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INTRODUZIONE

Il precedente saggio Storia dell’idea di storia (1998) — un excursus
sulle concezioni della storia da Erodoto alle piti recenti ricerche sto-
riografiche — era una raccolta ragionata dei concetti, dei pensieri,
degli assunti filosofici e metodologici sulla storia, elaborati dall’an-
tichita fino ad oggi condotta per profili monografici di ciascun
autore da Erodoto ad Agostino, da Machiavelli a Vico, da Hegel a
Nietzsche, da Droysen a Weber, da Croce a Popper fino agli autori
delle «Annales>, della scuola narratologica e di quella eliometri-
ca; chi filosofo, chi metodologista, chi sociologo, chi cultore di tutti
questi interessi.

Si trattava in sostanza di uno studio di «filosofia della storia>», nel
senso datole da Voltaire che, nel coniarla per primo, la intendeva
come riflessione filosofica sulla storia. Benché l'ottica prevalente fos-
se quella che nasce da un incontro fra storicismo e strutturalismo, il
ricorso alla filosofia non andava inteso come un richiamo, per cosi
dire, ai massimi sistemi, ma a quello piti duttile e pragmatico delle
mentalita; cosi, quanto all'impianto teorico, il testo seguiva una pro-
spettiva piu empirica peraltro affine alla storiografia che ¢ appunto
una disciplina empirica.

Rispetto al precedente Storia dell’idea di storia, il presente saggio ten-
de a evidenziare di quella storia la parte che riguarda l'arte, il che &
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legittimato dal fatto che in vari momenti, dall’eta romantica al giova-
nile saggio crociano, La storia ridotta sotto il concetto generale dell arte,
fino alle recenti tesi narratologiche dell’'americano Hayden White, si
considera la storia appartenente appunto alla sfera dell’arte. Cosic-
ché, confortato da tali sostegni, quei paragrafi del precedente libro
sono diventati capitoli o parti considerevoli dell’attuale Storia della
storiografia dell’arte.

Questa eredita tutti i caratteri filosofici e culturali del precedente
saggio, apportandovi tuttavia le varie concezioni dell’arte che via via
sono venute ad avvicendarsi, donde si puo ritenere che a differenza
della generalita del vecchio saggio, prevale ora la particolarita di una
storia fortemente segnata da quella delle arti.

Tuttavia, quella dell’arte presenta una sua specificita donde l'esigen-
za di una sua particolare trattazione. Com’e stato osservato, la storia
dell’arte ¢ «la sola, fra tutte le storie speciali, che si faccia in presenza
degli eventi e quindi non debba evocarli né ricostruirli né narrarli,
ma solo interpretarli». [G.C. ARGAN, “La storia dell’arte”, in Storia dell’arte,
nn. 1/2,1969].

Come nel precedente saggio, anche questa Storia della storiografia
dell’arte & condotta per profili monografici di singoli autori; tuttavia
non ci limiteremo agli storiografi, per cosi dire, puri ma anche a que-
gli autori — estensori di trattati e manuali — che hanno fornito varie
idee e concetti alla storia dell’arte. Si pensi ai contributi di Leon Bat-
tista Alberti, Piero della Francesca e simili che comunque, se non
hanno scritto di storia, hanno bensi contribuito alla storia nel suo
farsi. Il che esclude una ricerca puramente bibliografica — non impor-
ta quanti siano i libri scritti da ciascun autore, bensi le idee riscontra-
bili anche in poche opere pubblicate. Inoltre, anche se oggetto del
libro sono principalmente le teorie sulla storia, non trascureremo la
trattazione di particolari temi e problemi di natura diversa.

Questa sequenza di profili monografici, in gran parte di natura te-
orica, richiede, per ogni periodo - il mondo antico, il medievale, il
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moderno e il contemporaneo -, un contesto che la inquadra. In tal
modo, l'opera dei singoli, che ripetiamo costituisce I'oggetto della
nostra esposizione, fornisce anche una testimonianza della relativa
storia della cultura.



L.

IL MONDO ANTICO

Ricordiamo che per i Greci il concetto di arte aveva un significato
assai pitt ampio di quello attuale e veniva accompagnata dal termi-
ne téchne, col quale si designava «ogni attivitd (in quanto opposta
alla natura), nella misura in cui era produttiva (e non conoscitiva),
dipendente dall’abilita (piuttosto che dall’ispirazione), ed era consa-
pevolmente guidata da norme generali (e non soltanto dall’abitudine
meccanica)| ... ]Un tale concetto dell’arte includeva le caratteristiche
comuni non soltanto all’architettura, alla scultura e alla pittura, ma
anche alla carpenteria e alla tessitura [ ... ] il loro [dei Greci] ampio
concetto di arte (a cui sostituiremmo forse quello di “abilitd”) soprav-
visse all’antichita e persistette a lungo nelle lingue europee (le qua-
li, volendo mettere in rilievo le speciali caratteristiche della pittura o
dell’architettura, non poterono usare semplicemente il termine arte,
ma dovettero definirle “belle” arti). Fu soltanto nel XIX secolo che si
tento dilasciar cadere 'aggettivo descrittivo, e il termine “arte” fu con-
siderato sinonimo di “belle arti”>» [W. TATARKIEWICZ, History of Aesthetics,
I Ancient Aesthetics, Warszawa 1970; tr. it. Storia dell estetica, I. L'estetica antica, Torino
1979, vol. 1, p. 46]. Il concetto di téchne & molto antico ed era considerato
un dono degli Dei agli uomini per sopperire alla loro intrinseca debo-
lezza (Esiodo). E importante sottolineare che le diviniti possedevano
le tecniche non perché le avessero apprese o inventate, bensi perché
erano a loro sostanziali: Efesto e Atena esercitavano le technai perché
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IL MEDIOEVO

Per il contesto della letteratura medievale ¢ necessario partire dalle
due opposte concezioni del Medioevo: quella che vuole tale periodo
dominato da cupo timore religioso, da fame, guerre e carestie e I'altra
che, alimentata dalla letteratura romantica, lo vuole operoso, fabbrile,
industrioso, commerciale e persino mondano. Naturalmente, ognuna
di tali interpretazioni comporta una parte di vero, da considerare se-
paratamente.

Quanto agli aspetti piu tetri, il primato va forse al testo dal titolo La
miseria dell’esistenza umana, redatto poco prima del 1200 da Lotario
di Segni, il futuro papa Innocenzo III, il quale scrive tra I'altro: «Chi
da ai miei occhi la sorgente delle lacrime, perché possa piangere il mi-
serevole ingresso nella condizione dell'uomo, il peccaminoso svolger-
si dell’esistenza, la sua esecrabile estinzione? Voglio spiegarmi meglio.
L'uomo é fatto di polvere, fango, cenere e, cio che & pit1 abominevole,
di seme ripugnante. E concepito nella lussuria della carne, nel fuoco
della volutta, e, cosa piu ignobile, nel fango del peccato. Nasce per la
paura, per il dolore, e, quel che ¢ piu triste, per la morte» [Cit. in H.
FUHRMANN, Guida al Medioevo, Laterza, Roma-Bari 1989, pp. 26-27]. In una tale
visione del mondo, diffusissima, come dimostrano i manoscritti, le
edizioni a stampa, le varie traduzioni di quest’opera fino al Cinque-
cento, non c’era posto nemmeno per il riso. Il fondatore del mona-
chesimo, Benedetto, ricordava: «Lo stolto alza la voce in uno scoppio
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IL QUATTROCENTO

Quale fenomeno tipicamente italiano il Rinascimento richiede un
quadro contestuale piti limitato rispetto a quelli relativi al Romanico
e al Gotico, nati in pit paesi e sin dall’origine con una vocazione euro-
pea. Ma forse cio che nel Medioevo esigeva una trattazione in esten-
sione, nell’eta rinascimentale richiede uno scandaglio in profondita.
Infatti, mentre gia nell’eta medievale il quadro politico-culturale euro-
peo ¢ definibile per regni e per nazioni, notoriamente quello italiano
non puo che essere definito per dominazioni, per comuni e signorie,
ognuna delle quali interessante una regione e spesso addirittura una
citta. All'inizio del XV secolo I'assetto italiano si fonda su cinque Stati
principali: il Ducato di Milano, la Repubblica veneziana, la Signoria
dei Medici a Firenze, lo Stato pontificio e il Regno di Napoli, nonché
su Stati “minori’, quali il Ducato di Savoia, quelli di Ferrara e di Ur-
bino, il Marchesato di Mantova e le Repubbliche di Genova, Lucca e
Siena. Non tutti questi Stati e/ o citta-Stato ebbero la stessa importan-
za politica e non tutti diedero un contributo ugualmente significativo
alla civilta del Rinascimento.

Patria di quest’ultima fu Firenze. Assumiamola come modello del
quadro contestuale del XV secolo in ordine a tre principali campi:
quello socio-economico, quello classico-letterario, quello, per cosi
dire, della sintesi delle arti figurative.

Quanto al primo, il fenomeno pit significativo ¢& il costituirsi della
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[L CINQUECENTO

La citta eterna non godette di quella continuita che caratterizzo il pas-
saggio fiorentino dal Medioevo al Rinascimento. Quando i papi rista-
bilirono la loro sede a Roma, questa era un immenso cumulo di rovi-
ne e il loro disegno puo concentrarsi in quattro punti fondamentali:
riportare la citta agli splendori dell'impero; fortificarla militarmente;
effettuare una sistematica opera di restauro (donde I’aspetto culturale
e pratico ad un tempo dell’interesse antiquario); concepire il rinnova-
mento dell’intera citta in funzione delle esigenze e del prestigio della
Chiesa. Tale programma risale a Martino V, il primo pontefice che
ritorna a Roma, e viene confermato da tutti i suoi successori, specie
da Niccolo V e da Giulio II, eletto nel 1503. Con quest’ultimo, il pro-
gramma sopra enunciato € rivisto alla luce dei nuovi mezzi economici
e culturali, avvalendosi del capitalismo bancario italiano e tedesco,
come degli apporti di tutta la cultura umanistica e segnatamente di
quella architettonica e figurativa. Con il suo mecenatismo e le grandi
opere intraprese, Giulio II conferisce a tale cultura un prestigio uni-
versale e al tempo stesso la coinvolge nel grande disegno dell’Eccle-
sia triumphans. Sull’attuazione di detto programma ¢é stato osservato:
«Mai [...] & stato possibile alla cultura intellettuale mostrare quali
meravigliose cose sia capace di produrre, e quale sia la colpa umana
derivante dall’egoismo delle torri d’avorio [...] Roma era allora, per
un artista, un vero paradiso: c’era la possibilita d’applicare finalmente,
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IL SEICENTO

Nella fitta rete di eventi, di opere ed interpretazioni relative alla cul-
tura barocca — e gia questo nome diede adito notoriamente a contro-
verse spiegazioni, implicanti non solo I'etimologia ma anche giudizi
di valore — il nostro contesto muove da alcune teorie generali nutrite
nel secolo XVII per poi rientrare nell’esposizione monografica degli
storici dell’architettura.

Intanto va notata la dimensione internazionale della produzione
storico-artistica. Non che ovviamente nel Seicento si parlasse in un
unico modo, sebbene non mancassero tentativi di fondare una lingua
universale artificiale, di cui in vario modo si occuparono Descartes,
Scioppius, Lodwick, Delarno, Cave Beck, Wilkins, Dangeau, Leibniz
ed altri, né che il Barocco architettonico italiano fosse lo stesso di
quello spagnolo, francese e tedesco, valendo soprattutto il divario tra i
paesi riformati e quelli della Controriforma; tuttavia questi linguaggi
ebbero unalogica comune, una dimensione appunto europea pitt am-
pia di quella rinascimentale. In una parola, non siamo pit in presen-
za d’una cultura patrocinata da signorie o da piccole entita politiche,
bensi dalle corti delle grandi capitali europee.

Com’e stato osservato, con la crisi del Rinascimento, I’arte non tende
piu a realizzare valori assoluti ed eterni. Il compito che si proponeva
nei secoli precedenti, quello cioé di essere una forma di conoscenza
della natura e della storia, viene assunto nel secolo XVII rispettiva-
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[L SETITECENTO

Nel secolo XVIII l'arte, I'architettura, 'arredamento e I'arredo ur-
bano non mirano piu alla propaganda della Chiesa e, nel caso della
Francia, della monarchia assoluta; non vogliono piti meravigliare e
persuadere, ma attrarre e dilettare. Al posto della grande maniére si
afferma la douceur de vivre; ad un classico e razionale ideale eroico ne
subentra un altro prettamente edonistico; 'austero Le Brun lascia il
posto al sensuale Watteau, fino al disinibito erotismo di pittori quali
Boucher e Fragonard, cosi come, in letteratura, questo spirito liberti-
no si esprime in autori quali Choderlos de Laclos, Crébillon figlio e
Restif de la Bretonne. «Il Rococo & I'ultima fase di una cultura mon-
dana dove il principio della bellezza domina assoluto, I'ultimo stile
in cui bello e artistico sono ancora sinonimis [A. HAUSER, Storia sociale
dell’arte, Einaudi, Torino 1956, vol. III, p. 57]. La crisi del costume di corte
e il riaffermarsi di quello della nobilta si traducono, per entrare nello
specifico del nostro campo, anzitutto in un ridimensionamento degli
ambienti: se il trionfo dello spirito di parata comportava la costruzio-
ne e l'arredo di regge e principesche residenze, quello dell’edonismo
— traducendosi inevitabilmente in una sfera piu privata — comporta-
va che l'interesse dei committenti, degli architetti, degli arredatori si
concentrasse sugli hotels e sulle petites maisons, sui cabinets e sui licen-
ziosi boudoirs. Tutto diventa pil piccolo ed intimo; non vi sono pitt
saloni da parata distinti dagli ambienti pitt confortevoli dove effetti-
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L' OTTOCENTO

L'Ottocento ¢ il secolo di Napoleone e del Congresso di Vienna; &
I’etd in cui si affermano la rivoluzione industriale e la moderna tec-
nologia, il liberalismo e gli Stati nazionali; in cui trionfa il capitali-
smo e nasce il socialismo umanitario e quello scientifico, si fondano
le grandi aziende, si sviluppa il commercio internazionale e sorgono i
sindacati operaij; si attua il pitt grande fenomeno di urbanesimo della
storia, s’accrescono a dismisura le citta e la ferrovia trasforma lo stes-
so ambiente urbano e rurale; ¢ il secolo del positivismo, della fisica
come scienza guida, dell’Historismus, delle spedizioni geografiche,
delle grandi scoperte nel campo della medicina e dell’igiene sociale;
¢ il secolo di Darwin, di Malthus, di Marx, di Freud, ecc., quanto dire
degli uomini le cui idee hanno ancora oggi una larghissima influenza;
nel campo delle arti ¢ il secolo della musica sinfonica e soprattutto
lirica, della wagneriana Gesamtkunstwerk, degli impressionisti, della
letteratura romantica, ecc.

AuGUSTUS WELBY NORTHMORE PUGIN (1812-1852)

Nato a Londra, ricevette una severa educazione religiosa dalla madre,
alla quale egli preferi I'educazione del padre che collaboro con I'ar-
chitetto John Nash e pubblico una serie di opere letterarie sull’archi-
tettura gotica. In questo ambiente Pugin intraprese gli studi artistici
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La “Fin du Siécle”

AucGusT ScHMARsOW (1853-1936)

Nato a Schildfeld ed educato a Zurigo, Strasburgo e Bonn, divenne
docente di storia dell’arte a Gottingen nel 1881-82, quindi professore
a Breslavia nel 1885. Nel 1888 fondo il Kunsthistorisches Institut a
Firenze, un’istituzione volta a promuovere I'originale ricerca di storia
nell’arte italiana, oggi parte della tedesca Max Planck Society.
Dell’opera di August Schmarsow studieremo principalmente quanto
egli sostiene nel libro Grundbegriffe der Kunstwissenschaft, del 190S.
Suo ¢ il concetto di architettura come Raumgestaltung o conforma-
zione spaziale che ha, oltre ad un significato fisico-psicologico, anche
un valore propriamente formativo tipico della Sichtbarkeit. Questo
secondo aspetto della teoria di Schmarsow dipende dalla concezione
attiva del suo particolare metodo, il quale rimane comunque inequi-
vocabilmente nell’ambito fisico-psicologico. Infatti, mentre per Lipps
e Wolfllin la fruizione estetica & relativa ad una percezione derivante
da un’opera compiuta e definita, per Schmarsow 'esperienza estetica
¢ qualcosa di attivo che rivive la formazione dello spazio, in quanto
esso & determinato dalla misura del corpo umano, dalla sua configu-
razione, dal movimento, dall’utilita ecc.

Secondo Schmarsow 'arte € una «discussione creativa dell'uomo col
mondo> (Grundbegriffe..., p. 33) un continuo rapporto dialettico fra
questi due poli sia in senso fisico che psichico.

In opposizione al ruolo prevalente che le circostanze esterne hanno
nella determinazione della forma (Semper), egli ritiene che ogni mo-
vimento di riflesso rispetto al mondo esterno dell'uomo sia un gesto
espressivo, un atto formativo. Come osserva il Sorgel: «L'origine di
tutta 'arte umana ¢, secondo Schmarsow, in fondo null’altro che de-
siderio di comunicazione, scambio di moti ed impulsi. Per I'ulteriore
sviluppo tuttavia trovano considerazione solamente quei movimenti

159
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IL NOVECENTO

Dopo un iniziale ottimismo socio-politico-culturale, passiamo alla
componente del contesto storico connessa all’industria e alle cosid-
dette arti industriali. Se la prima raggiunse nell’Inghilterra dell’Ot-
tocento vittoriano il suo massimo sviluppo, col secolo nuovo sono
gli USA e, per 'Europa, la Germania ad assumerne la leadership, e
cid non solo per le risorse energetiche e gli strumenti di produzione,
quanto soprattutto in forza dell’organizzazione. Negli anni successi-
vi alla guerra franco-prussiana del 1870, la Germania trasferi la sua
struttura militare nella produzione industriale e nella competizione
economica con gli altri paesi.

Tale competizione comporto, com’¢ noto, gli sviluppi politico-sociali
nel caso migliore affidati all'ordine democratico, negli altri rendendo-
si responsabili di ogni sorta di sopraffazione, razzismo, persecuzione
ai limiti della barbarie, sfociando in dure dittature responsabili di ben
due guerre mondiali. In campo culturale il Novecento ¢ stato il terre-
no delle avanguardie artistico-letterarie che hanno inciso non poco
sul costume di tutto il secolo. Significativo & stato sempre il rapporto
tra I’Europa e I’America, ognuna osservata dall’altra in un’ottica par-
ticolare. L'opinione pubblica e le stesse classi dirigenti europee guar-
davano all’America come ad un modello di cultura tutto pragmatismo
ed efficienza, avanzatissimo sul piano industriale, da contrapporre
alle resistenze di un malinteso senso della tradizione europea. Questo
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impediva, tra l'altro, lo stesso sfruttamento della macchina industriale
in molti settori ancora dominati dall’artigianato. Dirigenza e opinio-
ne diffusa americane, all'opposto, che da noi destavano ammirazione,
ricercavano in Europa, specie in Francia, quella dimensione indivi-
duale che, sia per la storia, sia per lo scambio interpersonale, sia per
lo sperimentalismo dell’avanguardia, caratterizzava 'ambiente della
Parigi dell’epoca.

Grande peso negativo anche nel settore dell’arte ebbero i regimi fasci-
sti e comunisti, donde il meglio del pensiero e I'azione storico-artisti-
ca va cercato nella cultura di opposizione.

Prima parte

BERNARD BERENSON (1865-1959)

Nato a Butrimonys, localita della Lituania, fu uno storico d’arte ame-
ricano di famiglia ebraica costretta ad emigrare a Boston per sfuggire
all’antisemitismo zarista. Dopo studi eccezionalmente brillanti pres-
so le universita di Boston e Harvard, Berenson perfezion¢ la propria
formazione in Europa. A Roma, nel 1888, incontro Morelli e Caval-
caselle che indirizzarono la parte filologica dei suoi studi. Nel cor-
so dei dieci anni seguenti, da solo o con Mary Smith, che sposo nel
1900, studio, attribui, catalogo i dipinti delle collezioni pubbliche e
private. Nel 1894 pubblico la sua prima opera, che sanci la sua repu-
tazione di esperto della scuola veneziana. Il grande sviluppo delle
collezioni americane indusse nel 1906 il mercante Joseph Duveen
ad ingaggiare Berenson come esperto. Nel 1900, fisso la sua sede ita-
liana a Firenze nella villa “I Tatti” che divenne la sua casa-studio fino
alla morte. La sede fiorentina divenne anche un museo della sua va-
sta collezione, che comprendeva bronzi cinesi e miniature islamiche,
pitture di Giotto, della scuola di Duccio e Simone Martini, Daddi,

183
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Seconda parte

EpoArDO PERsICO (1900-1945)

Lattivita pubblica di Persico, napoletano, cattolico e di formazione
crociana si manifesta a Torino nel gruppo di Piero Gobetti. Questi co-
stituisce una delle chiavi per comprendere I'opera del nostro autore,
tanto piu significativa ed utile in quanto indica cio6 che nella critica di
Persico non ¢ detto sempre esplicitamente: I'intransigenza politico-
ideologica, che vien data come indiscutibile presupposto di ogni se-
rio interesse di cultura.

Persico puo, con le eccezioni che vedremo, sottoscrivere il program-
ma di Gobetti, specie per quanto concerne quell’ideale europeo che
costituira uno dei principali motivi informatori della sua opera.

I prezzo da pagare per la vocazione europea, quanto dire volonta
di trasformare le ragioni particolari in motivi di pitt ampio interesse
per la civilta generale, era, nella condizione politica italiana, accetta-
re, oltre l'ostracismo, soprattutto I'isolamento. Isolamento che per il
programma politico di Gobetti era sempre riferito ad un gruppo, ad
un partito, ad una coalizione politica e nel suo valore d’opposizio-
ne aveva anche una ragione pratica, un senso formativo. «Dobbia-
mo trovare da soli la nostra giustizia, scriveva Gobetti. E questa ¢ la
nostra dignita d’antifascisti: per essere europei dobbiamo su questo
argomento sembrare, comunque la parola ci disgusti, nazionalisti>.
Per il programma di Persico, indubbiamente pit vago, esteso da una
incerta vocazione letteraria fino all’approdo della critica architettoni-
ca, I'idea d’una civilta europea significava la letterale solitudine. «Tu
non immagini — scriveva su Il Baretti nel 27 — non puoi immaginare la
solitudine degli uomini della mia generazione fra diloro>. L'europei-
smo di Persico acquista, suo malgrado, un significato individuale, una
condizione della persona umana che prescinde dall’aspetto politico-
sociale coordinato dello stato europeo. Parla di Europa a proposito di
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A mo’ di conclusione, posto che un libro di storia ne richieda qualcu-
na, svolgiamo considerazioni gia accennate nel testo, riguardanti pun-
ti tendenti a chiarire le linee seguite per scrivere di storiografia dell’ar-
te, ovvero una sorta di resoconto critico dell’intera nostra ricerca.
Il primo punto, o punto di partenza, € stato un elenco di argomenti
e concetti, condotti per periodi storici e soprattutto per profili mo-
nografici degli autori. Queste informazioni sono state precedute dai
contesti storici in cui hanno operato gli scrittori d’arte studiati.

II collegamento fra i temi ¢é stato effettuato anche a spese della cro-
nologia e della differenza tra scienze umane e scienze della natura;
cio per individuare delle invarianti o denominatori comuni anche in
sistemi differenti. Pertanto risulta evidente che la linea generale del
testo & stata pensata come I'incontro fra storicismo e strutturalismo.
Un secondo punto non sufficientemente sottolineato riguarda la
differenza tra la storiografia generale, materia del precedente saggio,
Storia dell’idea di storia, e quello attuale dedicato alla speciale storio-
grafia dell’arte. Questa non ¢é solo dedicata agli studiosi di storia, ma
interessa anche gli artefici, artisti e architetti che hanno scritto la sto-
ria dell’arte.

Ora. Finché il progetto di un’opera o di fabbrica attingera dalla storia
definite caratterizzazioni stilistiche, ben identificate tendenze, com-
piute conformazioni di opere e ambienti, in una parola manufatti
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completamente realizzati e facilmente individuabili, tale progetto ri-
prendera, ripetendole pitt 0 meni passivamente, opere gia catalogabili
come eventi storici e avra un marchio storicistico, eclettico, revivali-
stico nel significato peggiore. Se, viceversa, il nuovo progetto attin-
gera dalla storia non compiute conformazioni, bensi tipi, elementi
discreti, regole combitorie, tecniche rimaste invariate, ecc., detto pro-
getto avra individuato termini invarianti del sistema linguistico, fatto-
ri strutturali e strutturanti dell’arte e architettura che potranno in pie-
na legittimita essere utilizzati nel programmare una fabbrica nuova,
ancorati si alla tradizione e alla logica interna del fare architettonico,
ma del tutto inedita, in quanto i termini prelevati perderanno il loro
primitivo carattere storico per acquisirne un altro, quello proprio del-
la fabbrica progettata.

Un terzo punto riguarda il fatto che non si tratta direttamente d’arte
bensi dei capisaldi della storiografia, individualita, causalita, contem-
poraneita e selettivita della storia, ovvero il piti importante:«tutta la
storia ¢ scelta» scrive Febvre.

Detti capisaldi sono stati chiamati in causa senza ortodossia.

Infatti ¢ ben vero che specie l'opera d’arte tenda all’unico e all’irripe-
tibile, ma questo non ¢ percepibile senza il raffronto con la generali-
ta. Il binomio causa/effetto & proprio del positivismo, ma ¢é stato nel
nostro saggio inteso diversamente; per noi non esiste 'eteronomia
(le cause esterne) che prevale sull’autonomia, ma una autonomia (le
cause interne) dell’opera che genera opera.

Un quarto punto riguarda particolarmente il concetto di contempo-
raneita della storiografia e affrontato da un autore che risolve I'insita
contraddizione. Panofsky infatti scrive: «L'opera d’arte — come tutti i
prodotti dello spirito creativo — ha per sua natura la duplice proprieta
di essere, da un lato, determinata de facto dalla situazione temporale
e locale, e, dall’altro di costituire, riguardo alla sua idea, una soluzio-
ne atemporale, assoluta e a priori di problemi posti — di prodursi nel
flusso del divenire storico e di raggiungere tuttavia una sfera di va-
lidita sovrastorica. Percio il fenomeno artistico affaccia una duplice
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pretesa: da un lato di venir compreso nella sua condizionatezza — cioé
di essere inserito nel flusso storico di causa ed effetto — dall’altro di
essere compreso nella sua assolutezza, di essere sottratto cioe al nesso
storico di causa ed effetto e di venir inteso, al di la della relativita stori-
ca, come una soluzione, estranea al tempo e al luogo, di un problema
che ¢ estraneo al tempo e al luogo> [E. PANOFsKY, “Sul rapporto tra la storia
dell’arte e la teoria dell’arte”, in op. cit., pp. 205-206].

Ritornando ai tre capisaldi della storiografia, insistiamo su quello del-
la «selettivita>: esso costituisce la chiave per avvicinarsi alla storia e
a quella dell’arte in particolare.

Abbiamo visto nel saggio che sin dai tempi piu remoti, entro ogni
racconto storiografico ¢’¢ un’idea di storia, una prospettiva che guida
I'indagine, una interpretazione, un modo di rendere oggettivo cio che
¢ stato visto da un punto di vista inevitabilmente soggettivo e relati-
vo alla cultura del tempo. Questo “qualcosa” costituisce il nocciolo,
lo spirito, I'anima, o come altro lo si voglia chiamare, di ogni lavoro
storiografico che aspiri a differenziarsi da una mera cronaca. Se, come
crediamo, le cose stanno cosi, la storiografia € in pari tempo filosofia,
ancorché non sistematica ma intesa come mentalitd; ermeneutica, in
quanto interpretazione ed accordo fra il tutto e le parti; letteratura, di-
stinta dalla narrativa romanzesca o poetica; euristica, ovvero relativa
all’arte della ricerca. E questo “qualcosa” che anima la storiografia si
esprime attraverso gli «artifici storiografici>», aventi, pur non essendo
reali, la duplice funzione di aiutare lo storico nella sua ricerca, nel suo
programma di lavoro e al tempo stesso di fungere come strumento
per comunicare agli altri I'interpretazione della vicenda storica.
L'«artificio storiografico» € un atto di riduzione dal molteplice inaf-
ferrabile all'unitario comprensibile. E appunto qualcosa di costruito
ad arte perché i fenomeni storici possano essere accolti dalle nostre
facolta di pensiero e di linguaggio.

Una volta assodato che gli artifici storiografici sono strumenti euri-
stici per la metodologia della storia, nel nostro caso della storiografia
dell’arte, e necessario descriverne la natura che si presenta estrema-
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mente eterogenea. Alcuni sono, o sembrano, assai prossimi alla real-
ta dei fenomeni storici, altri sono frutto di particolari metodologie
e quindi piti lontani da essi. Altri ancora si pongono di volta in volta
in ordine alle teorie storiografiche e alle esigenze delle storie parti-
colari. Alcuni sono molto antichi ed assumono semplicemente una
forma espositiva: pensiamo alle genealogie, alle illustrazioni odepo-
riche e periegetiche, alle biografie singole e parallele, agli intenti di
comparazione, ecc. Altri sono di datazione relativamente piti recente
e rientrano generalmente nel tipo dell’astrazione modellistica: pen-
siamo a tutte le schematizzazioni della Weltgeschichte, ai tipi di Welt-
anschauungen di Dilthey, ai tipi-ideali di Weber, alle altre numerose
tipologie, alle categorie concettuali, fino agli strumenti statistici della
cliometria.

Di artifici storiografici & particolarmente ricca la storia dell’arte: le
«vite» vasariane, il dualismo classico-romantico, le cinque coppie
proposte da Wolftlin, il binomio ottico-tattile di Hildebrand, la dico-
tomia interno-esterno, quella conformativo-rappresentativo, l’altra
topico-atopico, il rapporto poesia e letteratura, quello tra posizione
e soluzione dei problemi indicato da Panofsky, e, oltre questi tipi del-
la visione, si pensi ai tipi di artifici storiografici atti ad organizzare il
materiale storico, la sua periodizzazione, la sua contestualizzazione, i
suoi aspetti emergenti, le opere paradigmatiche ed emblematiche, le
costanti e le variabili, tutto quanto insomma abbia valore euristico. Si
tratta, in altre parole, di “costruzioni” progettate dallo storico ed ela-
borate dal suo punto di vista unilaterale e dichiaratamente soggettivo;
una costruzione che equivale ad una “macchina” attraverso la quale
guardare e ordinare i fatti storici, solitamente indistinti e confusi.
Oltre alla loro natura, un’altra considerazione da fare riguarda l'efhi-
cacia e la durata degli artifici storiografici. Infatti, allorquando uno di
essi non serve pitl ad interpretare le opere e viene superato dai fatti,
non saranno le opere, i prodotti, gli eventi storici a doversi adattare
all’«artificio», ma questo a quelli, fino al punto che lo storico dovra
riproporne uno nuovo. Weber ne ¢ ben consapevole: «vi sono scien-
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ze alle quali é assegnata un’eterna giovinezza; e queste sono tutte le
discipline storiche, tutte quelle cioé a cui il fluire sempre progrediente
della cultura propone di continuo nuove posizioni problematiche. E
legato all’essenza del loro compito che tutte le costruzioni tipico-ide-
ali debbano tramontare, ma al tempo stesso altre nuove siano sempre
indispensabili>.
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