
            figurativi altrimenti perduti nel semplice schizzo in bianco e nero.
Così, studiando la tela di Tiziano con papa Alessandro VI e
                Jacopo Pesaro che omaggiano San Pietro (oggi al Museo di Belle Arti di Anversa)
                prende nota del colore dei vestiti: «rosso» e «giallo» per il santo; «color verde»
                «drapo doro» per il papa; «nero» per Jacopo Pesaro (19r). Lo
                stesso in un foglio (8r) nel quale una serie di figure – parte
                riprese da quadri, parte forse ritratte dal vivo – si contendono lo spazio della
                pagina: di una donna rappresentata di schiena con un lungo vestito si annota il
                «bianco» della manica, il «veluto nero» della gonna, aggiungendo «oro» in
                riferimento a una serie di decorazioni a fasce sulla gonna stessa; si hanno poi
                altri dettagli: «velo lavorato con nero», «pellatura la fodera». Altrove, si
                incontrano indicazioni di altri colori: una barba viene descritta come «rosso o
                verte biondo» (114r); troviamo poi «incarnado» e «pavonazzo»
                    (112r), «raso rosso» (59r), «raso
                bianco» (104r); l’alternanza tra «negro»
                    (59r) e «nero» (104r)[66].
L’attenzione di Van Dyck è però anche per i soggetti, spesso
                caratterizzati proprio attraverso i vestiti. In un foglio (7v)
                si hanno cinque figure, forse schizzate dal vivo, di cui tre femminili con
                didascalie: «Cortisana di Venetia», «donna ordinaria», «citella». Altrove, in testa
                a un foglio in cui compare una figura con un lungo cappello a punta, si legge «una
                striga in Palermo» (58v); in un’altra carta ancora: «Vestimento
                Romano» (112v). Qualche volta il riferimento è direttamente ad
                un quadro. Van Dyck schizza la figura centrale dell’affresco di Paolo Veronese per
                il soffitto di palazzo Pisani, a Venezia, e annota: «Venetia sedente con suoi leoni»
                    (12v). Altre volte gli appunti sono un po’ più distesi e le
                indicazioni dei soggetti si uniscono a quelle dei colori utilizzati. Ecco, ad
                esempio, la descrizione dell’affresco del Matrimonio Aldobrandini (oggi nella
                Biblioteca Apostolica Vaticana): «Si vede nel giardino di Aldobrandino / dipinto in
                fresco anticho /sposalitio degli Romani Antiqui / bianco / pavonazzo / bianco / il
                letto diversi color» (50v); o ancora: «Ambasciatore di Persia
                in Roma» con specificazione dei colori dell’abito: «drapo doro / le figure et gli
                fogliagi de colori differenti de veluto» (62r). 


Si tratta, come si vede, di annotazioni rapide,
            scritte probabilmente in piedi dinanzi al quadro. Non tutto il taccuino è però in presa
            diretta. Verso la fine si ha anche una serie di pagine in cui la scrittura si fa più
            ampia e posata. Così nel resoconto della visita, a Palermo, alla pittrice Sofonisba
            Anguissola, ormai molto anziana, in cui gli appunti sono distribuiti attorno al ritratto
            della pittrice che occupa il centro del foglio. Vale la pena di leggere la pagina per
            intero. 
Rittratto della Sigra Sofonisma
                pittricia fatto dal vivo in Palermo l’anno 1624 li 12 di Julio: l’età di essa 96
                havendo ancora la memoria et il serverllo prontissimo, cortesissima, et sebene per
                la vecciaia le mancava la vista, hebbe con tutto ciò gusto de mettere gli quadri
                avanti ad essa et con gran stenta mettendo il naso sopra il quadro, venne a
                discernere qualche poco et pigliò gran piacere ancora in quel modo; faccende il
                ritratto de essa, me diede diversi advertimenti non devendo pigliar il lume troppo
                alto, acciò che le ombre nelle ruge della vecciaia non diventassero troppo grande,
                et molti altri buoni discorsi come ancora contò parte della vita di essa per la
                quale se conobbe brava pittora de natura et miraculosa, et la pena magiore che hebbe
                era per mancamento de vista non poter piu dipingere: la
                mano era ancora ferma senza tremula nessuna[67].


La nota è stata scritta evidentemente dopo lo
            schizzo della figura, di cui è una sorta di lunga didascalia. Viene spiegato come è nato
            il ritratto, ma anche come è stato eseguito: gli spostamenti del
                lume, le ombre. È un peccato che Van Dyck
            non abbia registrato altri frammenti del dialogo su aspetti tecnici della pittura che
            certo dev’esserci stato con la pittrice novantenne. Troviamo però qualche annotazione in
            questo senso nelle carte finali del taccuino
                (120r-121v). Ci sono indicazioni per
            vernici (ad es. «vernizia d’ambra nel colarla nelli colori fa restar vivi elli») ma
            anche appunti sui quadri visti in case di città in cui si è fermato: «un quadro de
            puttini di titiano» visto a Palazzo Borghese, a Roma; «una madonna. una adultera. 5
            ritratti», visti a Venezia.

7. Rubens pittore e
            scrittore europeo



Le testimonianze viste fino a questo momento
            possono essere disposte, dal punto di vista del rapporto con la lingua italiana, in una
            scala ideale che va dal minimo della scrittura di Inigo Jones e Symonds (singole parole
            italiane in un contesto linguisticamente inglese), alla scrittura del Greco (intere
            porzioni in italiano in contesti mistilingui) e raggiunge il suo massimo nel taccuino di
            Van Dyck (italiano come lingua dominante e quasi esclusiva). Tutti questi esempi si
            legano a tipologie testuali che hanno in comune il fatto di essere indirizzate
            all’acquisizione di idee, stili, forme, modelli italiani che hanno nomi, definizioni,
            qualità strettamente legati ad essi. È difficile trovare esempi maggiori della saldatura
            tra lingua e arte italiana in questo periodo: in tutti i casi che abbiamo visto,
            all’italiano si attinge per scelta, per gusto, per volontà di emulazione; per porsi in
            sintonia con la qualità di quelle forme che si stanno assimilando e che si intende fare
            proprie.
        
È bene non dimenticare che tutto questo avviene
            perché l’italiano è anche altro. È la lingua della letteratura che, ancora, in Europa ha
            platee ampie di lettori e imitatori; è la lingua dell’arte militare, del comportamento.
            Gli stessi inventari delle biblioteche che abbiamo ricordato poche pagine fa rimandano
            questa immagine a più facce: accanto ai libri di architettura e di arte figurativa, si
            avevano opere che toccavano i più vari argomenti. 
Questa dimensione internazionale dell’italiano
            emerge con chiarezza anche guardando agli epistolari. L’italiano era allora una lingua
            ampiamente usata nella corrispondenza. Sono molti gli esempi che si potrebbero fare;
            pochi però hanno un respiro europeo come quello di Pieter Paul Rubens: le sue lettere
            italiane coinvolgono destinatari di paesi diversi e vengono spedite dall’Italia e
            dall’estero per decenni. Tra tutti gli artisti stranieri visti fin qui, nessuno scrive
            in italiano come lui: la precisione linguistica delle lettere di Lampson, ricordate nel
            capitolo precedente, impallidisce rispetto alla padronanza retorica e stilistica che
            Rubens esibisce nel suo epistolario. 
Fin dai suoi anni italiani, Rubens adotta
            l’italiano come lingua privilegiata per la propria comunicazione epistolare. Delle oltre
            duecentocinquanta lettere a tutt’oggi note, circa duecento sono in lingua italiana:
            spedite frequentemente anche a destinatari inglesi, francesi, tedeschi, spagnoli,
            fiamminghi; partite dall’Italia (Livorno, Pisa, Roma) ma più spesso da Valladolid,
            Bruxelles, Parigi, Anversa, Londra. Si tratta di un materiale distribuito per quasi
            quarant’anni: ben oltre, dunque, gli otto anni (1600-08) in cui Rubens soggiornò in
            Italia, tra la corte di Mantova e Roma[68]. 
La prima lettera che conosciamo è scritta nel
            1603, da Firenze, al segretario di stato del duca Galeazzo Visconti: è in un italiano
            letterario che lascia trasparire qualche traccia dei soggiorni mantovani (l’articolo
                el, assenza di dittongo e sonorizzazione in
                loco accanto a un ipercorrettismo come
                puoco; negocii, più avanti
                voda ‘vuota’), pienamente padroneggiato dal punto di vista
            retorico. Si legga l’attacco: 

Primo per obedire a Su Altezza
                Serma, che mi commandò expressamente referirgli el
                successo del viaggio di loco in loco, et poi necessitato di maggior occorrenza mi
                risolvo più tosto di travagliar V. Sigia
                    Illma ch’altri, confidandomi nella bontà e cortesia
                di lei, che nel vasto mare di tanti suoi importantissimi negocii non sprezerà la
                cura di questa mia picciola navicella, molto male guidata sin’hora per consiglio di
                non so chi puoco accorto, parlando sempre con rispetto, et non a fine d’incolpar
                alcuno, né d’iscusar me stesso, ma per chiarir a Su Altezza
                    Serma come del errore d’altrui, il danno redonda in
                lei [Rubens 1987, 35]. 



L’ultima, poco prima di morire, è scritta nel
            1640 da Anversa, allo scultore fiammingo François Duquesnoy. È quasi un biglietto: «Io
            non so come spiegare a V. S. – inizia – il concetto delle mie obbligationi per li
            modelli mandatemi e per li gessi delli due putti della iscrittione del Vanden nella
            chiesa dell’Anima; e molto meno so spiegare le lodi della loro bellezza; se li habbia
            scolpiti piuttosto la natura che l’arte e il marmo si sia intenerito in vita»[69]. 
Tra questi due estremi cronologici si svolge un
            epistolario vastissimo che attraversa un’Europa percorsa da tensioni politiche che
            sfoceranno, di lì a poco, nella Guerra dei Trent’anni. I temi sono i più vari, come
            sempre in un epistolario. A differenza di ciò che ci si potrebbe aspettare, le lettere
            in cui Rubens parla del suo lavoro di pittore non sono molte; in primo piano ci sono più
            spesso questioni politiche. Vi è però un gruppo di lettere in cui la descrizione dei
            quadri è più ampia: è il breve carteggio con l’ambasciatore inglese Dudley Carleton,
            allora di stanza all’Aia. 
Carleton aveva soggiornato a Venezia con un
            incarico diplomatico tra il 1610 e il 1615. Conosceva dunque bene l’italiano. Era un
            amante d’arte e proprio a Venezia aveva acquistato oggetti antichi e quadri per la sua collezione[70]. Rubens gli scrive da Anversa nel marzo 1618 perché interessato alla sua
            collezione di antichità, proponendo uno scambio con opere proprie. Dopo un primo
            contatto, invia per lettera una lista di dipinti che ha in casa, e «particolarmente
            alcuni quadri che ho tenuti per gusto mio, ansi ricompratone alcuni più di quello li
            aveva venduti ad altri». Si tratta di opere terminate o ancora
            in fase di lavorazione: «io non mancarò di finir quanto prima tutte quelle pitture che
            non ancora sariano di tutto punto finite [...] i quelle che sono finite mandarei subito
            a V. E.». L’elenco dei quadri si compone di brevi descrizioni che hanno alla sinistra il
            prezzo e alla destra le misure calcolate in piedi; c’è inoltre la specificazione del
            soggetto e delle modalità di esecuzione. A proposito di un dipinto con «leopardi cavati
            dal naturale con satiri e ninfe» si ha, ad esempio, «originale de mia mano, eccetto un
            bellissimo paese fatto per mano di un valenthuomo in quel mestiere»; così anche: «un
            quadro di un Achille vestito di donna fatto del meglior mio discepolo, i tutto ritocco
            di mia mano, quadro vaghissimo i pieno di molte fanciulle bellissime». Ancora: «dodeci
            Apostoli con un Cristo fatti di mei discepoli dalli originali che ha il ducca di Lerma
            de mia mano, dovendosi ritoccare de mia mano in tutto i per tutto»[71].
Simili descrizioni sono preziose non solo per gli
            storici dell’arte ma anche per gli storici della lingua: l’uso di espressioni come
                paese per indicare un paesaggio[72] o al naturale per indicare ‘dal vivo’ come anche del
            verbo ritoccare[73] o di originale[74] ci offrono una testimonianza di condivisione del linguaggio artistico
            italiano del tutto particolare; non va dimenticato che ci si trova dinanzi a uno scambio
            che avviene tra due corrispondenti stranieri, entrambi fuori d’Italia. 
Questo aspetto emerge in modo ancora più visibile
            in una lettera spedita qualche tempo dopo (26 maggio), che descrive le opere oramai
            pronte per partire. Si notino, nei brani che seguono, i riferimenti ai
                soggetti, alle cornici (e
                corniciette)[75], l’alternanza tra quadro e
            pittura, e la distinzione tra supporti diversi:
                tavola, tela e
                cartone[76]; l’uso di un raro ispanismo come
                inrollare[77] assieme a francesismi circolanti da circa un secolo
            come tapezzaria[78] e paesaggio (invece del precedente
                paese)[79].

Ho dato tutte le misure giuste di tutte le pitture a quel huomo
                di V. E. che venne a pigliarle, come mi disse, d’ordine de V. E. per farvi fare le
                cornici, benché lei non mi facesse mentione di questo nella sua lettera. Io qualque
                tempo in qua non ho dato alcuna penellata si no per servitio di V. E., di maniera
                che tutti li quadri, tanto la caccia e la Susanna insieme con quella discretione che
                chiude il nostro conto quanto quelli di prima lega saranno finiti col aiuto divino
                al giorno preciso delli 28 del corrente conforme alla mia promessa. Io spero ch’ella
                restarà sodisfattissima di quelle opere mie, sì per la varietà de suggietti come per
                l’amore e desiderio che mi spingono di servir V. E. esquisitamente, né dubito punto
                che la caccia e la Susanna non possino comparire tra legitimi. Il terzo è dipinto in
                tavola di longezza di tre piedi i mezzo in circa, i due piedi i mezzo d’altezza,
                vero originale i suggetto né sacro né profano per dir così benché cavato dalla Sacra
                Scrittura, cioè Sara in atto di gridare ad Agar che gravida si parte di casa in atto
                donnesco assai galante con intervento anco del patriarca Abraham. Di questo non ho
                dato la misura al suo homo per aver un poco di cornicietta attorno; egli si fece in
                tavola perché le cose picciole vi riescono meglio che non in tela et essendo sì poco
                volume sarà trasportabile. Ho preso secondo il mio solito un valenthuomo nel suo
                mestiere a finire li paesaggi solo per augmentar il gusto di V. E. ma nel resto la
                sia sicura ch’io no ho permesso ch’anima vivente vi metta la mano, con animo di non
                solo mantener puntualissimamente quanto si è promesso ma di cumular ancora
                quest’obbligo desiderando di vivere e morire devotissimo servitore di V. Ex. Io non
                posso però affirmar così giustamente come io desidererei il giorno certo che questi
                quadri tutti saranno secchi et dire il vero mi parerebbe meglio ch’andassero tutti
                insieme poiché ancora li primi sono frescamente ritocci; pur col aiuto del sole, si
                però lucerà sereno, i senza vento (il quale concitando la polvere è nimico a pitture
                fresce) saranno in ordine ad esser inrollati fra cinque o sei giorni di bel tempo. 
[...]
Toccante le tapizzarie posso dir poco poiché a dire il vero
                questa robba esquisita non c’è per adesso e come scrissi di rado si ritrova senza
                farla lavorare a posta; pur non sodisfacendo a V. E. quella storia di Camillo non mi
                pare che quel su’ homo habbia mala inclinatione verso quella di Scipione et
                Annibale, che forse ancora potria piaccer più a V. E., et a dire il vero fra tutte
                queste cose l’elettione è arbitraria senza disputa di gran eccellenza. Mandarò a V.
                E. tutte le misure del mio cartone della storia di Decius Mus console romano che si
                devovò per la vittoria del popolo romano ma bisognarà scrivere a Brusselles per
                averle giuste, havendo io consigniato ogni cosa al maestro del lavoro [Rubens 1987,
                89-91]. 


Questa lettera offre uno spaccato della scrittura
            matura di Rubens. È scritta dopo anni di pratica epistolare in lingua italiana, e rende
            perciò visibili alcuni aspetti caratteristici del suo italiano: «una lingua» – come è
            stato scritto – «che, in quanto letteraria, è di base toscana ma è screziata di venature settentrionali»[80], con una presenza di ispanismi e francesismi distribuita sui vari livelli,
            da quello grafico a quello lessicale. 
Ma l’epistolario di Rubens è anche un
            meraviglioso specchio, che ci permette di vedere una condivisione del linguaggio
            artistico italiano in Europa non solo da parte del pittore ma anche dei suoi
            destinatari. Alle lettere Carleton rispondeva infatti con analoga padronanza della
            terminologia pittorica: «Quanto a alcune tapissarie fatte a Bruxelles sopra cartoni da
            lei designati – scrive ad esempio in una lettera del 22 maggio – saprei volontieri
            l’historia et la misura potendo ordinar poi del pretio et essendo deliberato col tempo
            di fornirmi di quella curiosità»[81]. Lo stesso accadeva anche per altri corrispondenti: è il caso dello scambio
            con un personaggio come il collezionista francese Nicolas-Claude Fabri de Peiresc, con
            il quale Rubens scambia molte lettere in italiano. Lettere a cui Peiresc – che aveva
            forti rapporti con l’Italia – rispondeva esibendo una padronanza del lessico specifico
            paragonabile a quella di Rubens. Si veda, a titolo d’esempio, questo breve passaggio di
            una lettera spedita da Parigi ad Anversa, nel 1621, a proposito
            di una serie di monete antiche:
V. S. haverà ancora qualche moneta vecchia di quelle barbare
                d’ogni metallo delli nostri Re francesi antiqui, si farà favore particolare di
                portarle et darcene la vista, assicurandola che non la privaremo d’alcuna et se vi
                si trova qualche cosa che serva ad altri miei dissegni per il publico ne pigliaremo
                forzi un poco di schizzo o impronto di qualcheduna con suo beneplacito[82].
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                    annotazioni del discepolo di El Greco, Tristán, a cui l’esemplare dev’essere
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                        deve fare attraverso il disegno». Devo la traduzione a Matteo Lefèvre, che
                        ringrazio. 

[23]  Casi analoghi sono frequenti nelle scritture di
                        questo tipo: si veda, ad esempio, Baglioni [2006, 166-69].

[24]  I volumi in francese sono un’edizione di Polibio stampata
                    a Lione nel 1558 e Le premier tome de l’Architecture di
                    Philibert De L’Orme, stampato a Parigi nel 1567; quelli in latino sono: T.
                    Saraina, De origine et amplitudine civitatis Veronae
                    (Verona, 1540) e G.F. Bordini, De rebus praeclare gestis a Sisto V
                        Pon. Max (Roma 1588). Solo i due volumi in francese sono
                    annotati. Cfr. King’s Arcadia [1973,
                    217-18]. Sempre nel catalogo (p. 64) si fa riferimento al
                        Topographical Glasse di Arthur
                    Hopton (1611) come unico testo inglese sopravvissuto ma senza indicare il luogo
                    di conservazione.

[25]  Newman [1988, 435] ricorda, ad esempio, la biblioteca di
                    sir Thomas Tresham (morto nel 1605) in cui, oltre a tre edizioni di Vitruvio,
                    comparivano anche opere di Serlio, Alberti, Palladio, Labacco. 

[26]  Sui libri di Jones rinvio a
                            King’s Arcadia [1973, 63-67 e
                        217-18] e alle aggiunte ricordate in Newman [1992, 49].

[27]  Nel catalogo King’s
                            Arcadia [1973, 65] si indica come possessore Mr Sidney Sabin;
                        il volume è ancora segnalato come in collezione privata in Worsley [2007,
                        96]. 

[28]  Per l’esemplare di Vitruvio nella traduzione di Barbaro
                    si veda Newman [1992]; per l’esemplare vasariano: Wood [1992] e Cast [1993], con
                    interessanti notazioni sull’importanza della lettura di Vasari anche per gli usi
                    terminologici di Jones in àmbito architettonico. Delle postille esiste anche
                    un’edizione: Johnson [1997]. 

[29]  Esiste un facsmile del postillato, con trascrizione:
                    Jones [1970], su cui cfr. però la rec. di Wittkower [1972]. Si vedano inoltre
                    Cerruti [1980]; Marini [1985]; Newman [1988] e [1992]. Per le citazioni che
                    seguono mi appoggio alla trascrizione in Jones [1970], controllata sul facsimile
                    nei limiti in cui la pessima stampa fotografica lo permette. 

[30]  Ossia The Architecture of Andrea
                        Palladio in four books revis’d by G. Leoni, translated from the Italian
                        [...] with notes of Inigo Jones (London,
                    1742). Sull’edizione, cfr. Wittkower [1954].

[31]  Cfr. OED s.v.
                        boltel (‘an old name for a plain round moulding; a
                    shaft of a clustered pillar’), documentato dal 1463.

[32]  La forma è documentata dall’OED come
                    sinonimo di cavetto a partire dal 1430. Per
                        casement, il dizionario indica la derivazione dal lat.
                    med. casamentum segnalando però anche l’it.
                        casamento. 

[33]  Ha attirato l’attenzione su questo aspetto Newman [1992,
                    40], da cui riprendo anche l’esempio. Segnalo che l’OED
                    indica per ovolo la prima attestazione proprio nel
                    postillato di Jones; non recepisce però cavetto, che è
                    datato nel dizionario solo a partire dall’inizio del secolo successivo (1700,
                        Moxon’s Mechanick
                    exercises).

[34]  Cfr. OED s.vv. architrave
                        e modillion. In entrambi i casi il
                    dizionario indica la derivazione dal francese o dall’italiano. Almeno nel
                    secondo, la documentazione mostra una prima circolazione del termine influenzata
                    dall’italiano (in Shute si legge «Mutili, whiche is also named Modiglions», con
                    grafia italianizzante).

[35]  Cfr. OED s.v.
                        portico. Quella di Jonson è la prima attestazione del
                    dizionario per il sign. architettonico; il vocabolo risulta attestato già alla
                    fine del Cinquecento per indicare il colonnato dell’agorà ateniese in cui si
                    incontravano i filosofi stoici (OED s.v. § 1). 

[36]  L’OED s.v. documenta la forma
                        dentel (< fr. dentelle) a
                    partire dal pieno Ottocento.

[37]  L’OED s.v. documenta la prima
                    ripresa di pilaster (< med. francese
                        pilastre (1545) < it. pilastro)
                    a partire dal 1573. 

[38]  L’OED s.v.
                            abacus documenta l’uso della forma latina in Shute;
                        nessun riferimento alla forma italianeggiante. 

[39]  Cfr. OED s.v.
                            bassorelievo con documentazione a partire da Evelyn
                        (1660). Leggermente più tarda la documentazione per
                            bas-relief.

[40]  Sull’ingl. basilica (< lat.
                            basilica) avrà influito la circolazione del termine
                        italiano: è attestato, in riferimento all’edificio, solo a partire dal pieno
                        Cinquecento (OED s.v.). 

[41]  L’OED s.v.
                            capital segnala l’influenza italiana dietro alla
                        diffusione della forma capitel, documentata a partire
                        da Shute (capital è già duecentesca). 

[42]  Come si è visto nel terzo capitolo, la ripresa
                        dall’it. composito in riferimento agli ordini
                        architettonici si ha già in Shute; verrà progressivamente sostituita dalla
                        forma di derivazione francese composite a partire dal
                        secondo Seicento (OED s.v.
                            composite). 

[43]  L’uso di cupola è documentato
                        dalla metà del Cinquecento, come derivato dall’italiano; tra le grafie
                        segnalate, si hanno anche cuppola e
                            cuppolo (OED s.v.
                            cupola).

[44]  L’OED s.v. corona
                        (< lat. corona) documenta la prima
                        attestazione in senso architettonico con Shute.

[45]  Manca faccia
                            nell’OED, che documenta per
                            face un uso con significato architettonico (‘the
                        side of a structure, etc., that faces out’) alla fine del
                        Cinquecento.

[46]  La forma italiana facciata è
                        documentata in inglese (1648, J. Raymond) dal Seicento sino al pieno
                        Ottocento (OED s.v. faciate);
                        lascerà il posto alla forma di derivazione francese
                            façade, documentata anch’essa già nel Seicento
                            (OED s.v.). 

[47]  L’OED s.v.
                            piazza documenta la forma italiana dal
                        1583.

[48]  L’OED s.v.
                            fusarole documenta la forma, con deriv. italiana
                        mediata dal francese, a partire dal pieno Seicento (1664, Evelyn:
                            fuserole). L’uso della forma italiana si incontra
                        però nella traduzione settecentesca di Palladio (1715). 

[49]  L’OED s.v. documenta l’uso solo
                        a partire dal Settecento (1742, Defoe:
                        loggio).

[50]  Solo due attestazioni di una ripresa dell’it.
                            pilastrelli in inglese
                            nell’OED (s.v. pilastrel): la
                        prima nella traduzione dell’Hypnerotomachia
                            Poliphili compiuta da Dallington e pubblicata nel 1592 («The
                        Pilastrelles were discrepant fowre paces one from another»); l’altra a circa
                        trent’anni di distanza (1622, T. Robinson).

[51]  Nell’OED non risultano riprese
                        da poggio italiano; per il sign. arch. si veda s.v.
                            podium, con documentazione del vocabolo latino dal
                        Settecento in poi.

[52]  La ripresa dell’it. relievo è
                        documentata dall’OED, s.v., dai primi del Seicento
                        (1610, S. Daniel). Negli stessi anni è documentata anche la forma
                            relief su cui si veda l’ampia nota etimologica in
                            OED.

[53]  In OED, s.v.
                            soffit (< it. soffitto e
                            soffitta), si documenta la prima attestazione del
                        vocabolo nel significato architettonico proprio attraverso una nota di Jones
                        (nella forma suffita). 

[54]  In riferimento al materiale,
                            l’OED s.v. stucco (< it.
                            stucco) documenta la prima attestazione nella
                        traduzione di Lomazzo (1598); in riferimento alle decorazioni, a partire da
                        Evelyn (1697). Per la circolazione del termine, si veda anche quanto detto
                        in precedenza, pp. 57-58.

[55]  Anche del taccuino esiste un facsmile, con trascrizione:
                    Jones [2006], da cui cito.

[56]  Cfr. OED s.v.
                            design (< fr. desseing). Ma
                        per le riprese dell’it. disegno cfr. Baxandall [2003;
                        trad. it. 2009, 100-16]. 

[57]  Cfr. OED s.v.
                            festoon (< fr. feston <
                        it. festone), con documentazione della forma
                        lemmatizzata a partire dal secondo Seicento.

[58]  Cfr. OED s.v.
                            impresa (< it. impresa),
                        con documentazione a partire dal 1586. 

[59]  Cfr. OED s.v
                            putto, con documentazione a partire dal tardo
                        Seicento. Non registrato l’uso del diminutivo.

[60]  Cfr. OED s.v.
                            basement (in cui si indica la probabile ripresa
                        dell’it. basamento). La forma
                            basement è attestata nel primo decennio del
                        Seicento. Tra la documentazione è presente anche la grafia
                            bacement, sempre nel XVII secolo.

[61]  Jones [2006, 169-70]. Introduco il corsivo per i
                        termini di più evidente derivazione italiana; intervengo sulla
                        punteggiatura.

[62]  Per i riflessi linguistici della letteratura di viaggio
                    del Grand Tour, rinvio a Cartago [1990]; Serianni [2002, 55-88]. 

[63]  I taccuini di Symonds sono stati oggetto di attenzione a
                    partire dagli anni Ottanta: Beal [1984b] ha studiato il ms. Egerton 1636,
                    fornendone anche una trascrizione completa con commento; più recentemente,
                    Bookes [2000] si è dedicata allo studio di altri quaderni, fornendo anche lei le
                    trascrizioni: ms. Egerton 1635 (con la descrizione della visita a palazzo
                    Borghese); Additional 17919 (con la descrizione di palazzo Barberini); Harley
                    943 (relativo al soggiorno in Italia e in Francia). Nella British Library (BL
                    562*12-14) è conservato anche un esemplare delle Vite di
                    Vasari (Bologna 1667), con nota di possesso sul frontespizio («Ricardi
                    Symonds»), largamente postillato in italiano (anche se non solo da Symonds).
                    L’esemplare è compreso nel repertorio di Alston [1994] e ricordato anche in
                    Brookes [2000, 5]. 

[64]  Il taccuino, oggi al British Museum di Londra (BL
                    1957-12-14-207), è stato di recente riedito, con riproduzione fotografica e
                    trascrizione, in Jaffé [2002]. Per un inquadramento del soggiorno di Van Dyck in
                    Italia si può vedere Van Dyck [2004]. Nelle pagine che
                    seguono, i riferimenti tra parentesi sono alla foliazione dell’originale secondo
                    le indicazioni in Jaffé [2002], da cui si dà per implicita la ripresa della
                    trascrizione, tranne nei casi di divergenza indicati in nota, frutto di una
                    verifica sulle fotografie. Si mantengono le barrette che indicano il cambio di
                    riga solo quando utili a garantire la comprensione del testo. 

[65]  La dicitura si legge in margine a un abbozzo
                        dall’Adorazione dei pastori di Tiziano: «schitzi /
                    Titian» (c. 14v : Jaffé [2002, 82]). La grafia non è
                    chiarissima in questo punto; non direi però che possa essere accolta la
                    trascrizione «schizzi» presente in Jaffé.

[66]  Gli esempi sono ricavati dalle trascrizioni presenti
                        in Jaffe [2002]. Segnalo però che lo studioso legge «vaso rosso» a c.
                            59r e pone come dubbia la lettura
                            (rosa o raso) a c.
                            104r.

[67]  Sulla base di un confronto con la fotografia, mi
                        distacco dalla trascrizione offerta da Jaffé [2002, 119] nei seguenti punti:
                            Ritratto > Rittratto;
                            qualche poco > qualche
                            poca; facende > faccende; era >
                            brava; normalizzo inoltre, secondo l’uso
                        moderno, separazione delle parole e segni paragrafematici.

[68]  Per le lettere italiane si veda Rubens [1987], da cui
                    cito. Per l’intera corrispondenza si può vedere l’edizione, in più volumi,
                    Rubens [1898].

[69]  Cfr. Rubens [1987, 490] in cui si segnala come il cognome
                    dell’artista a cui Rubens fa riferimento nella lettera non sia
                    completo.

[70]  Da ricordare anche il suo carteggio con Paolo Sarpi
                    [Sarpi, 1979].

[71]  Le citazioni sono tratte dalla lettera a Dudley Carleton
                    del 28 aprile 1618 [Rubens 1987, 81-83]. 

[72]  Cfr. GDLI s.v., che ne documenta
                    l’uso già in Ghiberti.

[73]  Nel senso di ‘correggere, ravvivare, abbellire o
                    cambiare’ si trova già in Cennini (DELI s.v.).

[74]  Già trecentesco nel senso di ‘opera di mano dell’autore’
                        (DELI s.v. origine).

[75]  In riferimento al telaio su cui si monta un quadro,
                        cornice è documentato solo a partire dal pieno
                    Cinquecento (DELI, s.v.: 1550, Vasari). 

[76]  Nel senso di ‘disegno preparatorio per dipinti, mosaici,
                    eseguito su carta pesante’ è documentato in italiano dal pieno Cinquecento
                        (DELI s.v. carta: av. 1556,
                    Aretino). 

[77]  Dallo sp. enrollar ‘arrotolare’
                    (cfr. anche Serianni [1989, 275]). 

[78]  Le prime attestazioni di un uso italiano sono
                    primocinquecentesche (DELI s.v.
                        tappezzare: 1518-25, Firenzuola).

[79]  Cfr. DELI s.v., che documenta la
                    ripresa del francesismo dalle lettere di Tiziano. Si veda, in merito, Folena
                    [1991a, 275-79]. 

[80]  Cfr. Serianni [1989, 274]. Un’analisi linguistica della
                    parte italiana dell’epistolario rubensiano, basata sull’edizione Cotta, è stata
                    compiuta da Valentina Renzetti in una tesi di laurea dal titolo La
                        lingua delle lettere italiane di Rubens (a.a. 1989-90; rel. L.
                    Serianni).

[81]  La lettera si può leggere in Rubens [1898, 164-66,
                    citazione a p. 165].

[82]  Cito da Rubens [1898, 295]. Sul Peiresc e l’Italia,
                        cfr. Rizza [1965], che dedica un’ampia parte ai corrispondenti italiani e
                        non italiani, e il più recente Peiresc [2009].
                    



Capitolo sesto

Italiano d’Europa

Il capitolo si apre trattando della produzione di libri in italiano da parte di non italiani, in particolare del volume I palazzi di Genova di Rubens. La scelta di adottare l’italiano per un volume a stampa costituisce un salto di qualità netto: da una dimensione privata, individuale, si passa a una dimensione pubblica che presuppone lettori potenziali, una domanda che si pensa di poter soddisfare, un mercato di riferimento; una condivisione che è legata solo indirettamente all’Italia ma va, per così dire, dall’Europa all’Europa. Il capitolo tratta della fortuna e delle vicende del libro di Rubens in vari paesi come Francia, nei paesi di lingua tedesca, nei Paesi Bassi, e si conclude considerando le vicende editoriali di libri italiani come il Trattato della pittura di Leonardo. Si evidenzia come all'epoca fosse chiara una predominanza dell'italiano nella bibliografia inerente l'arte visiva e plastica.





1. «Al benigno
            lettore»



Ad Anversa, da dove corrispondeva in italiano con
            mezza Europa, Rubens non si occupava solo di raccogliere reperti antichi o dipingere i
            suoi splendidi quadri. Negli otto anni passati in Italia aveva raccolto una serie di
            disegni architettonici che rappresentavano gli alzati di prestigiosi palazzi genovesi,
            le loro facciate progettate nei modi della più elegante architettura rinascimentale, la
            distribuzione degli ambienti interni in sezione. Qualcosa di ben diverso, insomma,
            rispetto alle tavole che illustravano l’architettura all’antica che circolavano da circa
            un secolo in tutta Europa e che anche ad Anversa continuavano a essere pubblicate. Erano
            disegni in cui era visibile un volto differente dell’architettura italiana: la sua
            dimensione civile e cittadina, armonica e funzionale allo stesso tempo. Alle spalle
            c’era il Serlio del Sesto libro, dedicato alle abitazioni,
            piuttosto che quello classico dei primi cinque di cui quasi un secolo prima erano state
            stampate, proprio ad Anversa, le traduzioni di Coecke[1]. Ma soprattutto c’era il Palladio dei fortunatissimi Quattro libri
                d’architettura, vero bestseller dell’architettura
            europea del XVII secolo, dedicato in gran parte a ville e a palazzi privati[2]. 
Non è chiaro quando Rubens abbia maturato il
            progetto di mettere insieme questa serie di modelli architettonici per farne un volume.
            È certo però che non tutti i disegni erano stati raccolti nel corso del suo soggiorno
            italiano; alcuni dovevano essere stati presi successivamente:
            vi si raffigurano edifici non ancora costruiti quando, nel 1608, Rubens aveva lasciato
            l’Italia.
I Palazzi di Genova uscirono
            nell’estate del 1622. La prima notizia che abbiamo è in una lettera datata 19 giugno
            dello stesso anno. Rubens scrive a Peter van Veen, fratello del suo primo maestro di
            pittura: «ho pubblicato ancora un libro d’architettura de più belli palazzi di Genuoa de
            qualque 70 foglie insieme colle piante, ma non so se V. S. se ne diletta» [Rubens 1987,
            111; cfr. anche Lombaerde 2002c, 100]. 
Era un’opera sontuosa: il formato in-folio
            permetteva un dettaglio eccellente nelle incisioni; le tavole, spesso a doppia pagina,
            erano realizzate in modo perfetto; la serie restituiva l’eleganza della città ligure
            nelle forme di una grande scenografia teatrale[3]. 
In questo che è un libro da vedere più che da
            leggere, ogni parte testuale è portatrice di significati che contano. Il frontespizio,
            insolitamente sobrio per i tempi, con il titolo e nient’altro. Le poche righe del
            privilegio di stampa, in latino, in cui Rubens è chiamato «Belgicae nostrae Apellis». Ma
            soprattutto la pagina in cui lo stesso Rubens si rivolge al lettore in italiano, lingua
            esclusiva del volume con la sola eccezione del privilegio di stampa appena citato. 
Vale la pena di leggerla con attenzione. Vi si
            trova il confronto tra la maniera italiana e quella oltremontana; una serie di echi
            della migliore trattatistica architettonica; un uso preciso di categorie e vocaboli in
            piena sintonia con la terminologia italiana. 
Vediamo che in queste parti si va a poco a poco invecchiando et
                abolendo la maniera d’architettura che si chiama barbara o gothica; et che alcuni
                bellissimi ingegni introducono la vera simmetria di quella conforme le regole de gli
                antichi, greci e romani, con grandissimo splendore et ornamento della patria, come
                appare nelli tempij famosi fatti di fresco dalla venerabil Società di Iesu, nelle
                città di Brusselles et Anversa. Li quali, se per la dignità dell’ufficio divino
                meritamente doveano essere i primi a cangiarse in meglio, non però per ciò si devono
                negligere li edificij privati, poi che nella quantità loro subsiste il corpo di
                tutta la città. Oltra che la commodità delli edificij quasi
                sempre concorre colla bellezza i meglior forma di quelli[4]. 


In queste poche righe è già visibile il senso
            dell’intero progetto editoriale che vedrà, qualche tempo dopo, la pubblicazione di un
            secondo volume con il quale si completerà la serie di riproduzioni [Lombaerde 2002b:
            52-57]. Ossia l’idea di favorire un cambiamento architettonico, fornendo modelli di
            equilibrio e simmetria a cui rifarsi. Rubens aveva vissuto a lungo in Italia e viaggiato
            in mezza Europa. Nessuno meglio di lui poteva offrire modelli per un’imitazione della
            moderna architettura italiana ad Anversa e nelle città del Nord Europa.
Mi è parso donque di fare una opera meritoria verso il ben
                publico di tutte le Provincie oltramontane, producendo in luce li dissegni da me
                raccolti nella mia peregrinatione italica d’alcuni palazzi della superba città di
                Genova. Perché, sì come quella repubblica è propria de gentilhuomini, così le loro
                fabriche sono bellissime e commodissime, a proportione più tosto de famigle, benché
                numerose di gentilhuomini particolari, che di una corte d’un principe assoluto. Come
                si vede per essempio nel Palazzo de Pitti in Fiorenza, et il Farnesiano in Roma, la
                Cancellaria, Caprorola, et infiniti altri per tutta l’Italia, sì come ancora la
                famosissima fabrica della Regina Madre nel borgo di S. Germano a Parigi. Li quali
                tutti eccedono di grandezza, di sito e spesa le facultà di gentilhuomini privati
                [Rubens 1622, I s.i.p.]. 


Nella lettera prefatoria ricorrevano espressioni
            che un lettore esperto poteva facilmente ricondurre ai testi canonici della teoria
            architettonica del tempo. Il più evidente è, all’inizio, il riferimento alla
                maniera
            barbara, aggettivo con cui da circa un secolo gli italiani
            indicavano l’architettura nordica; ma anche l’attenzione per la
                commodità aveva antecedenti precisi: ne aveva parlato Alberti e
            dopo di lui molti altri, compresi Serlio e Palladio. Quest’ultimo aveva dedicato uno dei
            suoi Quattro libri – il secondo – all’argomento: lì si poteva
            trovare anche la distinzione tra le dimore dei sovrani e le case private a cui Rubens
            faceva riferimento[5].
        
Nell’ultima parte affiorava una terminologia più
            scopertamente tecnica: cortili, cortilotti,
                ap(p)artementi; e poi:
                piante, alzati,
                profili[6]:
Ma io vorrei servire a l’uso commune e più tosto giovare a
                molti ch’a pochi. Et perciò faremo la distintione di questa maniera: che chiameremo
                palazzo d’un principe assoluto quello che haverà il cortile in mezzo et la fabrica
                tutto attorno, di capacità competente ad alloggiar una corte; et in contrario sarà
                detto da noi palazzo o casa privata, pur grande e bella ch’ella si sia, quella che
                havrà la forma di un cubo solido col salone in mezzo o vero repartito in apartamenti
                contigui sensa luce fra mezzo, come sono la maggior parte tutti li palazzi genovesi.
                È ben vero che tra questi edificij ch’io vi rappresento, sono alcuni ch’ànno de
                cortilotti particolarmente di villa, ma non sono di quella maniera che si è detta di
                sopra. Se daranno dunque in questa mia operetta le piante, alzati e profili con li
                loro tagli in croce, d’alcuni palazzi da me raccolti in Genova, con qualque fatica e
                spesa et alcun un buon rincontro di potermi prevalere in parte delle altrui fatiche
                [Rubens 1622, I s.i.p.]. 


L’uso del lessico dell’architettura si infittisce
            nella serie di tavole che compongono il volume. Per ognuna si ha una didascalia
            complessiva (ad es. «prima pianta del palazzo del sig. Niccolò Spinola»; «facciata del
            palazzo del sig. Niccolò Spinola»; «taglio interiore [...] parallelo alla facciata
            mostrando per fianco il salon grande da mezzo giorno verso tramontana» [Rubens 1622,
                I figg.1, 3; II fig. 25]) e la denominazione degli spazi rappresentati. Si dispiega
            così davanti agli occhi l’intero ventaglio della terminologia d’ambienti del tempo: i
            nomi delle stanze principali (camera,
            cappella, luogho da
                banchette, sala, salotto); dei
            luoghi aperti (cortile, fontana,
                giardino, terrazza) e di passaggio (atrio,
                discoperto, galeria,
                loggia, loggiette coperte,
                poggiolo, portico, scala,
                vestibolo); delle parti dell’abitazione adibite a funzioni di
            conservazione (cisterna, cisternotto
                d’acqua, dispensa, granaro,
                fondi(e)gho, tinello,
                stalla), di lavoro (coucina,
                focolaro, forni,
                luogho da farvi ’l pane, trogli da lavare)
            o riservate alla servitù (camera
            per
            servitori, stanza per servente); per
            finire con gli ambienti privati (antibagno,
                bagno, caldo
            bagno, fredo bagno,
                recamera[7]) e di minor importanza (camere sotto il tetto, camerine,
                mezzano)[8]. 
Questa ricchezza di vocabolario derivava dai
            materiali che Rubens aveva utilizzato. Tuttavia, se si mettono a confronto le tavole dei
            volumi con i disegni originali (oggi conservati al Royal Institute of British
            Architects, a Londra), si vede che Rubens non ha ripreso passivamente ciò che trovava.
            Nelle incisioni vengono eliminate notazioni accessorie, come ad esempio quelle sulle
            decorazioni («tutto l’ornamento di questa facciata è di calzina» oppure «l’ordine
            ionicho è di stucho ecceto quello della porta segnato che è di marmo» [Ottenheym 2002,
            83]). Un dettaglio minimo, se si vuole, ma che indica un aspetto sostanziale: mostra
            come l’italiano presente nelle tavole non sia qualcosa di inerziale, ma sia il frutto di
            una scelta ben precisa. Tanto più che Rubens avrebbe potuto eliminare interamente le
            indicazioni d’ambiente. Non farlo voleva dire rimarcare la continuità con la tradizione
            italiana. D’altronde, i Palazzi di Genova erano soprattutto questo:
            un libro italiano rivolto a un pubblico europeo da parte di un non italiano.

2. Dall’Europa
            all’Europa



Di là dagli aspetti terminologici o di impianto
            complessivo è questo che merita di essere sottolineato qui del libro di Rubens. Ci
            troviamo infatti dinanzi a qualcosa di diverso rispetto all’uso dell’italiano nella
            corrispondenza privata. La scelta di adottare l’italiano per un volume a stampa
            costituisce un salto di qualità netto: da una dimensione privata, individuale, si passa
            a una dimensione pubblica che presuppone lettori potenziali, una domanda che si pensa di
            poter soddisfare, un mercato di riferimento; una condivisione
            che è legata solo indirettamente all’Italia ma va, per così dire, dall’Europa
            all’Europa. 
Bisogna dire che ad Anversa la pubblicazione di
            libri di autori italiani in lingua originale non era una novità: negli stessi anni in
            cui Rubens pubblica i Palazzi di Genova, escono ad esempio libri
            legati all’arte della guerra, alla politica, al diritto[9]. I Palazzi di
            Genova erano però un’altra cosa: qui l’italiano era usato da uno
            dei massimi artisti fiamminghi e, per giunta, in un testo rivolto espressamente, come
            abbiamo visto, al pubblico oltremontano. 
Ci si potrebbe chiedere che tipo di accoglienza
            potesse avere un libro come questo. Quanto, insomma, l’uso dell’italiano potesse essere
            considerato un impedimento per la comprensione in patria e nel resto Europa. La sua
            stessa pubblicazione ci dice però che la cosa non doveva costituire un problema
            (significativo che Rubens non abbia sentito il bisogno di giustificare la sua scelta).
            Anzi, è probabile che l’uso dell’italiano costituisse un valore aggiunto: da un lato
            assimilava la stampa ai grandi trattati italiani che al tempo avevano larghissimo corso
            in Europa; dall’altro, garantiva un mercato più ampio di quanto non avrebbe potuto
            garantire una stampa nella lingua del luogo. 

3. Alla moderna



Nei paesi di lingua tedesca, ad esempio, il
            vocabolario architettonico italiano non solo era comprensibile, ma poteva essere anche
            utilizzato in forme non adattate. Lo si ricava guardando un testo che sembra risentire
            da vicino del modello rubensiano, ossia l’Architectura
                civilis di Joseph Furttenbach il vecchio, pubblicato a Ulm nel 1628. Un
            libro che, al pari dei Palazzi di Genova, puntava all’importazione
            del modello architettonico italiano attraverso una serie di
            esempi.
        
Furttenbach aveva trascorso una decina d’anni in
            Italia, sette dei quali a Genova. L’interesse per l’architettura era nato, a quanto
            pare, proprio nel corso del soggiorno italiano. Tornato in Germania, aveva pubblicato un
            libro di viaggio intitolato Newes
            Itinerarium Italiae (1627), di grande formato, in cui trovavano
            spazio tavole con facciate di palazzi genovesi e dettagli di interni; un anno dopo era
            uscita l’Architectura civilis che conteneva
            una serie di incisioni preceduta da una settantina di pagine di testo[10].
Non si hanno documenti che testimonino una
            conoscenza diretta dei due volumi di Rubens da parte di Furttenbach ma è difficile
            pensare che non li conoscesse. La stessa contrapposizione tra un’«architectura alla
            moderna», ossia di tipo italiano, e quella nordica che si legge già
                nell’Itinerarium[11] – per quanto topica – potrebbe essere stata suggerita
            da ciò che Rubens aveva scritto nella prefazione «al benigno lettore» su cui ci siamo
            soffermati [Schütte 2002, 145].
Nell’editio
            princeps dell’Architectura
                civilis, l’uso del carattere tondo per le parole di derivazione italiana
            rispetto al gotico fa risaltare a colpo d’occhio i prestiti dall’italiano[12]. Solo nell’indice, ad esempio, compaiono
                faziata, palazot(t)o,
                profilo, prospectiva. Il séguito del testo conferma
            una simile densità di riprese[13]. Vi si ritrovano tessere che compongono il lessico specialistico della
            denominazione di ambienti tipico della trattatistica italiana: come accadeva in Rubens,
            ricorrono anche qui cisterna (18), cortile (3,
            18), cucina (3), galleria (18),
                loggia (3, 4, 6), loggieta (4),
                portico (3, 18, 19, passim), sala
                maggiore (3), salotto (4, 6, 19
                passim), terraza (18); ma il vocabolario
            comprende anche camini (4), guarda
            robba (18, 25), mezari (6, 19),
                parapetto (14), palaustrelli ‘piccole
            balaustre’ (14, 18, 23), pillastri (8), stucho
            (13); forme che possono subire anche adattamenti morfologici
            (ad es. gallerien 9, faziaten 14), segnalati
            spesso con un cambio di carattere (tondo per la radice italiana, gotico per la
            desinenza), a salvaguardare la distinzione dei piani linguistici. Anche nelle prime
            piante si mantiene la forma italiana: si usa faziata in riferimento
            all’esterno dei palazzi e si adotta l’italiano per le denominazioni dei vari ambienti:
            ad esempio, camera, camereta,
                cucina, capella,
            cortile, guarda robba,
                loggia, loggieta,
                mezari,
            sala maggiore, salotto[14].
Si tratta in parte di forme indicate come italianismi, nella
                lingua tedesca, anche dai lessici specialistici. Alcune, come ad esempio
                    piazza, hanno documentazione già cinquecentesca. Le altre
                attestazioni sono seicentesche: ad es. Facciata,
                    Pilaster (< pilastro, poi
                sostituito dalla forma francese), Portico,
                    Profil ‘linea di contorno’, Stucco (e
                    Stuchum), Villa. Nel testo di
                Furttenbach troviamo però anche voci che i lessici documentano solo a partire dal
                sec. XVIII: così, ad es. Palazzo e
                    Parapett (< it. parapetto)[15]. 


Scorrendo l’intero apparato di tavole ci si
            accorge però di un cambiamento importante. Da un certo punto in poi, la terminologia per
            gli ambienti comincia a cambiare e in una stessa tavola coesistono forme tedesche e
            forme italiane. Nella tavola XXII trovo portico,
                grotta, teattro (con tanto di «Sciena di
            Comedia») ma hof invece di cortile,
                stallung invece di stalla;
                camer invece di camera; in quella
            successiva, si usa gang per indicare i vari punti di passaggio e
                Küchen per la cucina; ancora dopo (tav. XXV) si hanno
            indicazioni solo in tedesco con l’eccezione di «Altana» e «Salamaggior». 
È bene sottolineare che la presenza di forme
            italiane in un testo del genere era legata anche a ragioni di più ampio ordine
            culturale. Nei paesi di lingua tedesca l’italiano godeva al tempo di notevole prestigio:
            alla corte di Vienna era lingua corrente tra l’aristocrazia; lo stesso fratello
            dell’imperatore Ferdinando III, l’arciduca Leopold Wilhelm, pubblica versi in lingua
            italiana (i suoi Diporti del Crescente usciranno a Bruxelles nel
            1656 [Hendrix 2002, 442]). Anche per questo motivo, sarà questa
            una delle zone in cui l’italiano manterrà un ruolo di primo piano quando, già a partire
            dal secondo Seicento, il suo ruolo come lingua di cultura comincerà a declinare a favore
            del francese.  

4. Tra Anversa, Parigi e
            Roma



A parte il caso di Furttenbach, abbiamo molte
            testimonianze della fortuna dei Palazzi di Genova di Rubens: copie
            del libro sono registrate negli inventari di alcuni architetti dei Paesi Bassi[16]; in Inghilterra l’opera risulta presente in una serie di biblioteche private
            e l’architetto John Webb, discepolo di Inigo Jones, ne studia con attenzione prospetti e
            modelli, sostituendo ai termini italiani per gli ambienti i corrispettivi inglesi (ad
            es. hall, chamber)[17]. 
Per la storia che stiamo raccontando è però
            soprattutto alla Francia che conviene guardare. La diffusione dei Palazzi di
                Genova si lega infatti in questo paese a personaggi e contesti che
            interessano il nostro discorso anche per altri motivi[18]. Già nell’estate del 1622, appena il libro viene pubblicato, Rubens invia
            esemplari dell’opera a Parigi come dono per i suoi corrispondenti francesi. Si tratta di
            spedizioni che servono ad ammorbidire il clima di ostilità che circonda il suo nome da
            quando, mesi prima, ha ricevuto l’incarico per l’esecuzione di un ciclo per la
                grande galerie del Palais du Luxembourg, la «famosissima
            fabrica della regina madre nel borgo di S. Germano a Parigi» a cui Rubens aveva fatto
            riferimento nella prefazione ai Palazzi di Genova. 
Ad Anversa, Rubens è informato di ciò che accade
            a Parigi dal suo amico Nicolas-Claude Fabri de Peiresc, che abbiamo già ricordato: a lui
            invia in dono una copia del libro appena stampato («rendo gratie a V. S. della raccolta
            de’ Palazzi di Genova, giudicando che non possa essere se non cosa nobilissima, poi che
            V. S. n’ha fatto la scelta», gli risponde in italiano Peiresc
            [Rubens 1898, 453]); su suo suggerimento spedisce copie da distribuire tra
            l’aristocrazia parigina (ancora Peiresc: «io non so se V. S. trovarebbe a proposito di
            far presentare al Sr Brosse un esemplare del suo libro de’
            Palazzi di Genoa, et quando non le fosse grave di mandarne uno ancora al
                Sr di Lomenie, io credo che sarebbe molto bene perciò che
            gli diletta di cose tali» [Rubens 1898, 468-69]). 
L’invio dei libri serviva anche a sbloccare la
            richiesta da parte di Rubens delle misure per i quadri da destinare alla
                galerie, la cui risposta continuava ad essere rinviata.
            Finalmente, in una lettera del 15 luglio 1622, Peiresc – dopo averlo informato che «è
            arrivato il carrettone che mi ha portato il sacco dove erano i libri per il
                Sr Abbate» – annuncia che le cose si stanno mettendo in
            moto:
Il Sr Abbate m’è venuto a trovare
                questa mattina et mi ha portato le memorie di V. S. intorno alli quadri della
                galleria, tutte scritte di sua mano insieme con il foglio figurato con la nota della
                distribution de’ soggetti di detti quadri giusto come quella che V. S. haveva fatta.
                Dicendomi che poi ch’egli se ne va dalla Regina, gli è parso più a proposito
                portarle seco acciò che la Regina supplisca le cose gli piace di tre vani indecisi
                et che si mandi ogni cosa compita. Egli ne scriverà a V. S. et le renderà gratie di
                suoi libri[19].


Questi scambi epistolari tra Rubens e Peiresc ci
            portano al centro di un periodo di forte trasformazione della cultura francese. La
            committenza per cui Rubens aveva attirato attorno a sé le invidie degli artisti parigini
            era parte del cantiere più importante di Francia, quel Palais du Luxembourg voluto da
            Maria de’ Medici sul modello di Palazzo Pitti a Firenze, destinato a diventare «nella
            Parigi ancora gotica di Luigi XIII l’oasi di italianità più sontuosamente moderna»
            [Fumaroli 1994b; trad. it. 1995, 533]. Non va dimenticato che la corte francese era, per
            ovvi motivi, fortemente italianizzata. Basti ricordare che tra i poeti stipendiati dalla
            regina c’è, a partire dal 1615, Giovan Battista Marino, che nel 1623 pubblicherà a
            Parigi l’Adone in un’elegante edizione dedicata al re[20].
        
L’epistolario di Peiresc – che aveva conosciuto
            Marino a Padova e continuava a frequentarlo negli anni parigini – offre un buon punto di
            osservazione degli intrecci tra l’élite francese e il resto d’Europa in questo periodo.
            Oltre che con Rubens, Peiresc corrisponde in italiano anche con i più influenti
            personaggi della Roma barberiniana[21]. Tra questi, Cassiano Dal Pozzo, letterato con forti interessi antiquari,
            segretario di Francesco Barberini, legato dunque anche a papa Urbano VIII.
Le lettere tra Peiresc e Cassiano Dal Pozzo
            coprono un periodo decisivo (1626-37) nei rapporti tra Roma e Parigi[22]. Sono anni in cui Roma è percepita come il centro dell’arte europea: la
            salita al soglio pontificio nel 1623 di un papa letterato come Urbano VIII ha attirato
            artisti da tutta Europa. Pittori e scultori di diverse nazionalità si spartiscono le
            committenze romane assieme ad artisti come Guido Reni o Bernini. Nella grande pittura
            rinascimentale visibile a Roma i pittori stranieri ritrovano il corrispettivo figurativo
            della classicità dei monumenti antichi: non c’è quasi pittore francese che non vi
            soggiorni in questi anni, a partire da Nicolas Poussin che si trasferisce circa un anno
            dopo l’inizio del pontificato del Barberini[23].
Il fascino che questa cultura artistica aveva su
            quella francese era fortissimo. A partire dagli anni Trenta del secolo, con Richelieu
            che prende le redini del potere, dalla semplice ammirazione si passa sempre più a una
            volontà di emulazione. Il modello di politica culturale diviene quello di Francesco I,
            che aveva chiamato a Fontainebleau il meglio dell’arte italiana per celebrare la propria
            gloria politica. 
Questa volontà di portare, come si dirà, Roma a
            Parigi passava anche attraverso la fondazione di accademie ispirate ad analoghe
            istituzioni italiane: l’Académie française, voluta da Richelieu per promuovere la
            cultura letteraria in Francia, inaugurata nel 1634, che aveva a modello l’Accademia
            della Crusca; l’Académie Royale de Peinture et de Sculpture,
            fondata nel 1648, che si rifaceva all’Accademia romana di San Luca[24]. Si istituzionalizzava in questo modo un’accezione del vocabolo
                accademia che, proprio negli anni del regno di Francesco I, il
            francese aveva attinto dall’italiano e che la Crusca non mancava di registrare fin dalla
            sua prima edizione del 1612 («oggi per adunanza d’uomini studiosi»)[25]. 

5. Leonardo in
            Francia



 È in questo clima che prende corpo uno dei
            progetti editoriali più importanti del secolo per quanto riguarda le arti figurative: la
            pubblicazione del Trattato della pittura di Leonardo da Vinci. 
 Una delle prima tracce del lavoro che porterà
            all’edizione si può leggere in apertura di un codice oggi conservato nel Museo
            dell’Hermitage di San Pietroburgo: «Ce livre m’a este donne a Rome au mois d’Aoust 1640
            par Monsieur le Cavalier del Pozzo au voyage au voyage [sic] que Jy
            ay fait pour amener en France M. Poussin»[26]. Sono poche righe che condensano il punto di partenza di un’avventura
            editoriale che proietterà nuovamente la trattatistica rinascimentale italiana in Europa.
            Il riferimento che si legge sul manoscritto è al viaggio che Paul Fréart de Chantelou (a
            cui si deve l’annotazione) e suo fratello Roland (che, come vedremo, tradurrà il
                Trattato in francese) fecero a Roma per persuadere Nicolas
            Poussin ad accettare l’invito del re Luigi XIII a tornare a Parigi per lavorare a corte.
            Una richiesta a cui Poussin aveva risposto, prima di cedere, con un modo di dire
            italiano: «après avoir demeuré l’espace de quinze ans entiers en ce pais icy
            [...] j’avais conclu en moi-même de suivre le dire italien:
                chi sta bene non si mova»[27]. 
Il manoscritto ricevuto dalle mani di Cassiano
            Dal Pozzo sarà la base per l’edizione del Trattato della pittura:
            conteneva infatti una copia del materiale che l’allievo di Leonardo, Francesco Melzi,
            aveva messo insieme partendo dagli appunti del maestro sulla tecnica pittorica[28]. 
Al pari del viaggio per riportare Poussin a
            Parigi, anche l’idea di pubblicare in Francia il trattato di Leonardo – che ormai da
            oltre un secolo attendeva di essere stampato[29] – rientrava in quel progetto culturale di rinascita delle arti di cui si è
            detto. Non va dimenticato che Leonardo era considerato una sorta di eroe nazionale dai
            francesi: non solo aveva lasciato l’Italia per la Francia ma, come aveva raccontato
            anche Vasari, la sua morte era avvenuta tra le braccia del re Francesco I.
L’editio
                princeps uscirà a Parigi, per lo stampatore reale Langlois, nel 1651,
            oltre dieci anni dopo quel viaggio a Roma. Era un volume in folio, di grande eleganza.
            In alto, il titolo in lettere capitali (Trattato della pittura di Lionardo da
                Vinci) era seguito dalla specificazione «nuovamente [per la
                prima volta] dato in luce, con la vita dell’istesso autore, scritta da
            Rafaele Du Fresne». Sempre il frontespizio dava notizia poi della presenza, nel volume,
            anche dei «tre libri della pittura, et il trattato della statua di Leon Battista
            Alberti, con la vita del medesimo». 
Il testo del Trattato
            leonardiano era il frutto della collazione di diversi manoscritti (tra cui quello
            conservato all’Hermitage, di cui si è detto)[30]; per i due testi albertiani erano state utilizzate le traduzioni di Cosimo
            Bartoli di quasi un secolo prima[31]. Al nostro discorso interessano soprattutto le parti di presentazione dei
            due testi: gli apparati paratestuali e le vite di Leonardo e Alberti scritte per
            l’occasione da Du Fresne. Anche in questo caso, come già per i Palazzi di
                Genova di Rubens, ci troviamo infatti dinanzi a testi scritti in italiano
            da parte di stranieri, stampati all’estero per un pubblico europeo. 
«Ho scritto in lingua italiana perché, sapendone
            quanto bastava per essere inteso, mi pareva che così lo richiedesse l’accompagnamento
            dell’opera» [Da Vinci 1651, a4v]: così scrive Du Fresne nelle
            ultime righe della lettera prefatoria a Pierre Bourdelot, medico personale della regina
            di Svezia alla quale il libro era dedicato dopo la morte di Luigi XIII. Nel testo, si
            rievocava l’antica amicizia con Bourdelot e il comune amore per la pittura («gusto nato
            in lei et in me in un medesimo tempo, cioè quando andavamo con tanta accuratezza
            esaminando le bellezze dell’una e dell’altra Roma, crescendo con la continua
            applicazione») ma soprattutto si fornivano indicazioni sul lavoro di preparazione
            dell’edizione:
Mi sono valuto nel far stampar questo trattato di varij
                manoscritti. Più nobile, per un buon numero di figure che vi sono schizzate dalla
                dotta mano del signor Poussin, è stato quello del signor di Ciantelou, il quale
                l’hebbe dal virtuosissimo cavaliere Del Pozzo, nel tempo ch’egli andato in Italia
                alla conquista delle belle cose, se per la gloria del regno non moriva il nostro
                gran Cardinale, haverebbe portato Roma a Parigi. L’altro, ch’è assai più corretto,
                mi è stato communicato dalla cortesia del signor Tevenot, gentilhuomo d’ogni sorte
                di belle lettere e cognitioni adorno. Ma per l’ignoranza o negligenza di chi copia
                libri o per qualsivoglia altra occasione, pochi si sono trovati i capitoli ne’ quali
                non vi sia stato qualche intoppo, e principalmente in quelli dove entrava un poco di
                geometria, che per l’assurdità delle figure restavano quasi inintelligibili. Spero
                di aver restituito il tutto alla sua prima purità. Vi restano però molte cose che
                paiono desiderare la lima: vi sono molte repliche inutili, molti ragionamenti
                troncati, la dicitura è in più luoghi sregolata, e benché vi sia qualche ordine ne’
                capitoli, non è però tale quale si richiede in un’opera perfetta; donde si conchiude
                facilmente che Lionardo da Vinci non gli diede mai l’ultima
                mano [Da Vinci 1651, a4r].


Proprio questa oscurità e difficoltà del testo,
            come vedremo, sarà uno dei motivi della scelta di stampare – pur se in un volume
            separato – anche una traduzione francese. Lo dice sempre Du Fresne alla fine della vita
            di Leonardo: «per renderla ancora più familiare alla nostra nazione, il Signor di
            Ciambre [...] n’ha fatto una versione in lingua francese che vale un commentario
            intiero, essendovi con un’esquisita e felice diligenza espresso il senso dell’autore»[32]. 
Torneremo più avanti sulla traduzione. Conviene
            ora guardare più da vicino la vita di Leonardo che apre il volume. Il modello è
            ovviamente il testo vasariano, ma Du Fresne si rifà anche ad altre fonti, a partire dal
            trattato di Lomazzo[33]. La sua è una “vita” in cui, come è prevedibile, è la parte per così dire
            francese dell’attività di Leonardo ad essere in rilievo: il periodo al servizio di
            Ludovico il Moro, quando Milano era sotto il dominio dei francesi; il trasferimento in
            Francia, con la rievocazione della morte in presenza di Francesco I («ed ogn’un sa,
            ch’essendo egli stato molti mesi ammalato in Fontanableò, il re lo venne a
            visitare...»).
Si rimane colpiti dall’eleganza stilistica e
            dalla precisione con cui Du Fresne dà conto dei lavori vinciani. Ricorda, ad esempio,
            «il cartone di Adamo ed Eva quando peccarono nel Paradiso terrestre, nel quale, oltre le
            due figure, vi dipinse di chiaro oscuro con incredibile patienza e diligenza gli alberi
            e le herbette de’ prati» [Da Vinci 1651, e1v]; si sofferma a
            descrivere la straordinaria espressività del Cenacolo: 
E veramente vi furono con tanta pompa spiegate tutte le finezze
                dell’arte, che tutti scrivono et è comune voce che né in disegno né in espressione
                né in diligenza né in colorito fu mai visto cosa superiore a questa. Non fu
                ordinaria la gratia e la maestà ch’egli diede alle teste de gli apostoli, e
                specialmente a quelle de’ due Giacomi, sì che quando venne a finire
                quella di Christo, non potendo arrivare a un grado più
                eminente di bellezza, disperato la lasciò imperfetta [Da Vinci 1651,
                    e2v]. 


Dietro a questo modo di scrivere c’è una grande
            familiarità con la trattatistica d’arte italiana. La stessa descrizione del capolavoro
            vinciano che abbiamo appena letto prosegue con moduli che ricalcano quella presente nel
            trattato di Lomazzo[34]. Nel testo, Du Fresne usa poi Madonna,
                paese, per i soggetti; qualifica come
                ritratto il dipinto «volgarmente chiamato la Gioconda»; usa
                groppo per definire l’insieme di più figure («il qual groppo
            faceva parte di un’opera maggiore, cioè del cartone per la sala del palazzo di Fiorenza»
            [Da Vinci 1651, e1v]); sottolinea come gli allievi di Leonardo si
            accostarono alla «maniera del maestro». Non rinuncia infine a dare dettagli tecnici,
            come a proposito della «imprimitura troppo grossa» che impedì la presa del colore
            nell’affresco della battaglia di Anghiari a Firenze[35]. Contava, ovviamente, anche il lavoro sul testo del
                Trattato: era lì che Du Fresne poteva trovare, ad esempio,
            l’uso di un termine come imprimitura, chiaro oscuro,
                maniera o paese; ma questo non valeva per vocaboli
            come cartone, groppo,
                Madonna, ritratto, assenti dal
                Trattato.  
Lo stesso tipo di eleganza e precisione si
            ritrovava nella vita di Leon Battista Alberti, definito «il Vitruvio fiorentino».
            Basterà riportare la descrizione del Tempio Malatestiano di Rimini in cui Du Fresne fa
            sfoggio della sua padronanza del lessico architettonico italiano: 
Perché il Vasari, in occasioni di minor momento assai prolisso,
                nella descrittione di questo tempio s’è mostrato molto scarso di parole [...]
                scriveremo quello che nel considerarla più volte ci è parso degno di essere
                osservato. Et cominciando dalla facciata, diremo che si vede un
                bellissimo bassamento tutto di marmo d’Istria, il qual corre
                d’intorno a tutta la fabbrica, et ha per corniciamento un
                bell’ornamento di fogliami et arme Pandolfeschi, intrecciate insieme con vaga
                inventione. Sopra di esse salgono quattro colonne
                cannellate d’ordine composito, e di
                    mezzo rilievo. I tre
                    interstitij sono occupati da tre
                    nicchie, delle quali quella di mezzo fa la porta maggiore
                [...]; segue poi l’architrave, il freggio,
                et il cornicione, sopra del quale, dirimpetto alla porta vi
                andavano con l’istesso ordine due pilastri con una
                    nicchia in mezzo, la quale se fusse stata fatta, haverebbe
                servito per dar lume alla navata di mezzo, et per collocarvi la
                statua del Signore [Da Vinci 1651, e1v, corsivi miei].
            



6. «Trois livres»



La pubblicazione del Trattato di
                pittura era al centro di un ampio progetto editoriale. Lo si vede
            guardando il privilegio di stampa del re che compare all’inizio della traduzione di
            Roland Fréart de Chambray, pubblicata a breve distanza dall’originale italiano. Nel
            privilegio si concedeva il diritto – oltre che per la doppia versione del trattato
            vinciano (nominato Arte della Pittura) in italiano e francese –
            anche per altri due libri: un testo intitolato Parallèle
                de l’architecture antique et de la moderne, scritto da Fréart qualche
            anno prima[36], e la traduzione – sempre sua – dei Quattro libri di
            Andrea Palladio[37]. 
Conviene fermarsi brevemente su queste due ultime
            opere. La loro pubblicazione – avvenuta un anno prima del trattato di Leonardo, nel 1650
            – rientrava in un progetto non molto diverso da quello che aveva mosso Rubens alla
            pubblicazione dei Palazzi di Genova: la proposta di nuovi modelli
            di matrice italiana in un contesto, come quello francese, che appariva poco incline ad
            accoglierli. Nella lettera prefatoria alla traduzione palladiana, Fréart sottolineava
            come l’intento della sua opera fosse quello di «faire connaître, en même temps par la
            théorie et par la pratique, la noblesse de l’Architecture régulière: et de bannir cette
            capricieuse et monstrueuse façon de bâtir, que quelques modernes ont malheureusement
            introduite comme une hérésie dans l’art, par je ne sais quel libertinage contre ses
            préceptes et la raison même»[38].
Se dal punto di vista architettonico si cercava
            di proporre i modelli italiani, dal punto di vista linguistico si tendeva però a non
            lasciar troppo spazio all’originale[39]. Indicativo il comportamento nei confronti di un vocabolo come
                atrio: per tradurlo Fréart adotta una neoformazione come
                avant-loge accompagnata da una glossa tra parentesi in cui si
            rimanda al nome latino («nommé atrium»)[40]. Quando, cinque anni prima, Pierre Le Muet aveva pubblicato la prima
            traduzione di Palladio in francese (limitata al solo primo libro) si era comportato in
            modo differente: le forme di derivazione italiana erano mantenute e affiancate alle
            corrispettive francesi (ad es. «abaque, dado, ou carré du piédestal»; «ovolo ou oeuf»[41]).
Nella traduzione di Fréart è possibile comunque isolare qualche
                prestito dall’italiano. Segnalo qui quelli non attestati precedentemente: la
                separazione degli appartamenti in diversi ambienti viene detta
                    compartiment (< it. compartimento),
                nella descrizione degli ambienti si incontra l’uso di
                    balustrade (< it. balaustrata),
                    corridor (< it. corridore),
                    mezzanine (< it. mezzanino),
                    salon (< it. salone),
                    soffite (< it. soffitto)[42]. Il riutilizzo delle tavole dell’originale palladiano lasciava poi nel
                testo alcune (rare) porzioni in italiano: così nella pianta di Villa Valmarana in
                cui si legge «Giardino», «Longeza del giardino».


Questo comportamento era in linea con ciò che si
            trovava anche nel Parallèle. Qui la scelta di staccarsi dalla
            lingua italiana era ancora più visibile. Nelle ultime pagine, Fréart aveva inserito
            un breve glossario dei termini difficili: vi si registravano
            vocaboli di base greco-latina su cui ci siamo già soffermati, come
                architecture, base,
                plinthe, tore,
                scotie, astragale,
                volute, abaco, métope, assieme
            ad altri privi di corrispettivi classici (architrave). Solo
            nell’ultima voce, cimaise, era presente un riferimento
            all’italiano. Dopo aver specificato che si trattava di una parte decorativa «appelée
            communément par les ouvriers une gueule ou une doucine», si aggiungeva:  
Mais ce mot de gueule ne sonne pas bien en
                notre langue et, comme il ne vient que de l’italien gola qui
                signifie seulement la gorge, à quoi il semble que ces doucines ont quelque rapport,
                j’ai mieux aimé me servir de notre terme qui est plus doux, et laisser aux Italiens
                leur gola dont nous n’avons point affaire[43].



7. Barbarismi
            necessari



Quello che in architettura poteva essere fatto –
            valorizzare la fonte antica a scapito di quella italiana – per il versante pittorico era
            più difficile. Quando Fréart de Chambray si mette a tradurre il testo di Leonardo, il
            vocabolario francese della pittura era ancora poco adatto a rendere la ricchezza di
            sfumature che si trovava nei trattati italiani. 
È indicativo un sondaggio del
                    TLFi per verificare la ripresa dei termini che ruotavano
                attorno al concetto di disegno nelle Vite
                vasariane: schizzi, profili,
                    dintorni
                o lineamenti, ombre,
                    lumi, disegni fatti di lapis rosso,
                    pietra nera, penna,
                    carbone, chiaroscuro e biacca[44]. La maggior parte di essi fa la propria comparsa a partire solo dal
                pieno Seicento: esquisse (1642), profil
                (‘représentation d’un bâtiment selon une coupe verticale qui en montre l’intérieur’,
                1676), lineament (‘ébauche, esquisse’, 1642),
                    ombre (indicato come «terme de peint.», 1667),
                    carton (‘dessin exécuté sur du carton servant de modèle
                pour une fresque, une tapisserie’, 1680); clair-obscur (1668,
                ma già nel 1596 è documentato l’uso del prestito non adattato
                    chiar obscuro); allo stesso periodo è
                datata anche la prima accezione di
                    manière nel senso di «façon de peindre d’un peintre»
                    (TLFi, 1641). 


Abbiamo già visto come la traduzione del
                Trattato vinciano avesse come scopo anche quello di chiarire il
            dettato del testo italiano. È un’esigenza che lo stesso Fréart ricorda nella lettera a
            Poussin che apre il volume, lamentando come la sua assenza e quella di Cassiano Dal
            Pozzo da Parigi lo abbiano privato di un sostegno per sciogliere i molti nodi del testo. 
La lettera di Poussin costituiva
            l’unica porzione di introduzione alla traduzione. L’intero volume si presentava,
            d’altronde, come più scarno: non solo mancava la vita di Leonardo ma era assente anche
            l’intero blocco albertiano; anche gli apparati paratestuali erano ridotti al minimo.
            Alle prese con un testo complesso come quello vinciano, Fréart preparò una traduzione il
            più possibile lineare, attingendo – dal punto di vista del lessico – a ciò che il
            francese già poteva offrire in quegli anni, e aggiungendo voci o significati nuovi. 
Troviamo l’adattamento di vocaboli già visti in precedenza come
                    attitudine (> attitude),
                    colorito (> coloris),
                    morbido (> morbide),
                    ombrare (> ombrer), di cui è
                documentata la ripresa nei primi decenni del secolo. Forme italianizzanti che si
                uniscono a calchi legati alla pratica figurativa che comparivano per la prima volta
                in francese, quali contourner e
                    contour nel significato di ‘contornare una figura’ e
                ‘contorno’, dégrader (< it. digradare),
                    demi-teinte (modellato sull’it.
                    mezzatinta, già cinquecentesco),
                    reflet (< it.
                    reflesso) e anche point de
                    vue, modellato forse su espressioni come punto della
                    vista o punto della veduta che – benché assenti
                dal trattato leonardesco – erano presenti nella trattatistica architettonica, come
                ad esempio in Vignola[45]. Da segnalare anche una delle più antiche definizioni in francese di
                    chiaroscuro: «la juste et naturelle dispensation des ombres
                et des lumières, ce qu’on appelle le clair et l’obscur» [cit. in Verbraeken 1979, 25
                e 101-17].
In molti casi, tuttavia, Fréart interviene in modo libero
                sull’originale: lo amplia con l’introduzone di perifrasi ed espressioni assenti nel
                testo di partenza. Così, ad esempio, «modo di ritrarre un sito corretto» diviene in
                francese «manière de dessiner et contretirer précisément le plan de quelque campagne»[46]; in alcuni casi, questo porta all’introduzione
                di italianismi assenti nell’originale, come ad esempio
                    miniatura, documentato in francese solo pochi anni prima[47]. Ma la libertà di traduzione permetteva anche di istituire paralleli tra
                le due lingue; in un passo si legge, ad esempio: «cette simplicité donnera du
                mouvement aux principales figures; c’est ce que les Italiens appellent
                    campegiare, ce que nous définissons en français
                    donner du champ» [traggo l’esempio da
                Brunot 1966-72, VI 707].


Alla metà del secolo evitare l’uso dell’italiano
            sembrava insomma ancora troppo difficile. Lo stesso Fréart de Chambray, qualche anno
            dopo, in apertura del suo trattato pittorico intitolato
                Idée de la perfection de la peinture
            (Paris, 1662), sarà chiaro in merito:
Il m’a averti que dans mon Discours je me servois
                de quelques termes italiens dont l’intelligence seroit sans doute bien difficile à
                plusieurs personnes qui n’ont pas l’usage de cette langue et qu’il falloit éviter
                autant qu’on peut d’embarasser l’esprit du lecteur […]. Ce conseil qui m’a semblé
                judicieux et fort raisonnable m’a néanmoins fait assez de peine, ne trouvant pas
                d’autres mots purement françois qui eussent des expressions aussi fortes que celles
                de ces Barbarismes, que l’usage a comme naturalisés parmi tous les peintres [cito da
                Brunot 1966-72, VI 698].


La naturalizzazione di questi
                barbarismi verrà certificata qualche anno più tardi nei
                dictionnaires che si sforzeranno di mettere ordine nel
            vocabolario francese. Basterà citare, su tutti, il dizionario etimologico di Gilles
            Ménage (1694) in cui erano comprese forme come grouppe («terme de
            peinture et de sculpture. C’est un assemblage de plusieurs figures. De l’italien
                groppo, fait de globus, ou de
                crupis») o esquisse («terme de peinture.
            On appelle ainsi le premier crayon d’un tableau. De l’italien
                Schizzo»)[48].

8. In italiano nel
            testo



La pubblicazione del
                Trattato ebbe grande risonanza[49]. Tra i primi casi di rinvio esplicito alla stampa parigina, merita di essere
            qui ricordato quello che compare nella già citata
                Teutsche Academie
            di Joachim von Sandrart, uscita a Norimberga tra il 1675 e il 1679[50].
Il rinvio all’edizione parigina si legge in una
            lunga lista di fonti che Sandrart inserisce nel primo dei tre volumi in-folio che
            compongono la sua opera storiografica. Ma, come lui stesso non mancherà di ricordare,
            conosceva il Trattato vinciano ben prima che venisse stampato a Parigi[51]. Ne aveva infatti ricevuto una copia manoscritta direttamente da Nicolas
            Poussin negli anni (1628-35) in cui aveva vissuto a Roma. Un periodo di grande vitalità
            artistica in cui Sandrart – al servizio dei Giustiniani – era entrato in contatto con la
            cerchia di Cassiano Dal Pozzo. 
 La Teutsche
                Academie venne composta molti anni dopo. È un’opera di grande mole che
            unisce il modello vasariano con l’eterogeneità dello Schilder-boeck
            di Karel van Mander. Si apre con una parte teorica modellata sull’esempio delle
                Vite a cui segue una lunga serie di profili biografici di
            pittori che – come in Van Mander – vede prima i pittori antichi, poi gli italiani e
            infine gli oltremontani[52]. Nei due volumi successivi sono trattati gli aspetti teorici e tecnici di
            architettura, scultura e pittura, e si dà conto anche delle più importanti collezioni
            d’antiquaria tedesche; l’ultima parte – ancora una volta in modo simile a quanto
            avveniva nello Schilder-boeck – è dedicata a dare indicazioni
            prevalentemente di tipo iconologico.
Non esiste una moderna traduzione italiana
            completa del trattato di Sandrart; se ci fosse, in molti i punti il traduttore sarebbe
            costretto a specificare in nota, come si usa oggi, «in italiano nel testo»[53]. L’italiano era esibito fin dal titolo (Academia Todescha della
                Architectura Scultura et Pittura: oder Teutsche Academie der
                Bau-, Bild- und
                Mahlerey-Künste) e ben presente nel corpo
            del testo. Come già visto in Furttenbach,
            i prestiti più marcati erano evidenziati tipograficamente attraverso il cambio di
            carattere: a l’olio, alla tempera, architetto, in fresco,
                pittura, proportioni, scultura; anche qui non mancavano le forme
            declinate: affecten, cartonen,
                miniaturen, passionen[54]. Lo stesso accadeva, ovviamente, anche per le forme riprese dal latino e dal
            francese.
 Una simile apertura si rendeva necessaria per
            poter dar conto compiutamente dell’argomento. È indicativa la pagina che apre la
            trattazione teorica della pittura, in cui la terminologia indicata è quasi
            esclusivamente composta da parole provenienti da altre lingue: si riprende dall’italiano
                modelle (< it. modello),
                schizzi, profil (< it.
                profilo, nel senso figurativo di ‘contorno’),
                colorit (< it. colorito), oltre
            naturalmente ad academia per indicare il luogo in cui studiare
            pittura [Sandrart 1675-79, 59]; dal francese, reflexion per
            indicare i riflessi di luce di un dipinto oppure cabinet. 
L’italiano poteva poi servire ancora come
            riferimento d’ambiente o nota di colore. Questo accadeva soprattutto, com’è ovvio, nelle
            vite dei pittori italiani. Per Caravaggio, ad esempio, Sandrart ricorda l’uso del
            pittore di chiamare bagatelle i quadri non dipinti al naturale («So
            verachtete er nun alles was nicht nach dem Leben gemacht war, nannte es
                Bagatell, Kinder- und Bossen-Werk» “così egli disdegnava tutto
            ciò che non era fatto dal naturale e le chiamava bagatelle, giochi
            da bambini o burle”[55]) oppure riporta un breve dialogo in italiano tra sé e il marchese
            Giustiniani, a proposito di un quadro di Caravaggio [Sandrart 1675-79, 404a]. Non
            mancano casi però in cui l’italiano ricorre anche nelle vite di pittori oltremontani
            (nella vita di Rubens, ad esempio, trovo una forma come contento
            ‘soddisfazione’ [Sandrart 1675-79, 514a]). La trattatistica italiana, d’altronde, aveva
            grande importanza nella sua formazione teorica. Lo si vede scorrendo l’elenco delle
            fonti che viene allegato nel primo libro, composto in massima parte di opere italiane:
            da Anton Francesco Doni a Raffaello Borghini; da Giovan Paolo Lomazzo a Federico Zuccari
            [Sandrart 1675-79, 195a-96b].

9. Un indice, per
            chiudere



 I testi ricordati da Sandrart erano quelli che
            ci si sarebbe aspettati di trovare alla base di un testo come il suo. Ne abbiamo una
            prova aprendo di nuovo l’editio princeps del
                Trattato di Leonardo. Qui, appena dopo la vita leonardiana, per
            non lasciare alcune carte «vote ed inutili», Du Fresne aveva inserito un «indice de gli
            altri libri che trattano della pittura e del disegno, comme ancora di quelli dove sono
            descritte le vite de’ pittori e le opere loro» [Da Vinci 1651,
            i2r]. Era la prima volta che si componeva una bibliografia della
            trattatistica pittorica come appendice separata da un testo [Steinitz 1972; Sorensen
            1986, 36]. Sono trentaquattro titoli in cui Du Fresne mette insieme quanto – a suo
            giudizio – meritava di essere ricordato[56]. 
Per come è costruito il libro, l’elenco fa da
            cerniera tra la vita di Leonardo e il Trattato. Vi si trovano molti
            testi che abbiamo avuto modo di citare nel corso di questo lavoro: dalle
                Vite di Vasari allo Schilder-boeck di Van
            Mander passando per le opere di Lomazzo o il De Sculptura di
            Pomponio Gaurico. Anche le traduzioni fanno la loro comparsa: l’elenco si apre ad
            esempio con la versione italiana del trattato di Dürer pubblicata dal Gallucci a Venezia
            nel 1594. Le edizioni coprono oltre un secolo: dalle Lezzioni di
            Varchi del 1549 ai «Sentimens sur la distinction des manieres de peinture, dessein et
            graveure, et des originaux et copies» di Abraham Bosse, pubblicato a Parigi due anni
            prima, unico libro in francese compreso nell’elenco.
Più che i singoli titoli è l’insieme che assume
            un valore emblematico dal nostro punto di vista: su trentaquattro titoli, venticinque
            sono in italiano. Quello che abbiamo visto essere presente nelle biblioteche personali
            di pittori e architetti stranieri ha qui una conferma pubblica: difficile trovare prove
            più eloquenti del ruolo che la trattatistica italiana aveva avuto fino a quel momento
            nella formazione della riflessione europea sulle arti. 
Scorrendo i titoli un lettore del tempo doveva
            probabilmente avere la sensazione – illusoria – di un’egemonia destinata a durare. Posto
            sulla soglia dell’edizione, l’indice suggeriva una continuità
            tra la grande stagione della riflessione artistica italiana in Europa e il
                Trattato vinciano appena pubblicato. A guardare bene però lo
            faceva, per così dire, a ritroso. Leonardo era morto nel 1519, trent’anni prima che
            venisse pubblicato il più antico dei testi compresi nell’indice, le
                Lezzioni di Varchi. Non era avanti dunque che si guardava ma
            indietro, risalendo a passo di gambero al tempo in cui molte cose dovevano avere ancora
            inizio. 
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                    cito].

[49]  Per un quadro della ricezione in Europa, cfr.
                        Re-reading Leonardo [2009]. 

[50]  Il testo della Teutsche
                        Academie è oggi disponibile in edizione fotografica, con
                    trascrizione, indici e brevi note di commento, nel portale Sandrart.net. Da qui
                    anche i rinvii alla numerazione delle pagine negli esempi che seguono. Per un
                    inquadramento dell’opera e una storia della fortuna critica, cfr. Simonato
                    [2009]. Si veda inoltre il volume di atti Sandrart [2009].
                

[51]  Il riferimento a un manoscritto del trattato vinciano si
                    legge nella Teutsche Academie e poi –
                    con maggiori dettagli – nella traduzione latina, sempre curata dall’autore,
                    uscita nel 1683: i due passi sono riportati da Heck [2009, 401].  

[52]  Per il rapporti con le Vite, cfr.
                    Salvini [1976]; Schreurs [2010]; Simonato [2010].

[53]  Si hanno però traduzioni di alcune parti, in italiano e
                    in francese, nel portale Sandrart.net, già citato.

[54]  Le forme sono attinte dal prologo in Sandrart
                    [1675-79].

[55]  Cfr. Sandrart [1675-79, 403a]. La traduzione di questo e
                    dei due passi seguenti è quella di Cecilia Mazzetti di Pietralata in
                    Sandrart.net.

[56]  Non si dimentichi che Du Fresne era anche un bibliofilo.
                    Il catalogo della sua biblioteca, pubblicato nel 1662 in occasione della vendita
                    all’asta dei suoi libri da parte della famiglia, contava circa quindicimila
                    titoli: cfr. Steinitz [1972, 834-37].



Conclusione





Il Trattato di Leonardo, per la
        doppia veste linguistica con cui era stato immesso nel mercato europeo, si presta bene a
        concludere il percorso fatto fin qui: mentre l’edizione in lingua originale permette una
        sorta di bilancio della grande stagione della trattatistica e della cultura artistica
        italiana (anche grazie alla lista di libri che contiene), la sua traduzione assume il
        valore, per così dire, di una sorta di passaggio di testimone, con il francese che si avvia
        ad essere la lingua egemone in Europa anche sotto il profilo culturale. 
Nella seconda parte del Seicento, l’energia che la
        cultura italiana aveva trasmesso al resto d’Europa negli ultimi secoli comincia ad
        esaurirsi. L’Italia è sempre meno un luogo in cui si viene per imparare modelli e nuovi
        codici (figurativi, architettonici, di comportamento) e diventa sempre di più un luogo da
        visitare: per le sue rovine, per le sopravvivenze del suo passato più o meno recente. La
        pratica del viaggio di formazione in Italia comincia a trasformarsi nella moda del Grand
        Tour, espressione che si trova usata per la prima volta in un libretto pubblicato a Parigi
        nel 1670, il The voyage of Italy di Richard Lassels [Chaney 1985; più
        in generale: Brilli 2006].
Dal punto di vista linguistico gli effetti di questo
        cambiamento di clima non sono immediatamente visibili. L’italiano è largamente presente nei
        diari di viaggio e nelle guide che vengono stampate come ausilio per i viaggiatori che
        sempre più numerosi varcano le Alpi [Cartago 1990; Serianni 2002]. Anche certa trattatistica
        continua ad essere influente all’estero: chi abbia preso in mano qualcuna delle traduzioni
        di Palladio che si compiono nell’Inghilterra del Settecento sa bene che l’italiano è
        tutt’altro che in secondo piano. Lo stesso si può dire dei resoconti
        delle scoperte archeologiche di Ercolano e Pompei di Winckelmann
        così come – spingendosi fino al XIX secolo – dei testi fondativi della moderna storiografia
        europea, a partire da Burckhardt. Anche il flusso di vocaboli italiani che penetrano nelle
        altre lingue, dopo una diminuzione nel corso del Settecento, arriva a sfiorare –
        nell’Ottocento – le vette della diffusione cinquecentesca [Stammerjohann-Seymer 2007:
        48-49]. Se però si guarda oltre la semplice presenza delle parole italiane si vede che il
        contesto è del tutto diverso: anche se l’italiano continua ad essere la lingua delle arti –
        o quantomeno una delle lingue principali delle arti – il suo ruolo è differente rispetto a
        quello che aveva nel passato. 
Lo abbiamo visto: quando Diego de Sagredo scrive le
            Medidas del Romano è ben consapevole che la
        ripresa di moduli architettonici all’antica non è separabile da scelte anche linguistiche;
        così anche, quasi un secolo dopo, pur se in modi diversi, Carducho e Van Mander per quanto
        riguarda la pittura. Nelle loro opere, l’importazione di codici figurativi e architettonici
        va di pari passo con la ripresa di moduli linguistici. C’è qualcosa di fondativo in questo
        che è difficile trovare successivamente. Alla base c’è la presa di coscienza di una sorta di
        inadeguatezza espressiva che affiora in molte lingue europee dinanzi alla riscoperta
        dell’antico, ai nuovi modi di costruire così come rispetto alle novità in campo pittorico. 
Tentare un bilancio di questo processo porta
        inevitabilmente a intrecciare riflessioni su diversi piani. Come ha ricordato una volta
        Erwin Panofsky, «nella storia come nella fisica il tempo è una funzione dello spazio»
        [Panofsky 1960; trad. it. 1991, 19]. Questa considerazione rivela, in un caso come il
        nostro, tutta la sua valenza ermeneutica. L’influenza della lingua italiana delle arti
        arriva infatti in Europa con tempi diversi da paese a paese. Questa disparità è connessa con
        le vicende politiche e religiose, con le differenze di scambi sul piano commerciale e
        culturale ma anche, ovviamente, con il tipo di lingua: è naturale che le lingue romanze si
        dimostrino più aperte ad accogliere prestiti rispetto a quelle germaniche così come è
        naturale che sia diversa la modalità di assimilazione. 
Tutto questo è in linea con la più generale espansione
        dell’italiano all’estero. Dal punto di vista della distribuzione geografica, la Francia e la
        Spagna sono le aree in cui la penetrazione è stata più ampia e precoce. Si tratta di paesi
        in cui l’irradiazione di parole italiane è avvenuta attraverso
        canali legati all’oralità prima ancora che per mediazione scritta. Basterà ricordare come
        gli inventari di Fontainebleau testimonino riprese significative di italianismi in questo
        campo ben prima della stampa del primo testo di architettura in lingua francese, ossia la
        traduzione di Sagredo. Lo stesso avviene per la Spagna: abbiamo riprese di termini
        architettonici prima che la trattatistica italiana cominci ad entrare in circolo.
Una simile notazione merita di essere fatta
        soprattutto in senso contrastivo. Mentre in Francia e Spagna (e in minima parte in Germania)
        abbiamo riprese di termini artistici italiani fin dal Tre e Quattrocento, è solo
        avvicinandosi alla metà del Cinquecento che nell’area del Nord Europa si contano prestiti
        significativi per quanto riguarda la terminologia delle arti. Le traduzioni di Coecke
        mostrano bene le carenze del neerlandese dal punto di vista della lingua architettonica
        negli anni Quaranta del Cinquecento. Lo stesso vale, più avanti, per l’Inghilterra. 
Va detto che, a partire dal Cinquecento, è sempre più
        difficile distinguere i diversi canali di diffusione: è come se la stampa occupasse gran
        parte del campo visivo. Non solo perché essa è uno dei modi principali di irradiazione
        linguistica ma anche perché è attraverso la stampa che si produce quella condivisione degli
        aspetti di riflessione teorica che costituisce il campo principale di nuove soluzioni
        terminologiche. Si aggiunga che la storia editoriale sembra condizionare in buona parte
        anche la differenza dei tempi di ripresa all’estero della terminologia architettonica
        rispetto a quella pittorica. Uno scarto di quasi un secolo che è in parte l’effetto del
        ritardo della trattatistica sulla pittura di cui si è detto, in parte l’effetto della
        mancanza di traduzioni. Conta poi anche la storia culturale dei diversi paesi: mentre nel
        Nord Europa si avvia una riflessione storiografica in campo artistico già nei primi anni del
        Seicento, in Francia si avrà l’inizio di una trattatistica nazionale d’àmbito figurativo più
        di mezzo secolo dopo. 
È chiaro che molto ci sfugge. Le testimonianze di
        ripresa di singoli vocaboli da una lingua all’altra non sempre si collocano nella sequenza
        che ci si aspetterebbe: si hanno casi – penso tra i tanti all’uso di
            balaustro in Sagredo – in cui quella che appare, per via del
        contesto, una ripresa dall’italiano è in realtà documentata in Italia solo qualche anno
        dopo; lo stesso avviene per belvedere, la cui prima attestazione
        italiana come nome comune è nel dizionario italiano-inglese di Florio stampato a Londra nel
        1598. È evidente che dietro a questo c’è una carenza di
        documentazione non solo per quel che riguarda le lingue riceventi ma anche la lingua di
        partenza.
Mi pare tuttavia che le testimonianze raccolte fino a
        questo punto mostrino come il contributo italiano alla formazione del lessico europeo delle
        arti vada ben oltre l’immissione di singoli termini. È stata soprattutto la trasmissione di
        un nuovo linguaggio, di un modello differente rispetto al passato. Le novità che in campo
        pittorico e architettonico provengono dall’Italia fanno emergere nelle varie lingue europee
        nuove esigenze espressive; una domanda a cui si risponde con una ripresa di moduli verbali
        esterni e con uno sforzo di emulazione e adeguamento. Più che il numero di parole italiane
        penetrato in altre lingue europee è soprattutto la qualità dei prestiti che conta. La storia
        delle accezioni moderne di vocaboli come artista e
            architetto così come quella di prospettiva e
        di ordine (architettonico) è da questo punto di
        vista esemplare. Si tratta di parole chiave, che nei rispettivi àmbiti qualificano un nuovo
        modo di intendere il lavoro di chi realizza un’opera ed esprimono una rivoluzione in campo
        estetico e visivo in rottura con il passato. Il fatto che in tutti e quattro i casi si
        tratti di una risemantizzazione di termini già circolanti in precedenza mostra quanto
        profondo sia stato l’impatto della cultura italiana.
La progressiva fascinazione per modi architettonici e
        figurativi che avevano in Italia il loro principale centro di irradiazione fa emergere nelle
        diverse lingue europee la necessità di risorse adeguate. Per definire particolari componenti
        architettoniche (cannellatura, cavetto,
            cornicione), nuove modalità di decorazione plastica
            (bassorilievo, stucco), tecniche specifiche in
        campo figurativo (fresco, schizzo,
            tempera). Ma anche per tradurre dal linguaggio figurativo a quello
        verbale ciò che apparteneva allo stile contemporaneo: gli equilibri tra luce e ombra, la
        posizione dei corpi, la nettezza del tratto. Si pensi solo al ventaglio di qualificazioni
        della maniera, alla sveltezza delle figure, al
            chiaroscuro. Non tutto – ovviamente – verrà conservato: molti
        prestiti avranno un orizzonte limitato, legati com’erano ai modi artistici del tempo e alle
        condizioni culturali generali. Ma nel complesso le lingue europee hanno conservato molto di
        ciò che avevano assorbito nei secoli di cui ci siamo occupati. Altre parole verranno prese
        in séguito: il tipo di vocaboli, il modo in cui essi si diffonderanno sarà però molto
        diverso da quello visto fin qui: è una questione – appunto – di
        funzione, di peso culturale, di storia. Che poi raccontare anche quest’altra parte abbia
        grande interesse è un altro conto. Ma è anche un altro libro.
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