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INTRODUZIONE

« Byzantine Art» di David Talbot Rice apparve
nel 1935, edito dalla Oxford University Press, nella ve-
ste d’un manuale introduttivo allo studio dell’arte bi-
zantina. Nel ’53 Vautore, aggiornandolo, lo ha dimen-
sionato in forma pin scorrevole e marrativa, maggior-
mente adeguata alle esigenze di una collana intelligen-
temente divulgativa quale la Pelican della Penguin
Books.

Il volume ha mantenuto intatto il proprio wvalore
scientifico, accresciuto anzi, oltre che da opportuni ag-
giornamenti, nella precisione e chiarezza espositiva,
meno costretta in limiti specialistici, secondo la mi-
gliore tradizione critica britannica.

« Byzantine Art » venne ad iscriversi con Successo in
una gia nutrita letteratura manualistica sull’argomen-
to, dal famoso « Manuel de 1’art byzantin » del Diehl
(1910) all’« Altchristiche und Byzantinische Kunst »
(1914) del Wulff, all’« Art Chrétien» (1918) e « L’Art
byzantin » del Bréhier (1924), ed in lingua inglese da
« Byzantine Art and Archeology » (1911) e « East Chri-
stian Art» (1925) del Dalton, a « Byzantine Art» di
Hayford Pierce e Royall Tyler (1926), a « Byzantine
Architecture and Decoration » dell’Hamilton (1934), e
fu salutato subito come il miglior manuale del genere
appunto in lingua inglese (cfr. R. Byron in The Bur-
lington Magazine, July 1935, pp. 47-45).

Il manuale del Talbot Rice si distingueva anzitutto
per la dichiarata preferenza a trattare le vicende del-
Parte bizantina come oggetto di storia artistica, anzi-
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ché di mera indagine archeologica, tuttavia mantenendo
la pitt ampia apertura di interessi verso tutti gli aspet-
ti ed i « generi» di quella produzione artistica, dalla
pittura, scultura ed architetiura, all’artigianato, a quel-
le «arti minori », cio, generalmente trascurate ed ac-
cademicamente posposte dallo storico dell’arte.

Allo stesso modo il Talbot Rice intese collegare la fe-
nomenologia pin tipica dell’arte bizantina alla com-
plessita di vicende culturali, religiose e politiche, nel
senso pin lato, che caratterizzarono la storia millena-
ria dell’Impero Romano d’Oriente.

In questo senso il manuale superava gia, nei fatti,
i limiti di una cultura specializzata, concorrendo pin
ampiamente alla miglior fortuna della conoscenza del-
Parte bizantina. :

Né sfuggi al Talbot Rice la commessione non sol-
tanto opinabile, bensi spesso dichiarata e scoperta fra
arte bizantina ed arte contemporanea, soprattutto ne-
gli anni, dico verso il ’35, che videro, con lo sviluppo
del cubismo sintetico in un lato post-cubismo, a volte
prossimo al sintetismo matissiano post-fauvista, come
con Vestendersi di mozioni neoplastiche, una accentua-
zione mella cultura artistica europea d’avanguardia di
meri valori formali, della pura cromia, dell’arabesco di
superficie, assimilabili in qualche modo, e non del tut-
to esterno, agli episodi pin tipici dell’arte bizantina.
L’apprezzamento della quale, anticlassico, non contrad-
diceva d’altra parte la precettistica critica del puro-
visibilismo, allora sempre pin corrente e divulgata
(complicandosi in studi di psicologia della forma ap-
plicata, come nella Bauhaus), e si conformava a quel-
Vaura di vago spiritualismo (Severini citava Maritain,
ecc.) che caratterizz0 in prevalenza i movimenti arti-
stici europei fra le due guerre, quando gli stessi in-
teressi critici si configuravano generalmente in termini
di idealismo e di spiritualismo, allegandosi agevol-
mente appunto al purovisibilismo.
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Senza poi dire che gia nelle premesse formali del-
I’arte contemporanea, nel post-impressionismo simbo-
lista di Gauguin o di Van Gogh, come mel decorati-
vismo, ugualmente infine simbolista, della Wiener Se-
zession o dell’Art Nouveau, ricorrevano tali patenti af-
finita, e non a caso ivi si svolse la maggiore rivaluta-
zione artistica della classica arte cino-giapponese, for-
malmente per alcuni motivi a sua volta affine, come av-
verte il Talbot Rice stesso, all’arte bizantina.

Nella premessa all’edizione 1935 del manuale il Tal-
bot Rice, precisando la natura dei propri interessi espo-
sitivi, di storico dell’arte anziché di mero archeologo,
aggiungeva: « E cid & proprio di uno storico d’arte in-
teressato al movimento moderno, di uno che veda nel-
Parte bizantina qualcosa che la assimili, per cio che
riguarda i suoi scopi e metodi, all’arte d’oggi. Pin di
un esempio di somiglianza nel fine e nel contenuto &
stato indicato nel testo. Queste somiglianze sono do-
vute al senso af/ine ed alla qualita astratta alla base di
ambedue i fenomeni, ed & convinzione dell’autore che
lo studio dell’uno agevoli la comprensione dell’altro ».

In questo semso, introducendo ad una lettura ita-
liana del manuale del Talbot Rice, mi sembra oppor-
tuno connetterlo, idealmente almeno, a quella con-
dizione ed avvertemza critica, anche italiana, che po?a-
rizz0 Lionello Venturi nel suo « I1 gusto dei Primitivi »
del 1926.

Il Talbot Rice, nato nel 1903, ha compiuto i propri
studi ad Eton e ad Oxford. La sua attivita scientifica
si & svolta con metta prevalenza di interessi per l'ar-
cheologia e la storia dell’arte bizantina e medio-orien-
tale. Nel ’30 pubblico con Robert Byron « The Birth
of Western Painting », risultato di ricerche svolte con il
Byron stesso al Monte Athos. Fin dal ’25 il Talbot Rice
aveva preso parte ad una spedizione dell’Oxford-Field-
Museum nel Kish, in Mesopotamia, e nel ’26 aveva com-
piuto scavi a Cipro, divenendo nel 27 direttore della
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British Academy Archaeological Expedition a Costan-
tinopoli. Nel ’30 pubblico inoltre, per la Claredon Press
di Oxford, « Byzantine Glazed Pottery », riassumendo
il lavoro della spedizione archeologica britannica negli
anni ‘27 e ’28. Negli stessi anni condusse estese ricer-
che mel Medio Oriente, ed appunto al Monte Athos.

Dal ’32 fu docente di arte bizantina e del Medio
Oriente nel Courtauld Institute e nel ’3q4 fu nominato
professore di storia dell’arte mell’Universita di Edim-
burgo.

Trascorse parecchi anni nel Medio Oriente fino alla
seconda guerra mondiale. Queste ricerche gli frutta-
rono, oltre numerosi articoli scientifici, importanti vo-
lumi come « Byzantine Painting at Trebizond », in col-
laborazione con Gabriel Millet, e « The Icons of Cy-
prus », editi rispettivamente nel 36 e nel ’37 e com-
presi nelle Courtauld Institute Pubblications on Near
Eastern Art, duwrette dallo stesso Talbot Rice ¢ da W. G.
Constable.

Nel ’35 curd Vedizione del volume con contributi di
vari specialisti russi ed inglesi « Russian Art », in con-
nessione con la mostra di arte russa allora ospitata a
Londra.

Dopo la seconda guerra mondiale, durante la quale
militd nell’Intelligence Service, Talbot Rice ha com-
piuto numerose campagne di scavi a Costantinopoli.
Nel ’47 ha pubblicato per la Penguin Books il volumetto
« Russian Icons », nel “48 « Byzantine Painting and De-
velopments in the West before A.D. 1200» (4valon
Press & Central Inst. of Art and Design, London),
nel ’49 ha curato la riedizione del « Medieval Art » di
W. R. Lethaby (Th. Nelson & Son), ed ha pubblicato
« The background of Art» (Nelson, London), nel ’s52
un importante studio sull’arte inglese dal IX al XII
secolo (« English Art 871-1100 »), nell’ambito della Ox-
ford History of English Art, dwretta da T. S. R. Boase.
Nel ’55 ha scritto la prefazione per il volume della col-
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lezione del’UNESCO per I’arte mondiale, dedicato agli
affreschi medioevali iugoslavi.

Nel ’57, infine, & comparso il suo « The beginnings
of Christian Art», presso Hodder & Stoughton a
Londra.

David Talbot Rice ¢ dunque sostanzialmente un bi-
zantinologo. Tuttavia la sua vasta e diretta esperienza
dell’arte sassanide in Persia ed in Mesopotamia, e par-
ticolarmente della ceramica e dei tessuti sassanidi ed
islamici allarga, di volta in volta, proficuamente i suoi
problemi ai rapporti di mutuazione culturale fra la
civiltd bizantina e le culture orientali limitrofe. Il Tal-
bot Rice dichiara in varie occasioni di rifiutare Vestre-
mismo della famosa tesi orientalistica dello Strzygow-
ski (discussa dal nmostro autore in un capitolo di « The
Background of art »), che sostenne la netta preminenza
di elementi appunto di origine orientale mella forma-
zione e nello sviluppo della cultura artistica bizantina.
Tuttavia & chiaro che, pur moderandola, egli ne accetta
in buona parte i postulati, ed almeno nel senso di am-
mettere un ruolo di importanza quasi primaria nelle
origini dell’arte bizantina ad elementi orientali.

La tesi del Talbot Rice contrasta percio con Vopi-
nione di altri studiosi, quali lo Zaloziecky ed il nostro
Bettini riguardo, ad esempio, Vorigine degli edifici ec-
clesiastici a pianta centrale e con copertura a cupola,
appunto da questi scrittori, con solide ragioni, anche
di lettura effettiva dei monumenti (in termini assai pin
pertinenti che non quelli vagamente fenomenologici e
classificatori del Talbot Rice), riferito invece intera-
mente al tardo-romano (). 5

La civilta bizantina resta per il Talbot Rice il leit-

(*) W. R. ZaLoziEckY, Die Sophienkirche in Konstantinopel...,
Roma-Freiburg, 1936; S. BETTINI, L'architettura di S. Marco, Pa-
dova, 1946.
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(*) W. R. ZavroziEcKY, Die Sophienkirche in Konstantinopel...,
Roma-Freiburg, 1936; S. BETTINI, L’architettura di S. Marco, Pa-
dova, 1946.

2.
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motiv dell’intera cultura artistica medioevale occiden-
tale (cfr. « Byzantine Painting and Development... »).
Elementi bizantini egli riconosce nell’arte carolingia,
nell’arte ottoniana, nell’arte britannica sassone, nella
formazione del « rinascimento » trecentesco italiano,
persino, infine, nella pittura del Greco. Cosi egli ha po-
tuto svolgere il proprio recente « English Art 871-
1100 » in chiave bizantina, attribuendo cioe, ad esem-
pio, all’arte bizantina, direttamente o indirettamente,
Vinizio del rinascimento artistico del X secolo in Bri-
tannia. E non sono mancate violente reazioni di stu-
diosi anglosassoni (cfr. ad esempio il C. R. Dodwell in
The Burlington Magazine, March 1953, pp. 104-100).
Il Talbot Rice ha comunque il merito, oltre che
di una prima classificazione della ceramica costantino-
politana (« Byzantine Glazed Pottery ») e delle iconi
cipriote (« The Icons of Cyprus»), di una notevole
apertura problematica sugli sviluppi dell’intera cultura
bizantina (« The Birth of Western Painting », « Byzan-
tine Painting and Development... », e « The beginnings

of Christian Art »), sopravvissuta pit a lungo che al-

trove, ed artisticamente fino alle note riforme di
Pietro il Grande, in Russia (« Russian Icons »). Ed
egli ha rivendicato appunto la qualita artistica dei pit-
tori di iconi russe, segnalandone personalita di rilievo,
quali un Andrew Rublev. E si vedano anche le pagine
recenti che configurano puntualmente ed accortamente
nell’ambito della cultura artistica bizantina tutta la
produzione pittorica murale iugoslava medioevale, la
cui pubblicazione & del tutto recente, dalle mote del
Millet, che per primo e pin ampiamente li studio, rac-

" colte dal Frolow (1954), ai cataloghi delle numerose mo-

stre tenute in Europa (e segnatamente quella parigina
del 1950), al volume stesso di eccellenti tavole ove @
la prefazione del Talbot Rice.

Manca se mai allo studioso inglese, malgrado i rei-
terati propositi di superamento dello specialismo ar-
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cheologico e filologico in una effettiva comprensione
storica, una capacita pin propriamente critica (e non
dico tanto in questo « Byzantine Art », necessariamen-
te sommario e schematico) di lettura formale, cosl che
i problemi stessi e le loro connessioni non siano acqui-
siti dall’esterno dei fatti che loro competono, bensi si
sviluppino e giustifichino nell’ambito stesso, costitutivo
di quei fatti, che, essendo, in quanto opere d’arte, for-
mali, si comprenderanno soltanto nell’intelligenza del-
la organicita stessa, in tutte le sue connessioni (icono-
grafia compresa), di quella forma. Come del resto da-
gli studiosi pin acuti dell’argomento & stato di recente
pin volte realizzato. E non ho che da citare i contributi
del Bettini, particolarmente « L’architettura di S.
Marco » Padova, (1946), o del Demus, come « Byzan-
tine Mosaics decoration. Aspect of monumental art
in Byzantium » (London, 1947), che chiarisce assai bene
la costituzione iconografica della decorazione bizantina
in rapporto alla conformazione architettonica negli edi-
fici di culto.

D’altra parte resta lontana dallo schematismo del
Talbot Rice la stessa approfondita intelligenza delle
connessioni estetico-iconografiche che raggiunge il Gra-
bar. Ed ¢ spesso senza saldatura il passaggio dalla
vaga femomenologia e classificazione della produzione
artistica all’esposizione stessa dei vari elementi cul-
turali, religiosi e politici pin o meno strettamente con-
nessi con tale produzione, come d’altra parte il rap-
porto fra questa produzione ed i problemi della sua
estensione e connessione con altre condizioni culturali
sia limitrofe, che soltanto affini. Le pagine sullo sfondo
storico dell’arte bizantina in questo volume mi sem-
bra non superino davvero, ad esempio, lo schematismo
di quelle dedicate allo stesso periodo dall’Hauser nella
sua « Storia sociale dell’arte ».
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Le vicende della rivalutazione dell’arte bizantina si
connettono non soltanto, naturalmente, alle vicende ge-
nerali della moderna storiografia medioevalistica e del
progressivo annullamento del preconcetto wmanistico
del Medioevo quale periodo piv 0 meno interamente di
decadenza e negativo, bensi anche a quelle di altre
condizioni di gusto scopertamente anti-classiche, quali
il romanico ed il gotico, il manierismo, il barocco, od
altrimenti ’arcaismo greco, e Vellenismo, o il tardo-
romano.

Di fatto Vapprezzamento compiuto ed incondizionato
dell’arte bizantina & fatto assai recente, poco piv che
degli ultimi decenni.

Una prima generica definizione storica del bizantino
in quanto condizione di gusto si ha per la prima volta
nella letteratura e nella critica trecentesche in Italia,
a proposito "delle novita formali di Giotto: per Boc-
caccio « quella arte [la pittural ritornata in luce, che
molti secoli sotto gli error di alcuni, che pin a dilettar
gli occhi degli ignoranti che a compiacer allo *ntelletto
de’ savi dipingendo, era stata sepulta, meritamente
una delle luci della fiorentina gloria dir si puote » (De-
camerone, VI, 5); Filippo Villani indica un periodo di
decadenza fra Parte antica e ’opera giottesca: dice di
voler raccontare dei suoi « Dipintori Fiorentini», «i
quali quell’arte smarrita e quasi spenta suscitarono:
tra’ quali il primo fu Giovanni, chiamato Cimabue, che
VPantica Pittura, e dal naturale gid quasi smarrita e va-
gante, con arte e con ingegno rivocd; perocché innanzi
a questo la Greca e Latina Pittura per molti secoli avea
errato, come apertamente dimostrano le figure nelle ta-
vole e nelle mura anticamente dipinte. Dopo lui fu
Giotto di fama illustrissimo, non solo agli antichi pit-
tori eguale, ma d’arte e d’ingegno superiore. Questi
restitul la Pittura nella dignita antica, e in grandissimo
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nome » (Liber de origine civitatis Florentiae..., 1381-82
c.; tr. it., Venezia, 1747, pp. LXXX-LXXXI); e il Cen-
nini: Giotto « rimutd Varte del dipingere di greco in
latino, e ridusse al moderno » (Il libro dell’arte, ed. Mi-
lanesi, Firenze, 1859, p. 110) (2).

E noto infatti che proprio nella cultura trecentesca
si ¢ affacciata (se si eccettuano le particolari allusioni a
riprese scopertamente classicistiche, come il « ritorno »
e rinnovamento in Cola di Rienzo, e simili) la prima
consapevolezza d’un rinnovamento e d’una rottura ap-
punto rispetto a quella che sara denominata nel ’4o00
avanzato «media tempestas» o « media antiquitas»
(come per la prima volta, poco oltre la meta del secolo,
nell’Elogio di Nicolo da Cusa di Giovanni Andrea Bus-
si, vescovo -di Alerio) (3). Rinnovamento operatosi e
tuttora in atto parallelamente well’eloquenza e nella
pittura (Giotto come Dante, ecc.), come scrissero lo
stesso Boccaccio (cfr. Lettere edite ed inedite, Firenze,
1877, pp. 189 e ss.) od il Villani (De vita et moribus
Dantis, in Le vite di Dante, Firenze, 1917, p. 181), e di-
venne poi luogo comune fra gli umanisti nel XV se-
colo, dal Bruni al Salutati, al Valla, al Biondo, al Pic-
colomini, al Ficino ().

A meta del *g00 il Ghiberti nei « Commentari » scri-
ve che « al tempo di Costantino imperatore et di Silve-
stro papa sormontd su la fede christiana », e furono di-
strutte tutte le statue e le pitture pagane: « In questo
tempo ordinarono grandissima pena a chi facesse alcuna
statua o alcuna pictura et cosi finl Varte statuaria et la

(%) Cfr.: L. VENTURI, La critica d’arte alla fine del Trecento,
L’Arte, 1925, PP. 233-244.

(*) Cfr.: D. Cantimori, Sulla storia del concetto di Rinasci-
mento, Annali della R. Scuola Normale Sup. di Pisa, s. 1I, v. I,
1932, pp. 229-268.

(Y) F. Simong, La coscienza della Rinascita negli Umanisti,
La Rinascita, 1939, pp. 838-871, 1940, pp. 163-186; ed E. GARIN,
Il Rinascimento Italiano, Milano, 1941.
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pictura et ogni doctrina che in essa fosse fatta. Finita
che fu Varte stettero e templi bianchi circa d’anni
6oo. Cominciorono i Greci debilissimamente V'arte della
pictura et con molta rogeza produssero in essa: tanto
quanto gl’antichi furon periti, tanto erano in questa
eta grossi et rogi»; « Comincid Varte della pictura a
sormontare » con Giotto, il quale « arreco Varte nuova,
lascio la rogeza de’ Greci; sormontd excellentissima-
mente in Etruria » (ed. Berlino, 1912, p. 35).

L’Alberti relega nel periodo di decadenza la stessa
cultura trecentesca : « Io solea maravigliarmi insieme et
dolermi, che tante optime et divine arti et scienze quali
per loro opere et per le historie veggiamo chopiose era-
no in que tempi virtuosissimi passati antiqui, ora cosi
siano manchate et quasi in tucto perdute;... »; la rina-
scita & in Brunelleschi, Donatello, Masaccio, Ghiberti
(Della pittura, a cura di L. Malle, Firenze, 1950,
p. 53) (9)-

Ma fu il Vasari (parlo di « maniera greca ») a fis-
sare definitivamente linizio del progressivo risorgi-
mento-dell’arte a Giotto (Vite, ed. Milanesi, 1, p. 396),
secondo una cronologia divenuta canonica non solo nella
letteratura artistica tardo-cinquecentesca, ma, attraver-
so gli scrittori sei- e settecenteschi, fino nel neo-clas-
sicismo tardo-settecentesco e nella letteratura artistica
ottocentesca sia classicheggiante che romantica, né
aliena ancor oggi da menti accademiche (3a). « Le
sculture e le pitture similmente buone, state sotterrate
nelle rovine d’Italia, si stettono insino al medesimo
tempo rinchiuse, o non conosciute dagli uomini ingros-
sati nelle goffezze del moderno uso di quell’eta; nella
quale non si usavano altre sculture né pitture che quel-

(%) Cfr.: L. VENTURI, La critica d’arte in Italia durante i se-
coli XIV e XV, L’Arte, 1917, pp. 305-326.

(*a) Cfr.: J. ScHLOSSER, Die Kunstliteratur, 11 ed., Wien, 1956
(tr. it., Firenze, 1956).
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le, le quali un residuo di vecchi artefici di Grecia fa-
cevano, o in imagini di terra o di pietra, o dipingendo
figure mostruose, e coprendo solo i primi lineamenti di
colore », finché « nel 1250 il cielo a pietd mossosi dei
begli ingégni », fece in modo che quelli « che vennero
poi, conoscendo assai bene il buono dal cattivo, ed ab-
bandonando le maniere vecchie, ritornarono ad imitare
le antiche conm tutta lindustria ed ingegno loro» (I,
pp. 241-242). :

La svalutazione del Medioevo s’accrebbe di motiva-
zioni religiose ed etiche nella pubblicistica della Ri-
forma (le idee di Melantone, di Sleidano e di Peucerio
riassunte nella monumentale « Ecclesiastica Historia »
diretta dal Vlacich, Basilea 1559-1574, ¢ ribadite in se-
guito soprattutto dalla « Historia medii aevi » del Kel-
ler, 1688), dando comunque luogo ad una polemica con
scrittori cattolici (il Baronio, ecc.), che ribadi il com-
cetto di storia medioevale come storia della chiesa,
aprendo in certo modo, e seppur assai di lontano, la
via all’identificazione del presupposto maggiore della
stessa intera arte medioevale (°).

Episodico nella letteratura artistica cinquecentescq
Papprezzamento dell’ Armenini in « De’ veri precetti
della pittura » (1587).

Il XVII secolo non portd innanzi, neppure su piano
di storiografia politica o religiosa (salvo l'erudizionismo
prezioso dei Maurini), Vindagine del periodo dal quale
Giotto, come appunto si ripeteva, si sarebbe salutar-
mente affrancato, né tanto meno dell’alto medioevo.
D’altra parte nel XVIII secolo Villuminismo doveva
naturalmente diffidare della supposta non razionalita
(I’« opinione » anziché la «ragione ») medioevale, i-
manendo indifferente, quando non ostile, anche nella
storiografia artistica, a quel periodo storico (vedi gli
« Essais sur les Moeurs » di Voltaire o « L’Esquisse

(%) Cfr.: G. Farco, La polemica sul Medioevo, Torino, 1933.
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d’un tableau des progrés de 1’ésprit haumaine », 1794,
del Condorcet). Né la conclusione neoclassica del secolo
stesso poteva riservare sorprese sul problema.

Sono state comunque segnalate (7) al termine del
XVII secolo e mel corso del XVIII episodiéhe aper-
ture di eruditi locali, i cui interessi erano tuttavia
soltanto antiquari, dalle raccolte di Giovanni Ciampini
s?u' mosaic.i romani (Vetera monumenta in quibus prae-
clpue musiva opera... illustrantur, Romae, 1690-99), agli
studi di Sebastiano Donati (1753), di Filippo Buonar-
roti, del Sarnelli, di Giannantonio Volpi, del Marzocchi,
di Innocenzo Astaldi, del Bartoli, di Amntonio Gori
(1753), di Domenico Schiavio (1756), di Domenico M.
Manni (1766), all’opera del Bottari (Sculture e Pitture
sagre, estratte da i cimiteri di Roma, Roma, 1737-54).

Un primo interessamento per 'arte cristiana medioe-
vale era venuto d’altra parte mello stesso XVI secolo
da eruditi come Onofrio Panvinio, Pompeo Ugonio od
Antonio Bosio. Ed una disputa, di carattere campanili-
stico, sull’origine della nuova pittura in rapporto alla
cronologia vasariana, si svolse nel corso del XVII se-
colo, dal Mancini (interessato ai mosaici medievali) al
Ridolfi, al Malvasia, con il quale polemizzd, in difesa
della tesi toscana del Vasari, il Baldinucci (8).

Di fatto apprezzamento effettivo dell’arte bizantina,
come dell’arte e dell’intera civilta medioevale doveva
iniziare soltanto con il Romanticismo, trovando le pro-
prie premesse sia nella prima costituzione di una vera
storiografia medioevalistica con il Robertson (la famosa
introduzione alla « History of the Reign of the Emperor
Charles V », 1769) ed il Gibbon (« The history of the
Decline and Fall of the Roman Empire », 1776), sia nel

(’). Cir.: B. Pacg, Pensiero romantico e arte bizantina, Studi
Classici e Orientali, v. 11, 1953, pp. 85-99.

(®) Cfr.: L. VENTURI, Il gusto dei Primitivi, Bologna, 1926,
p. 130.
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ruolo muovo affidato alla libertd ed alla naturalezza
(quindi al barbarico) nella filosofia romantica, sulla ba-
se delle aperture in tal senso sia di Vico che di Rous-
seau.

Il Romanticismo rivalutando la spontaneita e la li-
bertd espressiva contro le regole apriva senz’aliro la
via all’apprezzamento retrospettivo di condizioni di gu-
sto anticlassiche. Wackenroder nel 1797 scriveva:
« Perché non condannate indiano che parla Vindiano
e non la nostra lingua? E volete tuttavia condannare
il medioevo perché i suoi templi mon somigliano a
quelli di Grecia? »; « Guardando tranquillamente su
tutti i tempi e tutti i popoli, procuriamoci di sentire
sempre Pumano di ogni sentimento e di ogni opera
sua » (Herzensergiessungen eines kunstliebenden Klo-
sterbruders, Berlin, 1797, pubbl. anonimo; tr. it. Lan-
ciano, 1919).

Per Hegel, mentre mell’antico Oriente « lo spirito
non era ancora libero per se stesso, ma cercava ancora
’Assoluto nel naturale, e percid concepiva il naturale
come divino », e « Varte classica rappresentd gli dei gre-
ci come individui ingenui, dotati di spirito, ma ancora
altrettanto sostanzialmente pervasi di forma e natura
umana; fu Parte romantica che per prima approfondi lo
spirito nella sua individualitd propria » (Werke He-
gels, Bd. X, 2, 1837, p. 229).

E P«arte romantica» era per Hegel Varte me-
dioevale e Varte moderna (°). Ma wuna limitazione
sostanziale concerneva V’arte medioevale nel suo sim-
bolismo : « Nella forma simbolica idea cerca la sua
vera espressione artistica senza trovarla, perché ¢
ancora astratta e indeterminata, e mon pud crear-
si una manifestazione esteriore conforme alla sua ve-
ra essenza, ma si sente estranea alle cose della na-
tura ed agli avvenimenti della vita wmana. (s ) Essiy

(*) Cfr.: R. ZEITLER, in La Critica d’Arte, n. 27, 1958, p. 204.
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st.iana‘primitiva, ne sottolineava sempre I« espres-
Stone imperfetta», e considerava, ad esempio, « dege-
nerata » la pittura bizantina.

'Il Cicognara stesso accennd comunque alla secolare
« indifferenza » ed all’« ingratitudine » che ha impedito
la comprensione dell’arte medioevale (IT1I, p. 89), ab-
bfmdonandosi, di fatto, di fronte alle opere, a valuta-
zz.oni'anche interamente positive (apprezzava, ad esem-
pio, © mosaici di Torcello per la « bellezza del disegno,
l’e'spressione dei volti, la grandiosita dello stile, la
scioltezza dei panneggiamenti e la preziosa esecuzio-
ne »;.(III{ b. 332). Cimabue e Giotto restavano comun-
que i «ristoratori del gusto» (I, p. 172). Mentre lo
S.tendhal nell’« Histoire de la peinture en Italie » (Pa-
ris, 1817), attribuiva la decadenza artistica medioevale
alle invasioni barbariche ed al papato, e definiva par-
z‘ticolarmente i secoli IX, X, XI «della pin tenebrosa
ignoranza » (t. I, 1. I).

Anche per il Seroux d’Agincourt la nascita dell’arte
moderna avvenne con Giotto ( 1V, pp. 130, 365 e ss.),
e @algrado apprezzamenti isolati di qualche «gra-
zia ingenua », «di un certo grandioso, una specie
di maesta, che la scuola greca ha sempre conservato »
IV, pp. 133 e ss.), il motivo della sua « Histoire de
l’.art par les monuments dépuis sa décadence au IVe
si¢cle jusqu’a son renmouvellement au “XVe » (Paris,
1823; tr. it., Prato, 1826, da cui cito) e, come afferma
del resto lo stesso titolo, deliberatamente negativo:
« Winckelmann mostro loro lagli artistil cid che de-
vono fare, io loro additerd quello che devono fuggire »
(I, p. 53), e vi ripete le consuete accuse classicistiche
di ignoranza (« nell’invenzione e nell’ordinanza S T
b. 130), di monotonia, ecc., che ricorrono, d’altra parte,
nella « Storia estetico-critica delle Arti del Disegno »
(Verona, 1852-56) del Selvatico, che pur vi pone in evi-
denza la tipica. spiritualita dell’arte cristiana.

Appunto la spiritualita dell’arte religiosa medioe-
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vale era gia stata sottolineata dal Rumohr nelle sue
« Italienische Forschungen » (1827), in contrapposizio-
ne alla religiosita wmana di Giotto, ed affermata quasi
polemicamente dal Paillot de Montabert nel IIT tomo
del suo « Traité complet de la Peinture » (Paris, 1829-
51): «Je wvais ticher de démontrer que dans les dges
de barbarie la peinture s’est toujours retranchée & Va-
bri'des antiques documens, et qu’elle n’a jamais perdu
sa dignité dans son appauvrissement. Cette méme dé-
monstration me servira & prouver aussi que c’est en
abandonnant ces mémes documens antiques et en quit-
tant pour des styles réellement barbares le costume
simple et heroique et tout le caractére de Vantiquité
conservé jusque dans le moyen dge, que chez les mo-
dernes la peinture a perdu cette élévation sans laquelle
elle me peut plus arriver a sa premiére destination »
(p. 2). « Je viens de m’attacher a démontrer que les
parties principales de la peinture étoient conservées
dans le moyen dge, et que, bien que le dessin et perdu
de sa force et de sa correction, que le clair-obscur fit
presqu’oublié, le coloris trés-peu cultivé, et Pexécu-
tion souvent fort pew recommendable, ce qui leur re-
stait n’en offrait pas moins les qualités les plus diffi-
ciles & retrouver parmi des moeurs altérées; qualités
grandes et maives qui constituent le caractére et la di-
gnité de Vart, et de la perte des quelles les hardiesses
des artistes les plus indépendans ne pourront jamais
nous dédorﬁmager » (p15).

Giovanni Rosini nella sua « Storia della pittura ita-
liana esposta coi monumenti» (Pisa, 1838) parla di
«rozze pitture dei Greci» (I, p. 4), di «risorgimento
dell’arte » con Giotto, ecc., e ha solo qualche apprezza-
mento per il « greco magistero ». Il tema della fissi-
ta sembrd trovare una conferma documentaria per il
Didron, editore, mel «Manuel d’Iconographie chré-
tienne greque et latine» (Paris, 1845), del «manua-
le della pittura» redatto all’inizio del sec. XVIII
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da Dionigi di Furna, monaco del Monte Athos (lo
stesso Didron scriveva: « L’artiste est asservi d ses tra-
ditions comme V’animal & son instinct: il fait une figure
comme Uirondelle son nid ou V’abeille sa ruche ») : non
diversamente che per il Sakharov, editore a sua volta
di un simile manuale, detto « Prototipo » o « Immagi-
nario ».

In eruditi locali si affacciavano spesso, peraltro del
tutto isolatamente ed inorganicamente, acute osserva-
zioni critiche come sul valore astraente dei fondi au-
rei musivi rispetto ai soggetti in funzione anche di in-
tegrazione architettonica, dell’abate Buscemi nelle « No-
tizie della basilica di S. Pietro» (Palermo, 1840,
pag. 52) ().

Nella storiografia romantica tedesca Vintelligenza
dell’arte bizantina, come dell’intera arte medioevale;
si afferma con miglior fortuna. E pii che nella « Ge-
schichte der Malerei» (1837) ¢ nell’« Handbuch der
Kunstgeschichte » (1842) del Kugler, nella monumen-
tale « Geschichte des bildenden Kunste » dello Schnaa-
se, tre volumi della quale sono dedicati all’arte paleo-
cristiana e mussulmana (il III, edito nel 1844) ed
al medioevo (il IV in due parti, 1850 e 1854). Per
lo Schnaase «lVarte & (...) raffigurazione dell’ordina-
mento del mondo, a seconda di come gli womini di di-
versi paesi e diversi tempi si rappresentano questo or-
dinamento. In tutte le opere d’arte di tutti i tempi e
paesi si esprime dunque un principio unitario, ma si
esprime in forme sempre mutevoli » (« Niederlandische
Briefe », 1834, p. 374).

Nell’introduzione al 1V volume lo Schnaase si sof-
ferma sul concetto di simbolismo, basilare del pensie-
ro e dell’arte medioevali, ed avverte I’esistenza di un
particolare simbolismo spaziale nel modo di comporre
le immagini. E simbolismo dello spazio e simbolismo

() Cfr.: B. PACcE, art. cit., pp. 92-93.

9¢
ARTE BIZANTINA 23

allegorico nell’iconografia delle singole immagini « con-
giunti insieme (...) conferiscono all’arte medioevale un
carattere ed un valore peculiare. In minor grado che
Parte moderna essa ci desta il senso della realta e del-
la partecipazione individuale, e rimane pin nel regno
del pensiero. Ma cosi permette alla fantasia poetan.te
ed all’intelletto pensante un’espansione pin libera, rie-
sce a penetrare in pensieri pin complessi e profondi, a
condurli con forza plastica dinnanzi all’anima ed a
conformarli in un tutto armonico » (12).

Altrimenti il Ruskin polemizzo con Lord Lindsay,
VPautore di wuna « Storia dell’arte cristiana » (1847),
che definiva il simbolismo dell’arte cristiana pertinen-
te mon l’arte bensi la morale, ¢ difese S. Marco contro
I’architetto Wood (« vi si ritrova l’incanto del colori-
to, come melle costruzioni e nei tessuti d’Oriente »:
« Stones of Venice », III, c. IV, & 28).

Nella storiografia artistica della seconda meta del-
1’800 I’arte medioevale & sempre pin connessa alle vi-
cende della Chiesa (R. Garrucci, Storia dell’arte cri-
stiana nei primi otto secoli della Chiesa, Prato, 1872-
83), in rapporto alle conclusioni della precedente sto-
riografla politica (dal Balbo, al Troya, allo stesso 'M.an-
zoni, al Capponi), e cid porta a superare definitiva-
mente il preconcetto d’una decadenza assoluta de.l n.te\-
dioevo, anche su piano artistico. Anche se la wtahtq
di principi accademici ed il perdurare r.te.lle ste:sse arti
figurative contemporanee di una condizwr.te di gus.to
fondamentalmente connessa alla strutturagzone spazia-
le prospettica rinascimentale e post-rinascm.tentale., do-
veva giustificare la permanenza d’una terminologia es-
senzialmente megativa (« scorrettezza: della .forma ”
ecc.; cfr. Cavalcaselle-Crowe, Storia della pittura in
Italia dal sec. II al sec. XVI, Londra 1854)-

Comunque il progressivo prevalere di interessi pit

(#) Cfr.: R. ZEITLER, art. cit.,, pp. 215-216.
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propriamente storici (nella storiografia politica la fon-
dazione della metodologia critico-filologica medioevali-
stica con il Baur ed il Ranke, quindi le indagini so-
prattutio del Sybel, del Ficker del Giesebrecht, del Mi-
chelet) doveva infine aprire la via ad wuna libera e
comprensiva indagine del problema.

Nell’ultimo decennio del XIX secolo compaiono
opere come « Geschichte des christlichen Kunst »
(1896-1900) del Kraus, « L’épopée byzantine » dello
Schlumberger (1896-1905), quindi nel 1900 Vopera del-
VAinalov sui fondamenti ellenistici dell’arte bizanti-
na, e nel 1901 il celebre « Orient oder Rom » dello
Strzygowski, e, quali contributi particolari, « Santa So-
fia » di Lethaby e Svainson (1894), che stabiliscono le
basi storico-critiche della -conoscenza e dell’apprezza-
mento dell’arte bizantina realizzatosi nel corso del ’goo.

A questo apprezzamento concorrono sul piano meto-
dologico critico due fatti di determinante importanza
nella storiografia artistica europea ed in particolare ita-
liana (in parallelo alle correnti artistiche contempora-
nee dal post-impressionismo e simbolismo al neo-plasti-
cismo e post-cubismo, come innanzi ricordato) : la teoria
purovisibilista, e I’affermarsi di una storiografia artisti-
ca idealista anche in domini fino ad allora propri alla
archeologia ed all’erudizione, quali quelli dell’arte gre-
co-romana e dell’arte medioevale.

Nel 1895 compare « Romische Kunst » del Wickhoff,
e nel 1901 lo « Spatrémische Kunstindustrie » del Riegl
che aprono alla comprensione critica due periodi, quale
il flavio-traianeo ed il tardo-romano, motivati da strut-
turazioni formali disgiunte od antitetiche al classicismo
augusteo (13) : frutti pitt o meno diretti della teoria pu-
rovisibilista. D’altro canto la critica idealista affermava
la validita di situazioni di gusto anticlassiche (culmi-

(?) Cfr. le prefazioni di C. ANTr e di S. BETTINI nelle rispettive
edizioni italiane: Padova, 1947, e Firenze, 1953.
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nera mella « Storicitd dell’arte classica » del Bianchi
Bandinelli, del ’43).

Gli studi sull’arte bizantina si moltiplicano gia nei
primi decenni del ’9oo, accrescendo sempre pin di dati
e scoperte muove il campo delle conoscenze: oltre le
opere genmerali gia ricordate gli studi di Stzrygowski,
Millet, Millingen, Wilpert, Wulff, Weitzmann, Bréhier,
e numerosi altri.

Si definisce sempre pin chiaramente l’estensione cro-
nologica e geografica del dominio culturale bizantino,
dalla scissione dell’impero romano alla caduta di Co-
stantinopoli (1453), nell’intero bacino mediterraneo,
con ulteriori sopravvivenze in scuole pittoriche locali,
come mell’arte delle iconi russe.

I contributi del Muratov, del Kondakov, del Millet,
del Diehl, del Dalton, del Lazarev, del Galassi, e di
numerosi altri vertono sulla caratterizzazione del lin-
guaggio artistico bizantino, e su differenziazioni lin-
guistiche nell’ambito di esso.

Il manuale del Talbot Rice s’inserisce, s’¢ detto, in
questa fioritura anche di valide summae delle nuove
conoscenze. E per lui la piena validita estetica dell’arte
bizantina € fatto scontato.

La successiva indagine ha portato ad approfondite
letture formali, del Galassi stesso, del Demus, del Bet-
tini, del Grabar, del Wleidé. Al Grabar stesso si devono,
con la collaborazione per le miniature del Nordenfalk,
recenti stupendi volumi sulla pittura medioevale (uno
dei quali sulla pittura bizantina) che confermano come
Papprezzamento del medioevo e del bizantino sia a tal
punto avanzato da richiedere opere di grande divulga-
zione anche testuale, nelle eccellenti tavole, dei loro
capolavori figurativi (). E ci0 anche se complessiva-

(#) A. GRABAR, La peinture byzantine, Skira, Geneve, xg;s;
A. GRABAR - C. NORDENFALK, Le haut Moyen Age, ivi, 1957; id.,
La peinture romane, ivi, 1958.

3.
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mente « lo studio dell’arte bizantina non ha ancora rag-
giunto la critica autentica: & ancora.in una fase, per
cosi dire, di superiore Kulturgeschichte » (S. Bettini,
in Annali della Scuola Norm, Sup. di Pisa, 1954, p. 16).

Non ¢ stata finora compiuta una sufficiente indagine
sull’estetica bizantina, né sulla prassi critica che ’ha
accompagnata (1°). Eppure, come i contributi recenti
di validi studiosi, soprattutto del Grabar, vanno dimo-
strando, questa conoscenza resta determinante della
comprensione effettiva dell’arte bizantina, proponen-
docela appunto dall’interno, anziché dall’esterno, come
invece inevitabilmente una mera lettura purovisibilista.

L’arte bizantina ha la propria caratterizzazione for-
male in termini antitetici all’estetica classica, cioeé di vi-
sione pin o meno apertamente mimetica ed illusionisti-
ca della realtd empirica, sia pure in platoniche strut-
ture e configurazioni ideali, spazio-temporale, e disgiun-
ti nettamente dalla affine visione prospettica afferma-
tasi mella cultura artistica occidentale con il Rinasci-
mento, e posta in crisi definitiva soltanto, quasi un
cinquantennio fa, dal Cubismo (19).

Il Bettini ha bene caratterizzato questa rottura for-
male dell’arte bizantina: « La fine del mondo antico
segnd la fine dell’arte rappresentativa di spazialita, per-
ché in periodo tardo-antico la coscienza andd sempre
pin perdendo lo spessore « storico» del suo contenuto.
E il Medioevo ebbe un’arte senza rappresentazione di
spazio ». « L’arte bizantina, la pin diretta erede del

(%) Si veda come resti trascurata anche in un contributo per
ora fondamentale, quale gli « Etudes d’esthétique médiévale» (Bruges,
1946) del DE BRUVYNE.

(%) Cfr.: P. FrRANCASTEL, Peinture et Société, Lyon, 1951 (tr.
it., Torino, 1957).
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tardo antico, (...) risolvette la rappresentazione su una
superficie cromatica priva di spessore: puro appoggio
alla contemplazione. E di fatto il linguaggio artistico
paleocristiano-bizantino non ebbe una vera e propria
storia : volle essere rappresentativo dell’eterna wverita
del Cristianesimo, di fronte alla quale tutto era coesi-
stente : quindi fuori dello spazio e del tempo concreti,

nell’eternita immutabile. L’arte bizantina, dando una
forma intransigente alla « platonica » idea cristiana, ri

mase sempre, in certo modo, al di la dello spazio e del
tempo, al di la della storia » (« L’arte alla fine del mon-
do antico », Padova, 1948, pp. 131-32). E cioé 'arte bi-
zantina tende alla « rappresentazione, piw che di forme
individuate nella pluralita dell’« hic et nunc »,. della
« dimensione » che tutte le contiene e le supera » (An- -
nali della Scuola Norm. Sup. di Pisa, cit., p. 18).

Le premesse teoriche, di vera e propria Weltan-
schauung, precedenti ancora Vinfusione d’un pensiero
cristiano, della rivoluzione formale del tardo-antico e
del bizantino sono senz’altro d’origine plotiniana, an-
che se si ¢ finora dimostrato non plausibile un diretto
rapporto fra Plotino stesso e gli artisti a lui contem-
poranei (17).

« Gli antichi saggi che vollero rendere gli dei pre-
senti costruendo templi e statue, mi sembra abbiano
bene compreso la natura dell’universo: essi hanno ca-
pito che ¢ sempre facile giungere all’anima universale,
ma che e particolarmente agevole di ritenerla costruen-
do un oggetto disposto a subire la sua influenza ed a
riceverne la partecipazione. Ora la rappresentazione im-
maginata d’una cosa & sempre disposta a subire Vin-
fuenza del suo modello, & come uno specchio capace di

(*7) A. GRABAR, Plotin et les origines de I'esthétique médié-
vale, Cahiers Archéologiques, Paris, 1945, pp. 15-34. Cfr. inoltre:
S. Ferri, Plotino e ’arte del III secolo, La Critica d’Arte, 1935-36,
Pp- 166 e ss.
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cogliere Vapparenza » (Enneadi, IV, 3, 11). I dati di
commensurabilita spazio-temporale sono attributi alla
materia (II, 4, 5), non vera in quanto la verita & spi-
rituale, ed & compito dell’artista rivelarla (IV, 8, 1).
Di qui il valore della forma, in quanto approssimazione
alla verita spirituale, della luce e del prezioso, in quan-
to antitetico alla materia (I, 6, 3 e I1, 4, 5).

Il compito dell’arte e di adeguazione : « bisogna che
P’occhio si renda uguale e simile all’oggetto visto, per
applicarsi a contemplarlo. Mai un occhio potrebbe ve-
dere il sole, senza divenire simile al sole, né un animo
vedrebbe il bello, senza essere bello. Ogni essere di-
venga dunque anzitutto divino e bello, se vuole con-
templare Dio ed il Bello» (I, 6, 9).

La bellezza, essendo spirituale, va contemplata « con
I’occhio interiore », mon « con gli occhi del corpo ».
Per vedere bisogna perdere la coscienza di sé, e per
avere coscienza di questa visione occorre cessare in
qualche modo di vederla. Se dunque moi wvogliamo
vedere avendo coscienza della visione, occorre distac-
carci sufficientemente, ma non abbastanza tuttavia da
non tendere a recedere pur rimanendovi a nostro desi-
derio. E in questa sorte di movimento alternato di se-
parazione e di unione che nasce la coscienza dello stato
d’assorbimento di noi stessi nel tutto, fine supremo di
una contemplazione intellettuale ideale (V, 8, 11).

Infine la visione ottenuta all’interno del santua-
rio & « Vunione intima realizzata non con la statua, ma
con la divinitd essa stessa (...) », contemplazione che
non & uno spettacolo, ma wun’altra forma di visione,
Vestasi (VI, 9, 11).

Eccependosi dalla relativita di valori d’una visione
illusionistica spazio-temporale, la ricerca formale del-
Partista bizantino doveva vertere alla cristallizzazione
in simboli, in entita atemporali (ed altrettanto formal-
mente come iconograficamente permanenti), né riassun-
tive di una idea empirica di spazio.
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Il simbolo poteva costituirsi in termini formali
ideograficamente, od altrimenti in particolari di accen-
tuato realismo, ove appunto il realismo diveniva in-
teramente allusivo e simbologico. Restava comunque
accusato da una materia mon mimetica di realtd, in
senso figurativo, s’intende, bensi al contrario, direi,
autre per la sua intrinseca e spiegata preziosita (percid
Pimpizgo di oro, d’argento, di materie trasparenti, di
colori puri, immateriali). Preziosita di materia come
realismo episodico « c’etait una fagon de rendre plus
« palpable » & Pimmagination des spectateurs la réalité
irrationnelle qu’on leur proposait: on pénétrait dans
le monde de la splendeur qu’est « lintelligible » en
partant de Vimitation minutieuse d’une fibule d’or ou
d’une pidce de porphyre vert incrusté de mnacre » (4.
Grabar, La peinture byzantine, cit., p. 36).

Non solo, ma il simbolo diveniva cosi immediata
teofania, la religiosita medioevale negando l’azione per
la contemplazione, ciod, appunto, configurazione sensi-
bile dell’intelligibile ('8). Nella pittura e scultura bi-
zantine la simbologia & scoperta. Ma la stessa archi-
tettura & intrinsecamente simbolica. L’edificio religioso
a pianta centrale con cupola centrale diviene (VI-VII
sec.) simbolo cosmico, come ha recentemente chiarito
il Grabar in relazione alla testimonianza d’un inno si-
riaco (19). Naturalmente la simbologia si realizza pie-
namente nella decorazione plastica e soprattutto musi-
wa; lo ha dimostrato recentemente, nel volume innanzi
ricordato, il Demus.

I1 valore teofanico dell’arte resta la base della lunga
ed accanita disputa fra fautori e negatori delle imma-

() Cfr.. A. GrRABAR, La répresentation de Iintelligible dans
Tart byzantin du moyen age, Actes, Paris, II, pp. 129-145.

(**) A. GRABAR, Le témoignage d’une hymne syriaque sur l'ar-
chitecture de la Cathédrale d’Edesse au VI siécle et sur la symbo-

Eque de I'édifice chrétien, Cahiers Archéologiques,.11,51947,/pp. 41-67.
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gini sacre. E papa Gregorio II definl con tutta chiarezza
nella sua prima Epistola all’imperatore Leone I’Isau-
rico natura e finalita del culto (cioe dell’efficacia e fun-
zione teofanica) delle immagini sacre: « Et dicis nos
lapides et parietes ac tabellas adorare. Non ita est, ut
dicis, Imperator: sed ut memoria nostra excitaretur,
et ut in custoria et imperita crassaque mens mostra
erigatur, et in altum provehatur per eos, quorum haec
nomina, et quorum appellationes, et quorum hae sunt
imagines ». Ed altrettanto chiaramente Simeone Magno
dal Monte Thaumasto: « Non enim in quibusdam co-
loribus moramur, sed, veluti contingit in reprdesen-
tatione litterae, qua aliud significatur, illum qui invi-
sibilis est, in pictura cospiciens, tanquam praesentem
laudamus» (2°). E ci0 salvaguardi da una interpreta-
zione modernamente formalistica dell’arte bizantina.
La prassi critica, non altrimenti che gli interessi del
fedele, si realizzava quindi mell’apprensione dei sim-
boli nella loro conformazione iconografica, come nella
loro realizzazione e consistenza materica, o delle vicende
bibliche od agiografiche figurate. Valga per tutti lo
esempio della celebre « Descrizione di Santa Sofia » di
Paolo Silenziario (VI sec.), o del non meno noto passo
della « Schedula » di Teofilo (fine XI-inizio XII sec.):
« ...carissime fili, domum Dei, fiducialiter aggressus,
tanto lepore decorasti, et laquearia seu parietes diverso
opere, diversisque coloribus distinguens paradysi Dei
speciem floribus variis vernantem, gramine folliisque vi-
rentem, et sanctorum animas diversi meritis coronis fo-
ventem, quodammodo aspicientibus ostendisti, quodque
creatorem Deum in creatura laudant, et mirabilem in
operibus suis praedicant, effecisti » (1. III, prologus; ed,

(*°) A. PEeLL1zZARI, I trattati attorno alle arti figurative, Napoli,
1915, pp. 163-164 e 189.
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di A. Ilg nelle Quellenschriften f. Kunstg., VII, 1874,
p. 151) (*1).

Avverte ancora il Grabar: « Pexperience artistique
gue nous appelons byzantine ne se range pas dans la
catégorie des esthétiques propres & un peuple déterminé
ni dans celles qui s’attachent & un territoire précis.
C’est plutét une phase dans Uhistoire mouvementée
des expériences artistiques des peuples méditerranéens,
phase qui fut étroitement liée & Vexistence, entre 330
et 1453, d’un Empire chrétien a prédominance grecque,
gouverné depuis Constantinople » (op. cit., p. 3I).

L’arte bizantina comunque fu eminentemente aulica
e di corte, e cid pud spiegare la coerenza estetica alle
sue ben definite premesse. Specialmente dopo la cam-
pagna iconoclastica il controllo sulla produzione arti-
stica, sia religiosa che profana, divenne particolarmente
serrato. Monarchia e Chiesa di Bisanzio divennero codi-
ficatori del gusto. Del resto la smaterializzazione delle
immagini si connetteva direttamente anche alla sopran-
naturalita dell’imperatore ed alla sacralita del suo ri-
tuale, sostenute dalla pubblicistica del tempo.

ENRrico CRISPOLTI

(°1) Per una antologia della letteratura artistica bizantina cfr.
le raccolte « Quellen der Byzantinischen Kunstgeschichte » di F. W,
UNGER (Wien, 1878) e di J. P. RicHTER (Wien, 1897). ;



