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arburg intendeva fare
un'archeologia — visuale,
letteraria e sociale — del
primo Rinascimento ita-
liano sulla base di un
nuovo oggetto assegnato
alla rappresentazione e
ben presto generalizzato a tutte le forme del-
la vita culturale. Questo oggetio & il movi-
mento vivente, quello di cui Donatello o Man-
tegnacercavano imodelli, paradossalmente,
sui sarcofagi romani: atteggiamenti passionali
della lamentazione, ma anche ricerche ero-
tiche o drammi di guerra. Cosi, cib che fece
fermare Warburg davanti ai quadri di Botti-
celli, come alla letitura dei poemi contempo-
ranei di Poliziano o delle prescrizioni teori-
che di Leon Battista Alberti, fu il «tentativo
importante difissare i movimenti transitoris.
A partire da questo dato condiviso, da que-
sta forma simbolica, Warburg volle concen-
trare lo sguardo su una particolarita figurati-
vache, nell'arte del Rinascimento fiorentino,
ritoma regolarmente, non si trova mai tema-
tizzata come tale, ma emerge e insiste come
forma sintomatica che modifica nel profon-
dol'economia delle immagini, sia che si trat-
ti di somiglianze temporali, di costruzioni pro-
spettiche o delle verosimiglianze della favola
(l'istoria secondo Alberti). Questa forma sin-
tomatica modifica cosi la rappresentazione
del movimento — un personaggio che cam-
mina o che corre, ad esempio — attraverso il
supplemento di due processi fondamentali:
si tratta, in primo luogo, di uno spostamento
d'intensita che si evidenzia, soprattutto, nel
contrasto inatteso tral'impassibiliti sculturale
delleVeneri botticelliane e quella sorta di dan-
zapassionale degli vaccessori in movimenton
e di altri «dettagli agitati» che le circondano,
cioé quei capelli superlativamente sciolti op-
pure quei panneggi che si gonfiano esagera-
tamente al vento.

Laliro processo fondamentale & inseparabi-
le dal precedente: si tratta di qualche cosa che
si potrebbe definire come un attraversamen-
to eccentrico delle forze sintomatiche in gio-
co e della loro capacita di «soffiare sulla rap-
presentaziones, come un refolo di vento—sia
che sitratti dibrezza o di burrasca—soffia sul-
lo spazio dove esso giunge, dove si verifica.
Infatti, sf verificano molte cose inquietanti
fuori dal centro dei quadri del Rinascimento,
come ne La Primavera dove si vede, a destra,
Zefiro che esce dal bosco e che fecondalanin-
fa Clori, e quest'ultima che «wwomitas i suoi fi-
gli dalla bocea, sotto forma di un mazzo di
fiori... Bisogna definire queste stranezze co-
me degli attraversamenti, perché modificano,
da un lato all'altro, la totalita dell immagine
coinvolta da questi movimenti, a livello tan-
to del cromatismo e del dinamismo delle for-
me, quanto del loro significato. Bisogna an-
che qualificarli come eccentrici nella misura
in cui, spazialmente, questi aftraversamenti
vengono spesso dailati del quadro e nella mi-
sura in cui, metaforicamente, denotano cib
che Warburg ha voluto chiamare «la causa e-
sterna dell immagines. Una scausa esternan
di cui lo studioso cercava di teorizzare il te-

INFA

[l volo segreto
dell'immagine

Casi storici

Sulle orme di Warburg,

lo studioso francese

spiega come nella figura
femminile che si muove
come sospinta dal vento

in certi dipinti

rinascimentali vi sia stato

un recupero

dell’iconografia pagana
dentro la pittura sacra

cristiana: da Botticelli
al Ghirlandaio

nore psichico dalla parte della phantasia e
delle immagini oniriche: immagini, nello stes-
so tempo, della memoria e del desiderio, im-
magini legate alla passione, cioé a un regime
situato al di qua della coscienza.

La Ninfa, questo personaggio in movimento
che sembra, nelle immagini del Rinascimen-
to, emergere dal retroscena, arriva a modifi-
care tutta I'economia della rappresentazio-
ne, facendovi passare qualche cosa della pas-
sione, dellamemoria o del desiderio. Warburg
ne ha riscontrate innumerevoli occorrenze
{di cui & testimone la sua fototeca): in Botti-
celli, certo, ma anche in Filippo Lippi o Pin-
turicchio, Mantegna o Leonardo daVinci, Pe-
rugino o Raffaello. Un giomo, inunlato diun
affresco del Ghirlandaio, nella chiesa di San-
ta Maria Novella a Firenze, lo studioso trovb
la quintessenza diquesto fenomeno. E tutta-
via si trattava solo di un'ancella che portava
unvassoio di frutta sulla testa che si vede «en-
trares dallato destro di un affresco della Cap-
pella Tornabuoni, a Santa Maria Novella, che
rappresenta la Nascita di Giovanni Battista.
Nuovi interrogativi allora sorgono — interro-
gativi che si rivolgono, in realta, a Warburg
stesso: «Dove ['ho gia vista?» o pil «seria-
mentes: «Che cos'e questa
fanciulla?», qual & dunque
il suo destino, «presente e

di sempres? Un modo per
fare una domanda di tem-
poralith, di sopravvivenza,
al diladiogni fattualita sto-
rica. Un modo per rivolger-
si a Warburg attraverso il
prisma piu radicale della
sua concettualita, soprat-
tutto quello del Nachleben
- la sopravvivenza, il «do-
po-viveres —come modello
sintomatico della tempora-
lita delle immagini.

Ma Warburg rimanda: pre-
ferisce stabilire il territorio
primadiinterrogare lo stra-
niero, parlare da filologo
prima di filosofare, precisa-
reifatti della cronologia pri-
ma di interrogare I anacro-
nismo rappresentato da
questa figura immaginaria

QUELL’ANCELLA NASCONDE QUALCOSA

n parsonaggio famminile entra da desfra in un afffesco
_fiorentino che rappresenta la nascita di san Giovanni Batfista.
E un’opera dal Ghilandaio che sl trova a Santa Maria Novalia,
La grazia etersa del sU0 passo ne fa quasi una dea o una ninfa
pagana. Era aqual che pensava Io gofco dell’arte tedesco Aby

Warburg menfre cercava le fracoe dalle "sopmwivenze” dellantico
nell'arte del Quattrcento fiorentino. Lo storico dell arte Georges Didi-
Huberman, nel saggio § passo leggera dal’ancalia in uscita da Erb
(pp. B4, eum 6) si meafte sulle orme di Warburg per flluminare la
questiona di come unimmagne poesa calare un conflitto culurale,

fuslio che emerge anche dalla polemica df Savonamla sull'uso
nella poedia crizfiana delle fome visive e letterarie ereditate dal
paganasimo. Dal libro anticipiamo un brano sull™ancela”

del Ghirandaio. Didi-Hubeman inssgna a Parigl, tutt

i sui libri maggior sono tradotti in ftaliano.

p]
—
o
AN
~~
({e]
?) CULTURA, RELIGIONI, TEMPO LIBERO, SPETTACOLI, SPORT
Lo ‘
m
\
Venerdi t 'I 5
11 Settembre 2015 % a r e ‘
[ ]

IL LIBRO

di Ninfa nell’ambito del ciclo di Santa Maria
Novella. Lo studioso evoca dunque i proble-
mi prosopografici e la dialettica sociale che
riguardano questo ciclo: 'assegnazione pre-
stigiosa di questa cappella alla famiglia Tor-
nabuoni, poiil conflitto suscitato da una rea-
lizzazione figurativa che non rispettava i ter-
mini del contratto preliminare, soprattutto
perché non aveva rappresentato alcuni dei
pii1 grandi santi della tradizione domenica-
na, Tommaso d’Aquino o Caterina da Siena,
oppure san Domenico in gloria.

Non solo il Ghirlandaio non harispettatol'i-
conografia dogmatica dell’'ordine religioso
proprietario della chiesa, maha anche—cer-
tamente in accordo con il suo committen-
te — disseminato ovunque questa figura di
Ninfa che provochera presto i furori di Sa-
vonarola: sono i giovani affascinanti che
spuntano ailati dello Sposalizio della Vergi-
ne; sono le vere e proprie danzatrici che at-
traversano I'Imposizione del nome a Gio-
vanni Battistae, evidentemente sotto i trat-
tidi Salomé, il Banchetto di Erode; & unarap-
presentazione in bassorilievo, maanche un
angelo—un giovane alato, effeminato, vestito
all'antica — nell’Apparizione dell'angelo a
Zaccaria; sono quasi delle menadi in preda
alla furia, o degli avatar di Medea, nella vio-
lentissima Strage degli innocenti; sono, infi-
ne, una giovane donna portatrice di frutti
(come nella Nascita di Giovanni Battista)
che esce dal grigiore del fondo — segnato da
un muro in prospettiva e dall’arco di una
porta—della Visitazione.

Eccoci, dunque, di fronte a una vera e pro-
pria strategia figurativa dell'irruzione no-
made. Ninfa appare, qua e 14, come una fi-
gura sintomatica venuta da non si sa dove:
dall’Antichita pagana, certo, ma quale? Con
che nome? Essaapregraziosamente le con-
versazioni simboliche dello spazio, che at-
traversa e che modifica, con una specie di
perversainnocenza. In realté, sitrattadidue
logiche territoriali che sono raggiunte o «cri-
ticates, messe in crisi, da questa figura no-
made. ll primo territorio & quello della chie-
sa stessa (in quanto luogo sacro), oppure
della Chiesa (in quanto comunita di cre-
denze, valori e tabi). Da questo punto di
vista, & quasi indecente, in tale contesto, ve-
dere apparire un corpo cosi sensuale—dicui
il panneggio accentua i contorni al livello
anteriore delle braccia, delle cosce, dei se-
ni—, questo corpo che sfida ogni gravita, dai
piedi nudi e dal passo di danza. Il vestito al-
I'antica nonimpone gia, dasolo, un'imma-
gine didea o dininfa pagana, in questa sce-
na consacrata al casto precursore del Ver-
bo incarnato?

1l secondo territorio raggiunto, perturbato
dall'apparizione della Ninfa, non & altro che
quello, borghese e solenne, della famiglia Tor-
nabuoni. Si capisce allora, da questo esem-
pio preciso, quanto il ciclo del Ghirlandaio,
nonostante la sua iconografia religiosa, in-
corporasse lasimbolicalaica della borghesia
fiorentina, di cui Christiane Klapisch-Zuber
ha studiato I'antropologia sociale e di cui Jo-
sef Schmid ha esaminato gli obiettivi in un'a-
nalisi della stessa Cappella Tornabuoni.

Ghirandaio, «Nascita di s. Giovanni Battista=. Sopra, a sinistra, dettaglio dell’affresco

Idee. Warburg e la storia dell'arte come scienza rabdomantica

Maurizio CECCHETTI

ono trascorsi cinquant'anni

da una celebre definizione

che Paul Ricoeur usd perriu-

nire sotto lo stesso ombrello
tre intellettuali le cui visioni non e-
rano affatto coincident: Nietzsche,
Marx e Freud. Li chiamé “maestri del
sospetto”. A questa categoria si po-
trebbero annettere, come discepoli,
molti pensatori del Novecento, che
hanno inteso “smascherare” le ve-
riti o le imposture trasmesse dalla
storia. Ma a quella triade di fonda-
tori andrebbe aggiunto un quarto
nome: Aby Warburg. Lo storico te-
desco & oggi uno dei nomi pii ricor-
renti nel dibattito sul significato na-
scosto delle immagini (come dimo-
stra il testo di Georges Didi-Huber-
man che pubblichiamo: I'autore &l

maggiore sostenitore in Francia del-
I'opera di Warburg) e per tutta la vi-
ta—mori nel 1929, all'eta di 63 anni
- non fece altro che indagare il se-
greto iconografico. I suo progetto
pit ambizioso e incompiuto, 1'al-
tante Mnemaosyne, & costruito su u-
na serie di grandi tavole comparati-
ve che cercano di svelare la perma-
nenza delle forme antiche, origina-
rie e mitiche, sotto le immagini che
la storia ha prodotto, talvolta ne-
gando, secondo Warburg, quellaca-
rica vitale, eversiva, tragica che nel-
I'arte greca che esprimeva una con-
dizione originaria dell wmano.

Warburg studid a Firenze e lavorb
sugliartisti fiorentini eredi della svol-
ta umanistica; Botticelli, Ghirlan-
daio, Pinturicchio, Raffaello eccete-
ra. Studiandol'epocain cuialla cor-
te medicea si riscoprono i classici

Aby Warburg

greci e latini, Warburg ritenne che
certe forme dell’antichita fossero
state addomesticate dagli artisti nel-
le loro opere per disinnescare il po-
tenziale eversivo che avrebbero a-
vuto sulla cultura del tempo pla-
smata dal cristianesimo. In sostan-
za davanoluogo aun caso, piliome-
no consapevole, di autocensura.
Warburg intendeva demistificare
quella ridondanza illustrativa e sti-
listica; quattro secoli prima dilui, Sa-

vonarola volle fare esattamente il
contrario: liberare le espressioni cri-
stiane di quel sostrato mitologico
che concorreva a pervertime il si-
gnificato assorbendo attraverso la
“forma pagana” un contenuto che
eralontano se non contrario a quel-
lo dell’apologetica cristiana.

1l “sospetto” trasforma la Kielturge-
schichte, ereditata da Burckhardt, in
una scienza dietrologica che studia
'ambivalenza dei segni. Warburgin-
dividua in una figura che ritorna nei
dipinti di alcuni artisti fiorentini del
Rinascimento una “sopravvivenza’
dell'antico che & stata camuffata o
rovesciata di senso. E la figura fem-
minile che irompe sulla scena por-
tando il movimento la dove tutto &
statico e, sostanzialmente, inauten-
tico. Per Warburg il movimento era
I'espressione vitale pereccellenza (la

“fiamma ardente” scrivera Wolfflin,
considerandola parte dello spirito te-
desco), e per quanto riguarda la for-
ma visiva che meglio identifical'esi-
stenza di un principio attivo nell’ar-
te, lo studioso prende come emble-
ma i capelli e gli abiti leggeri mossi dal
vento che esprime |'energia vitale
stessa che sposa perfettamente tra
loro I'ornamento e il corpo in una
singolare trasparenza. Si potrebbe di-
re che questo discorso abbia, impli-
citamente, un'‘analogia col “pertur-
bante” freudiano. E infatti la dottri-
na del sospetto di Warburg si appli-
ca come una scienza induttiva del-
I'interpretazione dei segni attraver-
so associazioni e comparazioni da
culi traspare una verita segretaripor-
tata alla luce da un lavoro rabdo-
mantico o, per cosi dire, «visionarios.
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