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Gli Atlanti della memoria. La memoria delle immagini e le immagini della memoria

Maria Andaloro

Gli Atlanti evocano la dimensione spaziale del segno rappresenta-
tivo rispetto alla dimensione verbale, vuoi orale che scritta. LA-
tlante rimanda alla pagina, al foglio, a un manufatto ciot che ne-
cessariamente si fonda sul paradigma dell’estensione, mentre la
parola ne prescinde, essendo tramite di un sistema diverso che ha
nella temporalita il suo carattere pitt specifico. Cid non significa
che I'immagine non sia a sua volta temporalizzata ¢ la parola non
goda di una sua spazializzazione, € tuttavia non pud sfuggirci che
per immagine rimane vineolante il canone spaziale cosi come lo
& quello temporale per la parola.

Peraltro, lo stesso termine, Atlante, di il nome a quella figura
mitologica di uomo gagliardo ma maturo, rappresentato intento a
sorreggere sulle proprie spalle il peso del mondo.

Ea questo sfondo, sfondo di codici di natura eminentemente
rappresentativa, in figura ¢ non verbale, che si rapporta la rela-
zione pensata per il Convegno di Parma, dove siamo stati invita-
ti a meditare sulla dimensione del tema: Medioevo: Immagine e
nienioria,

La memoria, lo sappiamo, & statuto fondative e permeante
della vita dell'uomo, della sua vita biologica ¢ della sua storia. An-
zi delle sue varie forme di storia.

Nell'ambito del Convegno, la tipologia di memoria alla quale
si farh riferimento non & ovviamente, onnicomprensiva e inter-
sertariale; & invece quella legata a un settore specifico dell'attivita
urnana; si riferisce a quella categoria di prodotti che in base alla
temnperie culturale moderna riconosciamo quale espressione di ar-
tisticita: opere, manufatti, prodotti dei quali per il versante legato
al codice verbale la memoria & affidata ai testi scritdd, alle fonti, al-
la parola di cui & farra la structura di ogni storia dell’arte.

E allinterno della memoria dell'arte, entro lo stesso perimetro
nel quale & accolth la possibilita di fare storia dell'arte, che sincu-
nea lo spazio di questa relazione, dedicata alla memoria delle im-
miagini tramite le immagini, nell'ambito del Medioevo,

Non conosco precisamente quali siano tuttd i tracciati di que-
st'ordine rinvenuti o rinvenibili entro 1 confini di questo orizzonte,
s0 che fra essi interessa in questa sede fissarne due in particolare:
1. La categoria delle immagini eseguite per ricordare, tramandare,
documentare*plessi di #amagini, scene, cicli del passato, secondo
una documentazione privilegia ora la singelarita del pezzo,
ora la sua mappatira all'interno del contesto d’appartenenza; 2.
La categoria delle immagini che nelle molteplici forme in cui si
articolano — libri di modelli, disegni di artisti, esercizi di princi-
pianti, sagome — entrano a vario titolo nella filiera del fare Iarte,
del costruire nuove immagini.

Nell'economia del primo circuito, quello dell'uso delle im-
magini per documentare le immagini a cui diamo valore d’arte,
un posto di assolure rilievo, si sa, spetta oggi alla fotografia.
Tuttavia, la fase della documentazione forografica prescinde dal-
I'orizzonte di questa relazione, che la scavalca, oltrepassandola
integralmente'.

Preme, infine, chiarire quale filo rosso lega queste pagine e ri-
conoscere che fra le due categorie di immagini legate alla memo-
ria dell’arte, quella di tipo, diciamo cosi, documentario, volta a ri-
cordarla, e Ialtra, invece, connessa alla trafila del farla, arte, ab-
bia prevalso man mano la riflessione intorno alla seconda.

I papiro di Artemidoro e “un foglio di esercizi di disegno”

Ad apertura, ho scelto di presentare il papiro di Artemidoro (figg.
1-6), un documento contraverso, noto solo da qualche anno, rite-
nuto da alcuni una rara, anzi rarissima restimonianza del mando

classico e divenuto nei mesi appena trascorsi un argomento sul
quale s'& appuntata I'attenzione anche dei media. Per delle ragioni
che saranno pit chiare fra breve.

Da parte nostra, I'avremmo scelto come caso guida della rela-
zione, perché grazie al tipo di disegni del quale & correlato, e per il
rapporto testo-immagine che presenta, viene a intercettare in so-
stanza lo stesso fascio di problemi enunciari allinizio, comprimi-
bili nell’alveo della memoria delle immagini tramice le immagini,
e questa funzione di manifesto, forse paradossale, la mantiene
qilﬂ!lln(lllc .‘;iil h] sun .‘;lE\T_iU[]C L!l Plll'lL’llY.ﬂ, L[UL‘“‘\I lh Ll()‘:lllnﬂ["tﬂ
antico o di manufatto che non lo & ma tale vuole apparire.

Appartenuco ad un collezionista — rimasto anonimo —, il papi-
ro viene reso noto nel 1999 da Claudio Gallazzl e Barbel
Kramer”. Nel 2004 viene acquistato dalla Fondazione della Com-
pagnia di san Paolo e trasferito presso il laboratorio di Papirclogia
dell'Universira di Milano. Qui & stato restaurato e analizzato ap-
profonditamente con l'ausilio di adeguate apparecchiature ottiche
che hanno permesso la lettura di altre parti del testo olire quelle
agevolmente visibili ad occhio nudo. 1l complesso del lavoro criri-
co ha dato origine alla pubblicazione della monografia’ e all'alle-
stimento di una mostra con relativo catalogo®.

Per la curiosith che naturalmente suscitano Le tre vite del Papi-
ro di Artemidore, saremmo spind a scguirle nel dettaglio. Non &
questa la sede per farlo. Daro, tuttavia, il taglio della relazione,
sard opportuno comunque sintetizzare i termini della questione,
senza ometterne alcuno.

Il rotolo era inserito in un ammasso di papier-miché fabbricaro
con papiri divenuti obsolet, buttati al macero e riciclati; papier-
mdché che Panonimo collezionista aveva smontato, ricavandone
circa 200 pezzi relativi a 25 testi: documenti, atti amministrativi,
processi che pertengono a cittadini di Alessandria di Egitto e di
Antaeupolis a 400 chilomerri da Il Cairo, tutti databili nel I seco-
lod.C.

Il Papiro di Artemidoro & staro ricostruito sulla base di circa
50 pezzi, i pitt grandi dei quali misurano em 40; la

e rL'CUPl:’
rata corrisponde alla parte iniziale di un rotolo, originariamente
delle dimensioni di m 2,25 di lunghezza e cm 32,5 di altezza: re-
stano un pezzo lungo em 41,5 ¢ un altro di em 200,5 con una la-
cuna di cm 13,5 corrispondente alla lunghezza di un foglio*.

Le tre vite del rotolo, che & il titolo dato alla mostra, si riferi-
rebbero alle diverse fasi del papiro secondo la sequenza che andia-
mo a registrare.

La prima si riferisce ovviamente al momento nel quale fu con-
fezionato il papiro. Secondo la ricostruzione, quella fase avrebbe
compreso sul recto il testo ordinato su cinque colonne contenente
parte del primo libro della Geagraphia, opera perduta in 11 libri
del geografo Artemidoro di Efeso (1141 secolo a.C.) della quale si
conoscono citazioni di studiosi successivi. Da parte sua, il testo
avrebbe previsto I'inserimento di carte geografiche, come si evince
dagli spazi lasciati vuor
mente dipinti con Je carte geografiche nell'arelier di pitrori.

senza scrittura Ol'l(lC €85Cre succe .\"il‘
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1. Torine, Museo delle Antichitia
Egizie, Papiro di Artemidoro,
recta (a)

2. Torino, Museo delle Antichiti
Egizie, Papiro di Artemidoro,
recto ()

3. Toring, Museo delle Antichita
Egizie, Papiro di Arcemidoro,
verso (@)

4. Tarino, Museo defle Antichita
Egizie, Papiro di Artemidoro,

verso (B)

5. Torine, Musco delle Antichita
Lgizie, Papiro di Artemidoro,
recto, particolare

6. Torino, Museo delle Antichite
Lgizie, Papiro di Artemidoro,
recta, particolare

ca carta realizzata & quella relativa alla penisola iberica (fig. 1).

La seconda fase viene ricostruita in questo modo. Rimasto in-
compiuto nell'atelier dei pittori, il rotolo sarebbe stato riurilizzaro
nel verso per disegnare una seric di 42 bestie ed animali con l'indi-
cazione del nome, al fine di servire come campionario per i clienti
e per svolgere funzione di prontuario per i pitrori.

Nella terza fase, infine, il rotolo avrebbe vissuto un altro cam-
biamento ancora. Apprendisti di bottega avrebbero utilizzaro gli
spazi bianchi lasciati vuoti in origine per accogliere carte peografi-
che e altri motivi, al fine di esercitarsi nel disegno di pard di sta-
tue (ﬁgg. 5-6).

Questa ¢ in sintesi la ricostruzione offerta dal gruppo degli
specialisti italiani che in modo organico s accuparto del papiro®.
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Da parte sua, la documentazione fotografica del rotolo a nostra
disposizione” permette anche ai non specialisti di constatare age-
volmente la presenza sul recto ¢ sul verso di immagini di diversa
iconografia, properzioni, segno grafico, il tutro accatastaro senza
ordine.

Nel flusso generale delle immagini, spiccano quelle apparte-
nenti alla terza serle, ritenuta P'uliima, relativa alla raffigurazione
di parti del corpo umano: teste fronali e di profilo, mani, piedi,
disposti in diverse pose. Fra esse ne ricorrono alcune dotare, si di-
rebbe, di una perentorieti speciale, di un timbro pitt spiccato ri-
spetto alle alere (igg. 5-6).

Quando qualche mese fa mi capitd di vederle riprodotte nelle
pagine di un quotidiano, ricordo d’essere stata colpita da due ele-



7. Wolfenbiistel, Herzog August-
 Bibliothek, Guelf 61. 2 Aug, 8°
Musterbuch, £ 93u

8. Venezia, San Marco, Orazione
nell'orto degli ulivi, particolare
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menti: dalla loro eloquenza, anzi magnilc}quznm, e da un carattere
che in modo compendiario mi parve “manieristico”, intendendo
con questo termine non tanto il richiamo al preciso periodo stori-
co cosl denominato, quanto a una qualith interna dell'immagine,
di tipo sovrastorico.

La storia del Papiro non si ferma qui. Subito dopo l'edizione
del rotolo, e parallelamente alle pubblicazioni e agli eventi che ab-
biamo ricordato ¢ ad altri che sono in fiers', prende sempre pili
corpo un coro di.voci dissidenti, guidato da Luciano Canfora, le
ricerche del quale possono condensarsi nelle segucnti importanti
conclusioni’.

Sulla base dell'analisi testuale, si deduce che il testo dipende da
quello di Marciano di Eraclea, epitomatore di Artemidoro nel 1V
secolo, e da testi successivi (Stefano di Bisanzio); che anche il les-
sico ¢ le forme grammaticali corrispondono a quelle tardoantiche
¢ medievali; che, dunque, poiché un testo tardoantico non poteva
avere né la forma né la scriceura di un rotolo toleimaco, la rico-
struzione delle tre vite del papiro non pud che essere erronea.

Accantonata la possibilita che il rotolo sia un'opera autentica del
mondo antico, prende consistenza lidea che sia un falso, eseguito
probabilmente da Costantino Simonidis, un greco d’Atene, falsario
assai noto, che 'avrebbe composto alla merd dell’Ottocento™,

A questo punto, qualcunc potrebbe chiedersi perché s'¢ dedi-
cata ranta attenzione al papiro di Artemidoro e alle vicende criti-
che che I'hanno riguardato dal momento della sua scoperta ad
oggi, vicende che in sintesi consistono da una parte nella rico-
struzione delle sue tre vite, dall’alera nella totale demolizione di
questa proposta; da una parte nell'idea di trovarsi davant a un
rarissimo originale antico, dall’altra, di avere a che fare con un
formidabile falso.

A una domanda di questo genere risponderei mostrando i di-
segni dei 7 picdi, 9 mani e 6 teste che occupano l'inizio e la fine
del papiro ¢ i disegni dei 42 animali del verso, invitando a consi-
derare la loro morfologia ¢ a chiedersi quale sia la natura di questi
disegni, disposti senza alcun ordine, affastellati, ripetitivi nei sog-
gettl, quale Ja proprieta di questi elaborati grafici talora non fini-
ti", dal segno anche greve,

1l bandolo della matassa ce lo fornisce Salvatore Settis, ad
apertura del suo saggio pubblicaro nel catalogo della mostra del
2006, quando imposta la questione in questi termini: “Il papiro
di Artemidoro & di cccezionale importanza non solo perché ci re-
stituisce una potzione significativa dell'opera (perduta) di un fa-
moso geografo greco. Anche dal punto di vista della scoria dell’ar-
te greca e romana, il Papiro [...] rappresenta una rivoluzione nelle
conoscenze ¢ negli studi”. Il complesso dei disegni del Papiro
“induce a guardare con occhio nuovo ad alcune questioni assai
discusse negli ultimi trent’anni: il ruolo del disegno nella pratica
artistica antica, la natura ¢ i meccanismi della tadizione icono-
grafica, ¢, pibt in generale, il funzionamento della bottega™",

All'impostazione del problema segue una domanda: quale sia
la funzione delle due serie di disegni — di animali e di figure uma-
ne —, se “sono disegni d’esercizio, di repertorio o di progetra”, se
“sono illustrazioni che presuppongono un qualche resto” o se “fu-
rono facti per conservare e rramandare la memoria di questo o
quellanimale, di questo o di quel gesto, volto, postura®. La ri-
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sposta che arriva a pagina 63, dopo 43 pagine dalla formulazione
della domanda, & la seguente: la serie di animali sul verso (relativa
alla seconda vita del papiro) costituisce “un prontuario di animali
ora noti ora esotici’; la serie di disegni sul recto (pertinente alla
terza vita del rotolo) @ invece un “foglio d'esercizi di disegno” da
opere statuarie'.

Ed ecco la conclusione. 1l papiro di Artemidoro & un “libro di
bottega (Punico di tutta lantichita classica che ci sia giunto fino-
ra)” in grado di “gettare uno sguardo pitt a fondo entro pradche e
consuetudini artistiche che le fonti documentano in minima par-
te; [...] ci suggerisce, infine, di osservare analiticamente I'arte an-
tica nel suo “farsi”, ateraverso le procedure di apprendistato e for-
mazione degli artisti. Ci impone di riflettere ancora, attraverso le
pratiche e le tecniche di bottega, su un eterno problema della sto-
ria dell'arte: il sempre mutevole cquilibrio {ra formularica del re-
pertorio e liberta dell'invenzione, fra tema e stile™s,

Dopo la letcura del saggio di Settis ¢ degli alui contriburi rac-
colti nel catalogo, & inevitabile giungere a una constarazione.
Questa. Grazic alla scoperra del papiro di Artemidoro, 'interesse
verso gli aspetti della trasmissione della cultura figurativa nella
bottega antica ha trovato una nuova centrality, sta vivendo uno
slancio concettuale e analitico di prim’ordine. L, com’e evidente,
st tratta di aspetti non secondari se hanno a che fare con la spina
dorsale del fare 'arte — non solo antica — e se, di conseguenza,
1non possono essere trascurati nel fare storia dell'arte.

Ed & proprio questa vitalitd critica cresciuta intorno al libro di
bottega, agli approfondimenti sulla natura varia a cui possono ri-
spondere Pesercizio del disegno e la prarica degli claborati grafici,
su impulso del papiro di Artemidoro, a costituire un valore in sé,
a porsi come un raggiungimento importante, seppure di carattere,
diciamolo pure', paradossale a confronto del farto che non & poi
remota la possibilitd che il papiro sia non un originale del I secolo
d.C., ma un falso moderno.

1 Musterbuch di Wolfenbiitrel

1l documento sul quale si invita ora a spostare lattenzione & il ben
nato Musterbuch di Wolfenbiiceel. In sintesi, 8 fogli di pergame-
na ficd di disegni rcélt-i-vi a una trentina di figure. Rispetto al pa-
piro di Artemidoro, 14ibro di disegni di Wolfenbiittel evoca uno
scenario dai connotati differenti. E assai diversa 'eta del manufat-
ta, che non & la classica, ma la medievale, e pitt precisamente da
collegare ai primi decenni del XIII secalo; nessun dubbio scalfisce
Pautenticith dell'opera; la mano che ha vergato i disegni & stara
ravvisara nella figura di un artsta di origini sassoni che fissa sul
foglio schemi di figure, pose, posture, atteggiament, temperature
sentimentali, patetismi propri delle formulazioni iconografiche e
artistiche che hanne la loro radice nella cultura figurativa di Bi-
sanzio; le iconografie sono esclusivamente di soggetto cristiano; il
supporto ¢ la pergamena.

E, turravia, i due documenti hanno un'aria di famiglia che non
¢ data dall’ospitare ciascuno un gruppo di disegni, quanto dalla
natura che li caratterizza.

I disegni, infatti, qualunque sia, poi, la loro funzione specifica,
sulla quale dobbiamo ancora riferire a proposito del Musterbuch
medievale (¢ lo faremo appena pitt in la), tralasciando altri ele-

9. Wolfenbiittel, Heraog August-
Bibliothek, Guelf G1. 2 Aug. 8",
Musterbuch, £ 92»

10, Venezia, San Marce, Anastasis
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menti specifici, come I compiutezza o meno di aleuni di essi,
condividono uno stato originario, partecipano di una radice co-
mune, Essi, infatti, non appartengono alla classe delle opere figu-
rative che possiamo definire rali a turt gli efferti, perché compiute
in s¢ e pronte a incontrare || pubblico. Lasciara la bottega, I'ate-
lier, officina, lo seriptorium, e, se di caratrere monumentale, do-
po la chiusura del cantiere che le ha progeteate ed eseguire, quelle
opere sono pronte ad entrare nel circuico per cui sono state farre,
nella chiesa, nel palazzo, nel monastero; si offrono alla visione de-
gli altri, del vasto pubblico o per una fruizione intima, personale,
che non sia, comunque, quella del pittore, miniatore, mosaicista
che le ha concepite ed eseguite.

Diversamente, il posto appropriato per i disegni del papira di
Artemidoro e per quelli che affollano ; fogli di pergamena del li-
bro di modelli di Wolfenbiittel & proprio lo spazio della bottega,
dello seriptorium, dell’atelier, del cantiere dove essi trovavano po-
sto negli scaffali o nella carrella del pittore, dove venivano consul-
tati, utilizzadi, visti, ma ad uso esclusivo dellattivita che si svolgeva
nella bottega, a disposizione dell'artista, a favore delPopera di ap-
prendimento. In ogni caso, si tratta dj disegni utilizzabili lungo le
fasi che pertengono al processo fartuale, fra Iinvenzione e I'esecu-
zione di un dipinto murale, di un mosaico, di una tavola dipinta,

Ma procediamo con ordine.

I disegni del Musterbuch d; Wolfenbiitrel comprendono una
trentina di figure sparse sul reeto e sul verso del cod. Guelf 61, 2
Aug. 8°, custodito nella Herzog August-Bibliothek. Lanalisi codi-
cologica dei fogli mostra che essi furono legati in volume successi-
vamente alla stesura dei disegni, mentre originariamente erano so-
lo piegati in mezzo e portati nella careella di cuoio™ dj yn artist
itinerante.

a

Come ogni documento complesso, anche i disegni del libro di
modelli di Wolfenbiitrel godono di una storia critica di rutto 1
spetto'” che, per la sua parte piit recente, si condensa in due leteu-
re interpretative diverse, ad opera rispettivamente di Kurt Weitz-
mann e di Hugo Buchthal.

Kurt Weitzmann studia approfonditamente i corpus dei dise-
gni, riuscendo a raggrupparli in modo rale da individuare in essi i
componenti di otto nuclei rglaivi ad altrettante scene — delle feste
bizantine ¢ della passione “wigy suggerisce che essi siano copiati da
un lussuoso Lezionario greco degli inizi del X1 secolo con Iin-
tenzione di trasmertere | principi delliconografia bizantina all’o-
rizzonte figurativo proprio dei miniatori sassoni. Lanno d; pub-
blicazione del saggio & il 1961,

Nel 1979 Hugo Buchthal fornisce un nuovo studio sui fogli
di Wolfenbiittel, e con esso un altro punto di vista”, in linea con
la consapevolezza clie la natura dei disegni restituisce la flagranza
di un raccuine speciale, di un promemoria visivo claborato da un
artista itinerance degli inizi del XIIT secolo che ha per tappa fon-
damentale la visita nella basilica di San Marco a Venezia, dove ri-
sultano “copiate” alcune ligure significative di quelle scene dell’O-
razigne nellorte e dell Anastasis che fanno parte dell’arcone della
Passione®, realizzato, com’® noto, intorno al 1220* (figg. 7-10).
Oltre alla memoria dei mosaici marciani, nei
memorie di altre figure ancora,
Pordito di scene che sono note

disegni ricorrono le
la cui presenza incontriamo pel-
nella pittura ad affresco. Tra que-

ste, l'angelo rafligurato mentre siede sulla tomba vuota in una
presentazione non dissimile rispetto a quanto accade nel dipinto
murale della chiesa dell’ Ascensione a Mileteva (figg. 11-12),

Grazie allo studio di Buchchal, il Musterbuch dj Wolfenbiiceel
& stato reinserito definitivamente nel luogo che gli compete e ciod
all'interno della filiera delle modalic rappresentative usuali nel la-
voro del pitrore medievale, onde serbare memoria delle immagini
esistenti al fine di poterle trasmertere.

Stiamo parfando di quella dlasse di documenti figurativi, rap-
presentati dai libri di disegni, dei quali si pensa possano far parte
strumenti visivi differenti come guide iconografiche ¢ quaderni di
motivi®, la cui funzione ¢ da riconoscere precisamente all'interno

dellatcivita della bottega dove si esercita il mestiere del rappresen-
tare, dipingendo. | discgni appartenenti all’'una e all’alera catego-
ria sono pensati per trasmettere clementi iconografici ¢ formali,
topoi, da manoscritto a manascricto, da atelier a atelicr, da luogo a
luogo, e da generazione a generazione?,
memoria visiva materializ

Sono essi i segni della
ta, i testimoni di un lato non sempre
palese, ¢ tuteavia imprescindibile, del Javoro che porra

all’esecu-
zione di un’opera.

E questa, della presenza di un armamentario vuoi di hmtcgﬂ,
vuoi di cantiere pittorico o musivo, fatto di strumenti di lavoro
come i libri di discgni, le guide pittoriche, i libri di motivi, un’im-
postazione che condivido pienamente, ¢ dalla quale credo non s
possa prescindere nel caso che la nostra attenzione si rivolga ad al-
cuni tratti dell'attiviea figurativa dell'vomo, fra i quali ¢ da segna-
lare quella medievale,

In questa prospettiva, scolora un’altra idea di trasmissione dej
modelli, quella propugnara da Weitzmann ¢ difesa da lui ¢ dalla
sua scuola per molii decenni, in base alla quale a fare da modello
per ogni tipo di rappresentazione figurativa, anche di carareere
monumentale, vale a dire anche per i grandi cicli pittorici e musi-
vi delle vaste basiliche paleocristiane, fossero nient’altro e niente
di meno che proprio I manoscritti miniati in carne ¢ ossa, com-
presi quegli esemplari di straordinaria fatrura, cleganza, comples-
sitd che conquistano ancora oggi la nostra ammirazione®,

A proposito, poi, del quadro relativo alle modalita di trasmis-
sione e alle loro direttici nella funzione della trasmissione, vale 1
dire i luoghi, i generi, i contenuti, i tempi, nutro qualche dubbio
sulla possibilith di duraca di Lutti questi strumenti nel tempo, ge-
nerazione dopo generazione, indistintamente, Per esempio, non
nascondo delle perplessith sulla possibilitd di durata plurigenera-
zionale di strumenti come i fogli del Musterbuch che, proprio
perché documenti precisamente databili ¢ arcribuibili ad un’'area
culturale precisa,
forniti di una sensibilit figurativa troppo specifica per svincolarsi
da una fruizione che non sia limitaea nel tempo. Dlalera parte, &
proprio la natura del Musterbuch a ribadire tutto cio, se & vero
che si tratta di un documento legato all'esperienza personale di
un dato artista, e percid, a ragione, da Buchthal ritenuto non assi-
milabile sout conrs alle altre forme i sistemi grafici convergenti
net libri di disegni: guide iconograliche o libri dj morivi®, Durata
invero pit lunga potrebbe essere, invece, appannaggio proprio di
questi altri strument grafici di bottega, penso in special modo al-
la classe delle guide iconografiche, vorate per la loro natura a tra-

I'area sassone, sono specchi troppo “darati” e
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smerrere elementi di per sé duraruri, nel trascorrere delle genera-
zioni, come gli schemi iconografici ¢ la sequenza delle scene,

Suggerisce quesra precisazione la fortuna di aleuni schemi gra-
fici che ritroviamo invariati in opere di cronologie differenti pur
nel mutare delle specifiche soluzioni compositive e stilistiche, e
cid accade sia nel periodo classjco®, sia in quello medievale. In
quest'ulrimo ambito, gli esempl*risultano quasi infiniti e riguar-
dano sia lo schema iconograficé™el singolo soggetto, sia quello
delle sequenze iconografiche,

A proposito del primo punto, fra i moltissimi esempi che si po-
trebbero addurre, scelgo il caso delle tante iconografic canonizzate
della figura della Vergine, I Odigitria, la Glicaphilousa, la Blacher-
nitissa, ' Haghiosoritissa ecc., per le quali giova richiamare quel do-
cumento interessantissimo rappresentato dalla tavola dipinta del-
I'XI secolo, conservata nel monastero di Santa Caterina sul Monte
Sinai. La tavola comprende tutti i tipi iconografici della Theatokos
noti nel Medioevo bizantino, ognuno dei quali risulta precisamen-
te identificabile grazie alla presenza del titulus specifico”. Percio,
dati i caratteri che la contraddistinguono, siamo portati a pensare
che essa abbia assolto alla funzione di guida iconografica per la
produzione di icone mariane, funzione esercitata con ogni proba-
bilita solo in loco, limitatamente al circuito dell’attivica pittorica
destinata all'uso interno, per le esigenze della vita liturgica e del
culto praticati negli spazi del grande monastero sinaitico™,

Per il secondo punto, fra i richiami pitt eloquenti si indicano
le storie del Genesi, nelle modalita relative vuoi agli schemi del-
l'asserto della singola scena, vuoi a quelli della sequenza, sia nella
produzione miniata, sia in quella della pittura monumentale®.

Giova ora spendere qualche parola per presentare il clima en-
tro il quale maturano le esigenze favorevoli alla messa a fuoco dei
tipi di strumenti per la trasmissione delle immagini che si pensa
fossero utilizzati da parte degli artisti, dai pittori in particolare,
nello svolgimento del processo fra ideazione ed esecuzione, nel
concreto del lavoro delle botteghe. Concentriamoci su questo ver-
sante di problemi, che, si ripere, comprende I'esigenza di capire
quale sia il processo operarivo, quali gli strumenti, grazie ai quali
si potesse assicurare da parte dei pittori il rispetto delle iconagra-
fie, degli assetti compositivi e anche — perché no — del timbro sti-
listico in rapporto alle richicste esterne, ad esempio del mondo
sfaccettato della committenza e pitt in generale di quello dell’au-
torita della chiesa, dal momento che, almeno per Peti medievale,
e non solo, & scontato che non tutti i campi menzionati, ciot le
iconografie, gli asserti compositivi, ma anche la scelta fra gli oriz-
zonti stilistici convenienti, appartencssero in proprio ai territori di
competenza dell’esercizio del pittore. Non & necessario in questa
sede ribadire quanto grande e determinante fosse in quei campi il
peso della commitrenza, mondo del quale immaginiamo potesse-
ro far parte figure dal profilo diverso, la figura di quello che opgl
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chiameremmo [o sponsor, ma anche del promotore, dell'ideologo
dell'impresa figurativa, di chi poi era incaricaro di fornire i pro-
grammi ece. E, solo di sfuggita, s'intende ricordare come a rutto
cid, alla structura che comprende la divisione di competenze che
si registra nel campo della rappresentazione dell'immagine fra i
vari coprotagonisti, abbia fatto da base lo strato concezionale
profondo, cosi come viene elaborato dai padri della chiesa orien-
tale e occidentale impegnati nelle sezioni del Concilio Niceno 11
del 787. In questo senso & illuminante la definizione che vi si di
della gestione dell'immagine, nel punto in cui si proclama che
Parte appartiene al pittore, ma non 'idea ¢ il disegno generale
connessi alla produzione delle immagini, che ¢ invece responsabi-
lith del corpo ecclesiale®.

Alla luce di queste premesse, siamo consapevoli, ad esempio,
di quanto possa essere ricco di sfaccettature il momento dellallo-
cazione dell'opera, da parte della committenza, a quello specifico
pittore, alla tal'altra bottega, ¢ di come emerga uno snodo da te-
nere particolarmente presente nel fascio di elementi che si vanno
definendo in quella fase. Snodo che riguarda il passaggio delle
procedure in due direzioni diverse: da una parte, esso concerne la
richiesta che viene fatta dalla committenza all'artista nei termini,
ad esempio, dei soggetti da realizzare; dall’alcra, & relativa alla veri-
fica delle prove fornite dallartista alla commitcenza.

E questo il momento in cui, in una direzione ¢ nell’altra, non
sono sufficienti le parole. Se la richiesea, Pofferta, Ia natura dell'o-
pera riguarda la produzione di tipo figurativo, occorrono anche le
immagini.

Ed ecco che entra in gioco la messa a fuoco di una serie di
strumenti visivi, riconducibili cuie al segno grafico, ma dalle fun-
zioni specifiche anche differenziate, da seguire nel luogo proprio
della produzione, che & la boltcgn, ma anche in quello spazio ori-
ginario del lavoro da fissare nella fase che sigla I'incontro fra com-
mittenza ¢ pittore/i designato/i.

Proprio nello spazio che abbiamo indicato comune alla com-

mittenza ¢ allartista si concretizza la neeessicd di esibire qualcosa
che sia della famiglia degli scrumendi grafici che siamo soliti defi-
nire “guide iconografiche”, immaginabili sulla scorta di due fra i
pochi documend superstiti di questo genere.

Si pensi, da una parte, al famoso rotola di pergamena di Ver-
celli, documento degli inizi del XIIT secolo, che “copia” un ciclo |
monumentale relativo agli Acti degli Apostoli, rovinato per la
troppa antichic, assolvendo la funzione di guida per le nuove pit-
ture”, dall’altra al non meno interessante foglio conservato nella
Biblioteca universitaria di Yale, nel quale isolatamente o a gruppi
possiamo osservare dei disegni-guida per la raffigurazione dei san-
ti principali ricorrenti nel mese di dicembre, secondo 'ordine in
cul appaiono nel calendario greco. Giova chiarire che si trarra di
un foglio prodotto per le esigenze di una comunith ortodossa ma
arabofona, di cui fa fede la presenza dei stuli in lingua araba che
accompagnano le figure (fig. 13)™ Forse leta del foglio travalica
'eta medievale, anzi assai probabilmente & alquanto recente; tut-
tavia, non sfuma, per questo

il suo interesse, perché grazie ad es- |

sa si viene a provare che I'e

=

enza delle guide iconografiche per-
siste nel tempo li dove & forte il peso della tradizione, come nella
cultura figurativa di radice ortodossa, di lingua greca e non solo.
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Mi & gradito indicare la verifica di questo assunto richiamando alla
memoria un complesso di pitture ancora esistenti nel quale sari
possibile ritrovare le coordinate sottese nel foglio di disegni di Vale.

1l riferimento ¢ ai dipinti murali della chiesa del monastero di
Mar Musa al-Habashi, situato 70 chilometri circa a nord di Da-
masco, sulla via per Palmira, dipinti che in massima parte sono
espressione di una comunitd monastica ortodossa-siriaca e ara-
bofona, secondo la testimonianza offerta dalla presenza, sulle pa-
reci della chiesa, di numerosiss
siriaco e arabo™.

Il confronto fra il foglio di disegni ¢ i dipinti di Mar Musa
mostra tutta la sua eloquenza a proposito della serie delle figure di

ime iscrizioni, dipinte e incise, in

santi e sante situati sui sotcarchi ¢ sui pilastri fra le navate (fig. 14).
E evidente che, nonostante i tanti secoli che separano il comples-
so medievale di Mar Musa® dal foglio moderno di Yale, esiste una
condivisione di schemi iconogralici fra loro che finisce per essere
la migliore testimonianza possibile a proposito della lunga persi-
stenza dell'uso di uno strumento come le guide iconografiche an-
che in eth moderna, della possibilica della loro durara ¢ della ne-
cessitd del loro uso: condizioni tutre che sono inerenti al caratrere
estremamente conservarore insito nella cultura iconografica del
mondo ortodosso.

Nel medesimo spazio, gestito insieme dalle figure della commit-
tenza e dai pittori, immagino sia da inserire un'altra tipologia anco-
ra. Mi riferisco a certe rare testimonianze che tecnicamente posso-
no ditsi delle sinopie, ma che hanno la carareeristica di presentare
figure, elementi vari, perfine scene che si discostano vistosamente
da come poti esse sono state realizzate in pirtura o mosaico.

Si prenda il caso relativo al ciclo musivo di Monreale o quello
dei mosaici di V secolo in Santa Maria Maggiore a Roma. Nel pri-
mo, un'ala, un libro, l'una’e 'altro di proporzioni gigantesche, so-

no disegnari sul paramento murario, in corrispondenza di cio che,
nel mosaico realizzaro, comprende le figure degli arcangeli raffi-
gurate sulla parete sinistra che precede labside; cit che nel pro-
cesso fra sinopia e stesura definitiva vediamo mutare sono gli as-
serti iconografici e anche le proporzioni generali, il senso, ciog,
della nuova misura su cui sono accordati le parti e l'insieme del-
l'organismo musivo pol reali
dell’Annunciazione cosl comé”
sguardo sul lato sinistro del registro superiore dell'arco absidale
del V secolo in Santa Maria Maggiore, & molto diversa dalle coor-
dinate iconografiche ¢ dai dispositivi figurati su cui & costruita la
scena nella sinopia sottostante al mosaico”.

w0"; nel secondo caso, la scena

conosciamo, allungando lo

Co;lne definire le differenze emergenti fra sinopia e mosaico, nei
due esempi di Monreale e di Santa Maria Maggiore, cosi come ne-
gli aluri casi che si conoscono™? E lecito liquidarle, annoverandole
nella categoria dei pentimenti? Da un punto di vista generale, sotto
il profilo meramente logico, esse finiscono per essere dei pentimen-
ti, nel senso che le proposte visibili nei disegni non hanno avuto
corso e sona state modificate. Ma cid & sufficiente per capire il fe-
nomeno delle discrepanze colte fra quelle sinopie e i mosaici com-
piuti? In presenza di pentimenti cosl vistosi, cosi clamorosi, che in-
vestono non dei dettagli, come avviene di consueto nella pratica
pittorica, ma l'impostazione generale della scena, assetto delle fi-
gure, le proporzioni, non & pilt fruttuoso ricercare altre ragioni?

E mia convinziene che il cambiamento di rotta che si verifica
fra lo stadio che si intende denominare “stadio zero”, quello delle
sinopie esaminate, ¢ lo stadio definitivo a cui si perviene a opera
compiuta, preveda il cuneo di un livello, che chiameremo il “li-
vello della verifica”.

Una volta approntata sulla parete della basilica romana, la si-
nopia della scena con I'Annunciazione dovette rimanere a vista
per un periodo x, cost come dovette accadere al disegno dell'ala ¢
del libro nella cattedrale di Monreale.

Cosa possiamo immaginare che sia successo allora, nel V seco-
lo, davanti a quelle immagini della scena evangelica, negli anni di
papa Sisto 111 (432-440), o davand a motivi e parti di figure, a
Monreale, ¢ sono gli anni del regno di Guglielmo I1, fra il 1176 ¢
il 11892 In breve, reputo che i due disegni siano stati sottoposti a
delle verifiche. E assai probabile che nel caso di Santa Maria Mag-
giore quel livello abbia coinvelro i protagonisti della commicten-
za; nel caso della cartedrale normanna, invece, & verisimile che
quella sinopia sia stara oggetto di verifica dalla parre dei pittori e
dei mosaicisti, che quel sommario disegno dell’ala e del libro sia
stato fatta per capire meglio da parte loro la metrica tra figura,
parete ¢ invaso spaziale, in un contesto cosi fuori misura conr’e la
cattedrale di Monreale”. Insomma, sinopie da intendere come
prova da mostrare ai committenti o come esperimento, come

reizio su cui riflectere da parte degli artisti. [ disegni delle sino-
pie scartate non ingombrano un foglio di pergamena o di carra,
ma sono stesi sul paramento murario, sull'arriccio, su uno straro
preparatorio d'intonaco; comunque sia, si distinguono dalle sino-
pie canoniche perché sono segni destinati non a essere nascosti
ma a essere mostrati, disegni su cui confrontarsi anche con ele-
menti esterni alla bottega, al cantiere, per procedere a verifiche di
varia natura, di carattere figurale ma anche proporzionale ¢ di-
sporre, se opportuno, di cambiarli.

I document intorno ai quali s'& lavoraro finora, i libil di dise-
gni di varia natura della pratica pirtorica, guide iconografiche, li-
bro dei motivi, disegni di un artista itinerante, esercitazioni di al-
lievi nella bottega, tratri di sinopie, sono tutti strumenti esistenti
o ipotizzati nell’armamentario mentale e fattuale necessario per
dare concretezza ai processi grazie ai quali & possibile la trasmis-
sione delle immagini nella diversitd dei luoghi ¢ dei tempi. Pur
nella varieta delle funzioni specifiche che compete alle tipologie
di cui ' parlaro o di altre ancora, ricordiamoci che cid che i ac-
comuna & I'essere stati | testimoni concreti della memoria visiva
delle immagini.

Ancora qualche riflessione sugli antibola o patroni o sagome

Dopo il periplo compiuto intorno ad alcuni watti della memoria
materiale relativa alla possibilicd di trasmissione dei codici figura-
tvi di natura iconografica, sulla base della consuliazione di stru-
menti grafici, per 'epoca medievale, ma anche per leti antica®,
cresce la confidenza nei riguardi del ruolo che essi, guide icono-
grafiche, libri dei motivi, altro, dovevano svolgere nelle varic fasi
del fare immagini. Occorre, rurtavia, riconoscere che queste
pratiche, che siamo portati a considerare ampiamente diffuse nel-
la bottega medievale, mancano di esaustiva documentazione. Per
l'etd antica, i documenti sono inesistenti, a parte il caso del di-
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SCUSS0 papiro di Arre}nidoro; non mancano, ma sono assai limita-
ti per 'etd medievale®.

Una volta appurara lesistenza di scrument grafici udli per la
trasmissione del pauimonio di immagini da luogo a luago e da
una generazione all'altra, rimane da chiedersi come il pirtore e la
sua équipe risolvessero il problema della trasposizione dal modello
alla figura, all'clemento degorativo, da dipingere e mosaicare sulla
parete, 0 su un qllalsivoglg altro supporto.

A questa domanda & stat®data di recente una tisposta, e cid in
seguito alla scoperta dell’'uso di una modalitd-base declinata tra-
mite I'impiego di forme che le fonti greche chiamano antitola,
patroni le fonti latine®. Tali forme consistono in sagome ritagliate
di materiale vario, come carta e pergamena, impregnate di cera od
olio per renderle trasparenti, secondo la testimonianza di chi, co-
me Dionigi di Fourna, le descrive precisamente nel suo manuale
di pittura®™,

La comprensione del passo che riguarda gl antibola, la dob-
biamo alla perspicacia intelligente di due restauratrici, Mara Nim-
mo e Clara Olivetti, cosl come la sua verifica sul campo, condotra
sulle figure dei cavalli nella scena del Messt dmperiali che si recaio
sul Soratte nell'oratorio di San Silvestro dei Santl Quattro Coro-
nati 2 Roma*. Seguono a ruota le prime ricerche sistematiche
condorte nell’ambito dei mosaici ¢ degli affreschi® della cappella
del Sancra Sanctorum a Roma.

Oggi non & lecito dubirare dell'uso delle sagome nella realizza-

zione dei processi esecutivi della pittura medievale. Occorre con-
venire che la loro pratica ¢ diffusa e costante in tutto il corso del
Medioevo.
VI secolo” e, ancora alla fine del Duecento™, rilevata sia in con-
testi di cultura bizantina™ che occidentale; essa ricorre nell’ambito
di cantieri caratterizzati da una cultura figurativa fortemente an-
corata alla tradizione ma anche in quelli decisamente innovartivi,
com’e il cantiere di Giotto operante nella basilica superiore di San
Francesco ad Assisi™.

ssendo stata documentata in esempi degli inizi del

4n

£ mio antico desiderio verificare un altro punto, quello che ri-
guarda le sue origini. Da tempo mi chiedo se l'uso delle sagome
sia un sistema di costruzione ¢ allestimento delle immagini ¢ degli
elementi figurativi di specifica pertinenza medievale, oppure se sia
un'eredity che perviene al mondo medievale dalleti precedente,
ellenistica-romana.

Quando per la prima volta vidi le foto dei disegni del papiro di
Artemidoro, disegni di teste, mani, piedi sul recto del rotolo, per
un momento mi sembrd di ravvisare in essi delle forme in qualche
modo imparentate con gli antibola. Invero, quei disegni non sono
antibola, perché la lora natura & desuntiva, sono frutro di una pra-
tica che si esercita su modelli identificati ora come pezzi di statua-
ria antica™, ora come ben piti usuali e moderni repertori di imma-
gini, nel caso in cui il papiro sia un falso dell’Otrocento.

L, tutravia, & pur vero che quei disegni, pur non essendo degli
antibola, li richiamano, perché al pari delle sagome, riguardano non
la ﬁgura per intero, ma le sue parti: i volti, le mani, i piedi.

Cio che invece rende inassimilabile la sagoma ai discgni del

papiro di Artemidoro o a qualsivoglia altro documento grafico fra
quelli esaminari — guide iconografiche, disegni di figure ¢ motivi -
¢ il luogo ¢ il momento dell’uso di ciascuna di queste classi. Per
ditla sinteticamente, le sagome si usano sui ponteggi, entrano fisi-
camente a contatto con la superficie da dipingere, laddove gli alui
stcrumenti svolgono la loro funzione altrove, nel momenti che
precedono il vivo dell'esecuzione, nelle fasi dedite alla preparazio-
ne e messa a punto del programma figurativo, nello spazio della
bottega®, prima di salire sui ponreggi e lavorare direrramente sulla
parete o, se si trarta di eseguire pitture su support mobili, sulla
avola gia preparara.

Sul sistema di trasposizione delle immagini per il tramite del-
l'uso delle sagome, ho continuato a riflettere negli anni™ e a fare
ricerca, personalmente o insieme agli allievi.

Le i11dagini hanno rlgum'dat() una serie di casi, diversi per cro-
nologia, genere artistico, cultura figurativa: i cantieri pirrorici e
musivi di Jacopo Torritl ad Assisi e Roma (ultimi decenni del X111
secolo), i dipinti della cappella di Teodoto in Santa Maria Anti-
qua (merta circa dell'VIII secolo), il ciclo inedito con Srarde di san
Benedetto nella chicsa dell'abbazia di San Magno a Fondi (inizi del
XII secolo). Riguardo all'uso delle stesse sagome da parte di Torriti
e della sua équipe, anche nel succedersi di cantieri diversi nell'arco
di un decennio, ¢ anche se il ricorso a una serie di accortezze scan-
sa con efficacia il pericole di una presentazione monotona degli
stessi elementi — volti, mani, panneggi —, le ricerche actestano che
le sagome sono strumenti di propricti della bottega, che quest'uso

non & effimero ¢ circoscritto, ma pud avere caractere duraturo™,
Le indagini sui dipind della eappella di Teodoto hanno individua-
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' riesce ad assicurare il massimo della variatio nella presentazione di
. figure e di aluri clementi, a partire dall'uso della stessa sagoma.

- | quella di scrumente per generare impronte, assicurando la ramgu—

17. Fondi, San Magno, chiesa 18. Fondi, San Magna, chiesa

del monasters, Storie di san del monastero, Storie di san
Benedetto, Miracolo di Scolastica, Benedetto, Benedetto fonda
particolare, wso defle sagome replicate i dodici monasteri, particolare,

per la costruzione dei volti wso delle sagome replicate per la
(Pogliani 2009) costruzione dei piedi (Pogliani 2009)

to la seric delle diverse sagome utilizzate nel ciclo con le Storie dei
santi Quirico e Ginlitta (fig, 15) ed & stata scoperta con ogni pro-
babiliti e per la prima volta I'impronta della sagoma per il volto
di Alessandro, nel riquadro VIIT della parete ovest (fig. 16)*. Nei
dipinti di Fondi in corso di pubblicazione, il complesso di indagi-
ni rivolto ad approfondirne gli aspetti di carattere tecnico-esecuti-
vo ha potuto verificare non tanto e non solo la presenza (scontata)
delle sagome, quanto le strategie messe in atto nei cantere dei pit-
tori operanti nella prima meta del XII secolo nella chiesa rinvenuta
nel complesso abbaziale di San Magno a Fondi (figg. 17-19)*.

Parlando di antibola, non si vorrebbe riferirne unicamente in
quanto strumenti utili nell'ambito dell'iter tecnico-esecutivo del-
la bottega, anche se non ci sfugge affatto quanto I'uso delle sago-
me costituisca un momento significative per la costruzione e il
montaggio delle immagini®. N¢ possiamo dimenticare il valore
“programmatico” e si direbbe “metatecnico”, e in qualche modo
metaforico, che assume I'uso delle sagome a confronto della con-
cezione dell'immagine, intesa come “copia” del prototipo dato,
secondo quanto si va definendo nell’arco del Medioevo saprattut-
to su impulso del pensiero teologico-filosofico cristiano di radice
bizantina®.

Insieme a turti questi campi, occorre tenere presente 'alveo di
considerazioni, il cireuito di pensieri, l'ottica che muove i conte-
nut di questa relazione. A cui conviene tornare per far emergere
la qualita memoriale d'immagine di cui & intrisa la sagoma, onde
comprendere appieno la sua funzione, che & quella di farsi tramite
materiale della trasmissione di immagini per fare altre immagini.
Dove? Nell’ambito del cantiere, spesso come testimone di un pa-
uimonio di memorie visive proprie della bottega: memorie visive
legate ai punti cardini del canone delle figure, al loro aprirsi e farsi
volto, linee di panneggi, stile: garantendo equilibri proporzionali
interni alle figure e tra le figure, e supportando la riconoscibilica,
per esempio, dello stesso personaggio o, al contrario, consentendo
di atrivare il criterio di variare la resa delle fisionomie, le posture, i
panneggi.

Nell'otrica di queste pagine, le sagome sono da considerare
percid nella Joro natura di elemcgti garanti della memoria delle
- immagini, senza dimenticare chg shno anche strumento duttile
nelle mani del pittore, il quale, r?&)rrendu a vari accorgiment,

Si chiude qui I'argomento delle sagome, previo un piceolo
cenno ancora, unapertura su una delle sue qualith specifiche,

| o . 0 . .
razione dell’immagine o di un suo segmento per gemmazione,

| rinnovando in questo modo la semplicita assoluta di gesti antichi,
addiritrura originari, nella storia della rappresentazione visiva del-
Pumanica. Sul filo di questi ragionamenti, ad affacciarsi alla mia
memoria & un gruppo di immagini comparse sul ciglio dell’eta
neolitica, di cui ho fatto esperienza personale, accompagnando
" chi, in anni recend, le ha rinvenute e riconosciute sulle pareti roc-
ciose del Monte Latmos in Turchia”. Nell'insieme dei motivi de-
corativi e dei soggerti figurati della grotta che qui st mostra, spic-
cano le figure di sei mani disposte in varie direzioni, mani diverse,
alcune pitr grandi, dalle lunghe dita nervose, altre pit piccole,

573

19, Fondi, San Magno, chiesa

del manasters, Storie di san
Benedetto, Visione della scala

di seta, particolare, uso delle sagome
replicate per la costruzione dei piedi

(Pagliani 2009)
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dalle dita leggermente divaricate, ma e prodoie inequivoc-
bilmente per impronca, sulla base del contano con la superficie
rocciosa di mani bagnate, intrise di colore (Mg, 20)",

Strarni allargomento generale, ciot alla memoria delle imma-
eind. Per chinrire ulteriormente aleuni aspetti della vadizione del-
le immagini nell'intreccio coi processi del Tare arte, prace assume-
re i termini dello schema disegnato da Seis, Alorquando evoca la
linea interpretativa a proposito di questi problemi come uno sper-
o stretto fra due poli esereni: fra idea estensiva b insicme inten-
siva del repertorio mentale, ¢ ciot Jel deposita di imimagini fissate
rtista, sulla hagerp
figurativa, e Ja necessitd di servirsi di rramicl facd di “maceria ma-

nella memoria dell” sesempio della sun culiura

terializzara”, legadi alla consultazione di repertori che i candensa-
no per lo pitt nella torma del disegno. I piace anche seguirlo nella
proposta di provare a immaginare uno sviluppa moleeplice della
tadizione artstica, uno sviluppo “misto” fra le immagini della
mente ¢ quelle dei disegni.

Siamo ovviamente consapevoli che il gradiente di quel “misio”

varia a seconda delle epoche, dei contestt culrurali, dell'cecellenza

degli artisti. E vero che aderivano al concero di rechie sia Fidia
che il comune ceroplasta a lui contemporanco, ma & pur vero che
a posteriori siamo consapevoli del salto che Popera di Fidia rap-
presenta nei confronti del processo artistico precedente in rermini

di invenzic

s qualith, novied suliscica, di impegno ¢ sloreo orga-
nizzativo in rapporto a un cantiere come il Partenone, Certo, Fidia

non & artista dell modernita ¢ sappiamo di non poter projcuane

su di lui supinamente i paradigmi che sone della nostra culeur

teeavia, Fidia soppora di cssere valutara secondo paranerrl simi-

li. Non diversamente accade per Giotto, ¢, per esempio, anche

per gli lgnoti mosaicisti del presbiterio di San Virale, Ne consegue
che. laddove matura la convinzione che in quella data operas in
quella data produzione ardistica, prevalgono Faori come origina-

qualich, fortuna critica, occorre riconascere che in quel “mi-
sto” ha maggiormente peso il legame con le capacita dellartista di
elaborare a partire sopractutto dalle propric immagini mentali.
Laddove, invece, ¢i troviamo davanti a esempi di produzione me-
nainnovativie ¢ pit consueta, a prevalere in quel “misto” & cerra-
mente il factore legato alla Tedeltr della eradizione delle immagini.
Padesione all'una o all i delle doe polaid dipende. poi. non
in mado secondario, dalle concezioni generali che inridono -
tvit del rappresentare, dol fae it

Per le ragioni che piti volte abbiamo avuto occasione di ricor-

dare, la produzione pittorica depoca medievale, sia nella sua co-

stola occidentale che orientale, si conforma a un'ideas fondativa

che hanelllinvarianza. a livello di st iconogratici, ¢ piiin oo
nerale compositivi, un principio che non manca di risvold
profondamente teorict. Ne discende che, nella prassi del dipingere
¢ el rappresencare, diventa cardine condiviso il carteere ripetiti-
vo delle fconografic, la ricarrenza degli assetd compositivi, L pre
sentazione iterata i singole immaging, Da qui il prevalere del co
dice legato alla vadizione delle immagini ¢ quindi Finteresse per
noi di studiare tuteo Farmamentario, comprendente i metodi ¢ ali
strumenti in uso nella botega, in grado di dar vita alla rasmissio-
ne e migrazione delle immagini.

Per fare pittura nel Medioevo, lo ripetamo, & virale il rapporto
con la memoria delle immaging materialivzaa, Percin, decidere

oggi di indirizzare le ricerche verso il filone delPorganiveazione

della bottega pivorica nelle sue possibili articolizioni non signifi

ca seegliere necessariamente i un metodo di studio ¢ un aloo,
rinynziare ad approced diostanmpo idealisico” per condividerne

aleri di carattere “saciologico™ Significa invece riconoseere che le

ricerche sullorganizeazione della bottegit pittorica sona un maodo

intrinseco ¢ appropriato per comprendere lince nodali delllineero
sistemadel fre inmmaging. Un modo appropriate non meno di
quanto non sia lesigenza di stringere da presso ciio che semibre
rebbe essere il sua polo opposto, vale o dire ossatura woriea, il
grumoe concezionale, sostanzialmente esterologico, alla base dello
satuto dell'immagine post-antica, che risulta essere incsorabil-

mente legara al pensicro pacistico ¢ nicena

Anzi. I proprio integrando le prospettive di studio nei riguar-

di di questi diversi

versanti che si potrd fare vieppitt luce sulla ge-

nesi ¢ sui processi complessivi della produzione artstica medieva-

le allinterno dei cireuic globali di quella civili, 8¢ dewo civili
medievale, Occorre, perd, precisare che si st feendo rileiimento
alla sua latitudine occidentale ¢ bizanting ¢ che si ¢ consapevoli
che la qualificazione di medievale PSS SOPEILULTO QTEAVerso vil-

IL.‘[I'J.L' Cl]lf ll] L% .\EL)HLIhL‘ ¢ non mnto }.(]llihi{ilﬂlt‘l]{( LL'C)I\(lh)giL‘hL'.

In questo senso, & avvineente provare a fure una breve incar-
sione alrove, al di fuort dei confini del nosiro Medioevo, occi-
dentale, bizantino ¢ mediterranco per esplorare cosa succede, alla
medesima altezza cronologica, in un mondo diverso, per esempio
in quel grande pacse che @ la Cina.
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Primavera. i Suse def nord

Iniziamo col riferire che all'interno di un arco remparale com-
preso fra X ¢ XIV secolo, al wempo nella dinastia dei Song seten-
trionali, dei Song del sud e poi degli Yuan, nasce ¢ si sviluppa il
tema del pacsaggio come genere autonomo”

Seguendo pusso passo Nirgomentare del grande scudioso ¢ in-
tellettuale Li Zehou, diremo che Capproccio al tema del pacsaggio

&stato delinito in termini di “realismo magico™: che & spiccata la

capaciti di personalizzare il pacsageio tramice lo seile dei pittori;
che e sono i protagonisti della prima fase, quella dei Song set-
tentrionali: Guan Tong (X sccolo), Li Cheng (919-967), Fan
Kuan (960-1030) ¢ che & assai

Jing [ao (907-924), da considerare il prande precursore de

significativo Finflusso su di loro di

A pit-
wura di pacsaggio dei Song (Fg, 21).
A prologo del pensicro estetico e permea la pivura di prae-
saggio, scelgo la testimonianza trawa dal \Jsjwin Osservazioni sul-
lru!( el pennetln, anribuito a Jing 1ao:

raviglic

del monte Tathang, lo ammis

i da ogni parte ¢ il giorno scguente
ge

vi lect ritorno con i pennelli per dipingere il pacsaggio. Juu.ivm

fu soltanto dopo aver eseguito mighaia di schivei che riuscii a rag-

giungere una vera rassomiglianza™. Quanio alla rassoniglianza, il

pittore ¢ consapevole della differenza che intercorre (ra mera “ras-
somiglianza” ¢ “autentica rappresentazione”, se afferma: “Rasso-
mighanza ¢ coglicre gli aspeni fisici di un ogeetto, rascurandone

ot

pero o spirito, Un'autentica rappresentazione possicde sia lo spi-
rito che la sostanza™
Giadalla lettura di questi ed aluid brani contenuti in fonti coc-

ve, sioevinee I ricorrenza dioun g he consiste nel

I'ass
assoluta nece

irh che si instauri un rapporto L[I](’I’l’() > intenso fra
pittore ¢ pacsaggio. Onde poterlo rappresencare, si rmccomanda
vivamente al pictore di fare esperienza personale del sopgetio seelen,
cogliendone il muture dellaspeno per il aascorrere delle stagiond,
il variare della luce nel corsa del aiorno, a causa der muramenti

in

metercologici, ¢ col renderst conto della dive
rapporto all lontananza o a
Questa forte prevalenza del ruolo dellartst in quali di sog-

la vicinanza.

getto ¢ interprete personale del cwma — lo comprendiamo bene —
scansa l{ SCIS0 IHLLLH“Q” Ll‘ L 1[\1{]\/[()”L lll Ln]nhl”llll l]l:llLll-i’
lizzata per fare §Lg|0 sull'espericnza vissura in prima persona dal-
]dl“blzl‘ un Pn &5111(. avy |Lﬂf. L(” P]ff()” ||np‘&b:\|UJU§L|. Il“l() E]n
non significa che, dipingcndn un paesaggio, si saltasse wialmenre
la fase della preparazione; l'esercizio del disegno: csso & perd ri-
condorro, come abbiamo ascolraro da ling Hao, al genere dello
schizzo, eseguito personalmente dal pittore in presenza della
montagna da raffigurare, ande mediare (ra impressioni ¢ rappre-
sentazione.
Quando si p’lS\'
assiste a un ay

;11|:1 fase della pirrum Yuan (1271-1368), s
a dimensione sogget-

tiva ¢ formale.

Per 1 pictor, la bellezza di un‘opera non consistert nella de-
serizione della natara, ma nelle linee ¢ nei colori, nel tratto del
pennello e nell’'uso dell'inchiostro, che essi ritengono possedere
una bellezza indipendente dalle seena ¢ dal soggetto raffiguran,
La fiducia nella scrittura pitcorica giunge a far ritencre che le mo-
dalita dell'uso del pennello ¢ dell'inchiostra non siano soleanto in
rapporto alla bellezza strurrurale ¢ formale dellopera, ma valgano

-
)
5



anche come tramice di comunicazione dell’animo del pittore ¢
delle sue emozioni”,
Da cid che abbiame definito un'incursione in territori figurati-
vi estranei ai nostri e con i quali la dimestichezza di molti occiden-
ali, e di me in particolare, & superficiale per quanto venata di viva
curiosita intellectuale, emerge, tuttavia, una riflessione possibile,
Nei processi artistici di aree culeurali diverse e lontane, gli ap-

procei, gli strumenti, le mermlnlr;g le poetiche, le concezioni
estetiche sono per lo piti = & ovvio - indipendenti, ¢ shuggono an-
che, come nel confronco fra pitcura medievale mediterraneo-curo-

pea e pittura cinese di pacsaggio dei Song e degli Yuan, a qualun-

que senso di parentela che sia indoto da sincronic temporali.
Volendo stringere sul tipo delle rispettive ditterenze in rappor-
to alle problematiche affiontace in queste pagine, si puo dire que-
sto. Mentre negli orizzonti medicvali di culiura mediterranea cd
europea, riguardo all'artivity del dipingere, ¢ prevalente 1a logica

della bmicgn ¢ la sua dimensione cor le, ¢ perno divent la condi-
visione della tradizione di immagini materializzata, in una civilea

atuto del tureo differente, Nasce 12

come la Cina si sviluppa uno s
pittura di paesaggio. Sono nod nomi di ditton importanti; cono-
(=la)

Siamo ben consapevali del ruolo documentaria svolto dalla towo « cominciare
dalla meta dell' Orrocento., taneo pit, frequentando un maestro in qUesTo settore
qual & Artare Carlo Quintavalle,

G Gallavsi-B. Keamer, Avtemidar im Zeichensl. Fone
Landlarte wud Shizzenbiichern aus speiidrellenis
forschung”, XLIV 1998, pp, 189-208
I papire di Avieaidore, 3 cura di €.

Sporyarlle wiit Tis,

er Aein “Archiv fur Papvrus

Chllazad. B, Kionen S Setiis, con T colla
bormvione di G, Adornato, Milano 2006,

"L tre vite del Papivo o Aveemidore. Vgt | sguarelt dall Fgitto gvecn-ramnino Cara

logo della maostra, Torino, Palazro Brichersio, 8 febbraio-7 nu

radi C. Gallazzi, S, Seuis, Milano 2006

“Non & duo precisare b lunghesza worale del rocolo,

I swpne, note 3-4, in partic. i westi dod Canalogo Le ire vire ded 13
Letve vite def Papiro cit., ey, alle P LA2-155.

* Dopo essere stato in mostra a Berlino, \f:!]upln\ ¢ stato esposto @ Monaco nel

settembre 2008; un Convegno ha avuto tuogo, il 14 novembee 2008, nella tori-

nese Accademin delle Scienze,

"L Canlora, f# papiro di Avtemidaro, Basi 2008,

" Fhidern. Da parte sua, Anna Oteani Cavina, nel bellarticolo publilicato sy 1

Repubblica” (11 giugno 2008, P 40), usa il suo occhio da storico dell'arne mo-

derna e la sua speciale competenza nei faci ardsrici dell' Oteocento per decitrare

quale sia il tipo di “antico” che emerge dai disegni, s rapportabile ai secoli subi-

to prima o dopo Cristo 0 non piuttoste alla memoria dell'Otocente che mima

Pantico,

" G. Adornaro, Auinali, teste, mani, picdi. Laree del disegno vl prasiche di bot-

tegi nel mondo antive, in Le pe pite def Lapiro cit, pp. 110-12¢
111 ¢fig. 1.

"5, Settds, if Papiro di Artemidoro: wn libvy di bottequ ¢ la storia dell arte antica,

Jui, pp. 20-63, in partic. p. 20.

W Lridem,

" fidden, p. 63,

1" Fbidem, p. 65,

" Cosi specifica H. Buchehal, e “Mustorbiehs” of Watfenbiitsel anel ies Pisition

i the At of the Thirteenth Century, Wien 1979, pp. 15-16.

" 1. von Schlosser, Zur Kesinis dor kiinstlerischen ["1'»wf;':_‘l(')':mg iy

1 20006, 5 -

re Cit.

in partic. p.

cn Mii-

sciumo testi spesso scritt da loro in grado di claborare le linee del-

la concezione estetica che & quella che fa da alveo alle loro opere.
Quanto al ruolo della memoria delle immagini, se continuin-

mao a far riferimento allo schema stretto fra | poli oppast — fra I'i-

dea estensiva ¢ insieme intensi

condensata nell'immagine men-
tale dellartista, ¢ I'altra, interessata invece all'insicme dei numero-

st tramit favdd di “maceria marerializrace’ — non ¢t dubbio che

larte cinese del paesageio ¢ i suoi artisti siano vappresentand della
prima polariti quanto lo sono della seconda gl artefici delle pro-
duzioni pittoriche della nostra civilie 1 primi conoscono lo studio
attento dell’ ogg
presentazione s

to da raffigurare; per giungere al gesto della rap-

preparano con Fesercizio furibondo di numero-
sissimi schizzis i secondi si fanno fore della tradizione delle im-
magini e finno uso costante di sagone.

In qualche mode, pittori come Guan Tong, Li Cheng (919
967), Fan Kuan (960-1030) dei Seng seteenerionali, Ma Yuan,
Xia Gui dei Song meridionali, ¢ tanti alei di cul s conoscona i
nomi e le upere mirabili, esplorano possibilica artistiche secondo

modalita di approccio e rese pittoriche che nella nostra cradizione

oceidentale arriveranno solo pitt tardi, nel solco della moderniza,

telalte ihrbuch der kunsthistorischen Sammdungen des allerhiichsten Kaiser-
Banses™, XX 1902, ppe 3183200 LR Hanhloser, Das Cldobenbited e A
bebaleer wned seiree Auwfiinge i oy Spattiintilee. i Livdo wntico o aftn Mo T
Joruni artistica el pasiaggio dallinichitg af Medivers Aui del convegno interm-
zimale, Roma, Acead
[, 235 266,

UNSCmann, Zior bitiniehon Cuelle dec Walliubitthor Misterbuchen., in
Festselrife Flans B Hibuidmser: 210 660 Coberaa o P95 cur di B Beer, I
Holer L, Majon, Basel 1961, ppe 225250,

*Buchihal, 1
“Siricorda che ben 3 e debaccuine si o alle due scene, Dalldgan

i Nagionale dei Lineei, 4-7 aprife 1967, Roma 1oas,

fusterbuch” G

sone copiace L ligne del Cristo, di Picero, il volus con T lunga barba del 93,
L figura di apostolo sdraiae a weera del 9 dalla Awmsrasis, 1 Higura dil Crisio
Cli. tidden, pp. 2323,
Demus, The Mosiies of Sin Murco in Venice Chicago i11) 1984, pp-99-114,
Kiwinger, £ masaicd di Mosreate, Palerme 1960, pp. 49, 63, 84.
* Buchthal, The “Musterbuch " cir.. p. 13, nota 3, cita Nimpostazione di WL
A Survey of Medicral Madel Booke, | Larlen 1963, p. A
wzmann, Buak Wseration i the Foureh Coenewry: Tracition and hinora-
in Id., Seudics in Classical and Byzautine Book Hlomivition, Chicago {11}
The Place aof Book Mhmbaation in Byzansine Art, Princeton (N])
1975; K. Weitzmann-1. Kessler, The Cotron Genesis, Princeton (NT) 1986,
= Buchehal, The "Musterbuch” cic., p-
fila scena della Bartaglia di Alessandro analizzac da Sewtis, # Papira di Arie-
witelaro cit., pp. 59-60,
G. Sotiriou-M. Sotirion, Fikones tes Manes S, 2voll,, Athing 1958, 1, g
LAG-148, 11, pp. 125-128; M. Andaloro, Note sus i dconngrafici difla Dicsis o
detla Haghiosoritissa, “Rivista dell stinweo N danale d'Archeologia ¢ Storia del
I'Are”, s, XVIT 1970, Pp. 85-153. in partic. pp. 122-123,
* Le collezioni dicone del monaseero del Monie NInai assonnmano 4 centingia
di eserplaris Ie icone conseevace appartengono diverse epoche, dal V1 secoln
all'cta moderna (el Sotiiou-Satiion, Fiomes tes Mo Sina cit)
M vicordo va in particolare ai cieli darad nellX1 ¢ X1 secola, con particalare
vilerimento a Roma al wmpo della Riforma pregoriana,
M. Andaloro, La binea paratiehs dell smiconisim, in wea e bt cavilein deld Fsena-

|
|
]
!




nario di studio, |

giue At del Se alerma, 10-1F otobre 1997, Palerma 1998,

PP 43-501 Ead., I secondn concilin di Nicea o Lena de n"lmumym. i Viddere L
visibile. Nicea e fo starito dell inmagive. a cura di L Russo, Palenma 1997, pps
185-194; Lad., { papi o Limmagine prina o dopo Nicea, iy Medioevo: fnnaging «
ilenlagie Autt del convegno intermnazionale di studio, Parna, 23-27 senembre
2002, a cura di AC. Quintavalle, Milano 2005, pp. 523-540 Lad.. 8 fa
statute defliinmagtie, in Modioere meditersineo: N)u doite, Biwanzio ¢ Vldam
Atti del convegno internazionale di studio. Parma, 21-25 settembre 2004, 3 cu
radi A.C. Quintavalle, Milano 2007, pp. 73-81.

C. Cipolla, La Pergameii vappresen, antivhe pivvare detle bacilice di

Sant
g

wiebio in Vercefli, “Miscellanea di Storia italiana”, XXXV 901, pp. 3 ¢

I dati sono dedotn da Buchthal, $he “Misterbueeh " cie, pp. 14

Yale (Yale, Univ. Libr. 533) & riprodonio sef alla fig. 1. L

" thiebens.

"R Dall’Oglio-n. Alberti er alin, H ovesvacers del Monastero di San

Mase Llisiina, Dhansaseo 1998: 1L Crndkslands Dodd, Fhe Freseors

of Mar Musa al-Habashi. A Stucdy or Mecdrevad Maonisg i Syve, Toronto 2001,
Sono quattro le campagne pitcariche che si succedono a Mar Musa fia la se-

conda meth del"XT seeolo ¢ i 1208, Menure Ta piteantica di esse presenta seene

15 1l foglio di

Cordaro-L.

Sviu,

e santi dai waedi in greco, diversamente, le aloe ve hanno teads ¢ iscriziont in si-
riaco e in arabo. Sul complesso di dipina di &

Musa & in corso di prcp\r‘ulu-
sti i Maria Andaloro, M IJl.I Raffaclla
Menna, Livia Albertd, con Pobictivo di ripercoreme le vicende |

ne un volume a cura i chi serive ¢ 1
srative alla
1984 al 2003, La santa €

luce del complesso restauro che Pha interessaro dal 1
terina della fig. 14. situata nel quarro sortarco nord. & del 1208,

M. Andaloro, fecnivhe ¢ sisateriali, in Mo v Mowreale: vestanrt ¢ wnperie
(1965-1982), Palermo 1986 {Caralogo della Soprintendenza di Palermo, 41, pp.
55-70.

UNLR. Menna, Foanosaics della Basilica off Saura Maria Maggiore, in M, Andalo-
o, Lovizzonie rardo antico ¢ le nuove inmagii (312-468). La pittwera niedievale
a Roma 3121431, Corpus 1. Milano 2006, pp. 305-346 ¢ biblL precedente.

* Der I'elenco degli esempi di sinopie di mosaici atterti da vistose ditferenze ri-
spetto alla versione delinitiva, si veda Andaloro, Teariche ¢ materidi G, pp. 48-
49, 69, nota 15,

“ fhiedem.

Settis, I P ipir di Artennielore cit, pp. 20-6%.

! Sufle ragioni di una dnuumnmzmm cost scarsa sia sul piano degli mmph i
conservati, sia sw guello delle waimoniange delle fond, v fiden pp. 24-25.
Seppure le sue consideraziont wengans in contn sapravace 1 cinpa antico, &
utile tenerle a mente anche per et medievale. Siveda anche B Crivello, Lim-
mdgiie ripetuta: filinzions o ovazme acll avie del Mediocro, e Arsi e storia nel
Mediveva, W, Del voderes pubblics, forme ¢ freziond, a cura di L
G Sergl, Torino 2004, pp. 567-592.

M. Nimmo-C. Oliverer, Suedle cecoiche di tiasposezione dell imsagine iu s

Castelnuova,

mediverale, “Rivista dell'lstituro Nazionale d'Archeologia ¢ Storia dell’Aree”, 11
5. VIIEIX 1985-86 (1986), pp. 399411
¥ Dionisio da Fourna, Herfyenea, a cura di DL Grasso, introduzione di 8. Berri-

ni, Napoli 1971, trad. uu_,g 'Hv:
London 1971.

* Nimmo-Oliveu, Sufle u'.wh‘ﬂ'w di trasposiziane cic, pp. 401-405.

" M. Andaloro, 1 mosaici def Sancta Sanciorum, in Sancta Sanctavam. Mi
G191,

Relazione di restauro della decorazione defla cappella def Saucta
Sanctoruns. Appendive prisaa. I problema doll wso di sagense sella tspostzinne del
disegno preparatario, foi, pp. 249-258,

M. Andaloro, Archetipo, modelli, sagoie a Bivinzio, in Medivevo: § modeffi Aui
del Convegno internazionale di studio, 27 settembire-1 otobre 1999, 4

Painter’s Ma

wal, a cura di I Hetherington,

ano

Parma,

cura di A.C. Quintavalle, Milano 2002, pp. 567-580, in partic. p.
* M. Andalaro, lacope Torrivi: il canticre. Lartisa, i percorso dfiomagine, in Liar-
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