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Parte seconda

La storia della teoria delle proporzioni del corpo umano
come riflesso della storia degli stili *

.




o Pubblica{o con il titolo Die Entwicklung der Proportionslebre als Abbild der
Stilentwicklung, in « Monatshefte fiir Kunstwissenschaft », XIV (1921), pp. 188-219.

Gli studi sul problema delle proporzioni sono accolti generalmente

con scetticismo o, almeno, con scarso interesse. L’uno e I’altro atteggia--

mento non sorprendono. La sfiducia dipende dal fatto che lo studio delle
proporzioni troppo spesso cede alla tentazione di voler decifrare negli
oggetti proprio quello che vi & stato messo; lindifferenza si spiega invece
con il modo di vedere soggettivo dei moderni per cui 'opera d’arte &
qualcosa di decisamente irrazionale. Un moderno, ancora sotto I'influenza
di questa interpretazione romantica dell’arte, trova la cosa di nessun inte-
resse, 0 addirittura di impaccio, quando lo storico gli spiega che alla base
di questa o quella rappresentazione sta un razionale sistema di propor-
zioni, o addirittura un preciso schema geometrico.

Tuttavia non & infruttuoso per lo storico dell’arte (che naturalmente
si tenga ai dati positivi e preferisca lavorare su materiale magari scarso,
ma non dubbio) esaminare la storia dei canoni delle proporzioni. Non
solo & importante sapere se certi artisti o certe epoche hanno cercato o
no di aderire a un sistema di proporzioni, ma anche di conoscere il modo
con cui eventualmente hanno realizzato tale sistema. Sarebbe infatti un
errore credere che le teorie delle proporzioni siano in ogni epoca una sola
e sempre la stessa. Ci sono fondamentali differenze tra il metodo degli
egizi e quello di Policleto, tra i procedimenti di Leonardo e quelli del
Medioevo: e sono differenze cosi grandi e (quel che pit importa) di tale
natura che finiscono per rispecchiare le fondamentali differenze che inter-
corrono tra l'arte dell’Egitto e quella dell’antichith classica, tra Larte di
Leonardo e quella del Medioevo. Se, considerando i vari sistemi di pro-
porzioni a noi noti, ci sforziamo di intenderne il significato piti che le
apparenze esteriori, se concentriamo la nostra attenzione meno sulla solu-
zione raggiunta e pid invece sul problema posto dai diversi sistemi, questi
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finiranno per rivelarsi a noi come espressioni di quella stessa «volonta

artistica» (Kunstwollen) che si & realizzata nelle architettura, nelle scul-
ture, nei quadri di un certo petiodo o di un dato artista. La storia della
teoria delle proporzioni & un riflesso della storia dello stile: pit ancora,
. dato che quando si tratta di formulazioni matematiche & possibile inten-
dersi senza rischio di equivoci, si pud dire che questo riflesso spesso ri-
sulta piti chiaro del suo originale. Si pud ciog affermare che la teoria delle
proporzioni esprime in forma pid chiara, o almeno pit definibile, del-
‘Tarte stessa quel concetto del Kunstwollen-che cosi spesso & fonte di
perplessita.

I
Per una teoria delle proporzioni, se con una definizione dobbiamo

cominciare, intendiamo un sistema che fissa i rapporti matematici tra le
varie membra di un essere vivente, in particolare degli esseri umani, in

quanto pensati come soggetti di una rappresentazione artistica. Gia da

questa definizione possiamo prevedere la diversitd delle vie seguite dagli
studi delle proporzioni. I rapporti matematici potevano essere espressi
mediante la divisione di un tutto in tante parti, come pure mediante la
moltiplicazione di un’unita base; lo sforzé per determinare tali rapporti
pud essere stato guidato da un’aspirazione alla bellezza come da un inte-
resse per la «norma» o, infine, dalla necessitd di stabilire una conven-
zione; ma soprattutto, le proporzioni possono essere state studiate in
vista dell’oggetto della rappresentazione o invece della rappresentazione
dell’oggetto. C’¢ certamente una gran differenza fra la domanda: «Qual &
il normale rapporto tra la lunghezza dell’avambraccio e quella di tutto il
corpo in una persona che sta in posizione di riposo davanti a me?» e
Paltra domanda: « Come dovrd ridurre la lunghezza di quella parte che
corrisponde all’avambraccio in rapporto alla lunghezza di quella parte
che corrisponde a tutto il corpo sulla mia tela o sul mio blocco di mar-
mo? » La ptima & una domanda che riguarda le proporzioni « oggettive »,

una domanda la cui risposta precede attivitd artistica; la seconda invece.
riguarda le proporzioni «tecniche» ed & una domanda la cui risposta

appattiene al processo artistico vero e proprio, e che d’altronde pud potsi,

|
|
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e a cui si pud dare risposta, solo quando la teoria delle proporzioni coin-
cide con (o addirittura & in funzione di) una teoria della costruzione.

Tre percid, e fondamentalmente diverse, erano le possibilita nel pro-
porsi una «teoria delle misure umane». Tale teoria poteva miirare alla
definizione delle proporzioni «oggettive», senza curarsi del loro rap-
porto con quelle « tecniche »; poteva mirare a fissare propotzioni « tec-
niche» senza preoccuparsi del loro rapporto con quelle «oggettive»;
poteva infine considerarsi libera dall’obbligo di scegliere, e cid avviene
quando proporzioni «tecniche» e proporzioni «oggettive» coincidono.

Quest’ultima possibilit si & realizzata, nella sua forma pura, una sola_

volta: nell’arte egizia .

Tre sono anche le condizioni che possono impedire la coincidenza
di dimensioni «tecniche» e dimensioni «oggettive», e larte egizia
(quando non intervennero particolari circostanze a creare effimere ecce-
zioni) seppe sostanzialmente renderle tutte e tre nulle, o meglio seppe
ignorarle. La prima & il fatto che in un corpo organico ogni movimento
altera le dimensioni della parte che si muove e insieme delle altre parti;
la seconda, che Dartista, ubbidendo alle normali condizioni di visione,
vede il soggetto secondo un certo scorcio; la terza, che anche Ieventuale
osservatore vede I'opera finita secondo un suo scorcio che, nel caso sia
sensibile (ad esempio nel caso di sculture collocate pid in alto dell’occhio),
deve essere compensato con I’abbandono voluto delle proporzioni ogget-
tivamente corrette.

Nessuna di queste condizioni resiste nell’arte egizia. I « raffinamenti
ottici» che correggono I'impressione visiva dell’osservatore (le zemzpera-
turae da cui, secondo Vitruvio, dipende I'effetto « euritmico» dell’opera)
sono rifiutate per principio. I movimenti delle figure non sono organici
ma meccanici, consistono cioé in semplici spostamenti delle posizioni
delle singole membra, che non interessano né la forma, né le dimensioni
del resto del corpo. Anche lo scorcio (e cosf pure il modellato che attra-
verso la luce e Pombra completa quel che lo scorcio realizza col disegno)
fu deliberatamente rifiutato in questa fase. Tanto la pittura che il rilievo
(che per questo non sono, nell’arte egizia, cose stilisticamente diverse)
rinunciarono a quell’apparente estensione del piano nella terza dimen-

1L E, in certa misura, nell’arte, stilisticamente analoga, dell’Asia e della Grecia arcaica.
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sione, che & necessaria per realizzare il naturalismo ottico (oxtaypaglie);
e la scultura rifuggi da quell’apparente appiattimento dei volumi tri-
dimensionali che & richiesto dal principio hildebrandiano della Relief-
haftigkeit. Nella scultura, non meno che nella pittura e nel rilievo, il sog-
getto viene cosf ad essere rappresentato in un aspetto che, strettamente
parlando, non & per nulla un aspectus (« veduta»), ma un piano geome-
trico. Tutte le parti della figura umana sono trattate in modo da presen-
tarsi o in una proiezione totalmente frontale o di puro profilo’. Questo
avviene per la scultura a tutto tondo come per le arti bidimensionali, con
l'unica differenza che la scultura a tutto tondo, operando con blocchi a
pit facce, pud rendere tutte le proiezioni nella loro integrita ma separata-
mente, mentre le arti bidimensionali le rendono in modo incompleto ma
in un’immagine unitaria: rappresentano testa e fianchi nettamente di pro-
filo, torso e braccia di fronte.

Nelle sculture condotte all’'ultima elaborazione, in cui ciog tutte le
parti sono state pienamente modellate, I'impianto geometrico, che fa
pensate a una pianta architettonica, non & altrettanto evidente che nelle
pitture o nei rilievi; ma molte opere rimaste incompiute ci permettono
di constatare che perfino nella scultura la forma finale & costantemente
determinata da una sottostante trama geometrica tracciata originariamente
sulle facce del blocco. Evidentemente Dartista tracciava quattro disegni
distinti sulle quattro facce verticali del blocco (aggiungendovene, in certi
casi, un quinto, che era una vera e propria pianta, sulla faccia orizzon-
tale superiore)?; continuava poi eliminando il superfluo del blocco in
modo che la forma risultasse chiusa in un sistema di piani che si incon-

1 Un’importante eccezione pud notarsi, per quanto riguarda la pittura e il rilievo, solf)
nella parte sopra I’anca; ma anche qui non si tratta di vero scorcio, ciod della resa naturali-
stica di una parte del corpo « in movimento »; si tratta piuttosto di una connessione grafica
tra la impostazione frontale del busto e I'impostazione di profilo delle gambe: una fom}a che
risultava quasi automaticamente quando queste due parti erano congiunte attraverso 1 con-
torni. Fu compito dell’arte greca sostituire questa configurazione grafica con una forma che
rendesse la torsione in atto, ciod un « mutamento » che realizza una transizione fluida tra dug
« stati »: come la mitologia greca predilesse le metamorfosi cosi Parte greca insistette su quei
movimenti transizionali — Aristosseno direbbe « critici » — che noi siamo soliti indicare come
« contrapposto ». Questo & particolarmente evidente nelle figure recline; si confronti ad esem-

pio la dea egizia della terra Keb con certe figure gettate a terra come i Giganti nel frontone -

del « Secondo tempio di Athena ».

2 11 disegno in pianta era necessario quando le dimensioni principali della figura erano———

in orizzontale anziché in verticale, come in rappresentazioni di animali, sfingi o figure distese,
e nel gruppi composti di parecchie figure distinte.

:
.
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travano ad angolo retto ed erano collegati da passaggi smussati; infine
eliminava gli spigoli troppo vivi risultanti da questo sistema di lavoro
(fig. 17). Oltre a queste sculture incompiute, ci & pervenuto un cartone di
bottega di uno scultore (ultimamente nei Musei di Stato di Berlino) che
illustra anche pit chiaramente il metodo di lavoro, da maestri muratori,
di questi artisti. Come se si fosse trattato di costruire una casa, lo scul-
tore ha preparato per la sua sfinge parecchi disegni: un alzato frontale,
una pianta, un alzato di profilo (una minima parte di quest’ultimo rimane
nel papiro), sicché anche oggi 'opera potrebbe essere eseguita sulla scorta
di questi disegni (fig. 18)%.

In queste condizioni potremmo sentirci dispensati, come cosa del
tutto ovvia, dal discutere se la teoria delle proporzioni dell’arte egizia
abbia mirato a dimensioni « oggettive » o a dimensioni « tecniche », se ab-
bia aspirato ad essere un’antropometria o una teoria della costruzione
artistica: naturalmente & stata I'una cosa e I'altra insieme. In effetti deter-
minare le proporzioni « oggettive » di un soggetto, cioé ridurne I'altezza,
la larghezza e la profonditd a grandezze misurabili, non significa altro
che definire quelle che sono le sue dimensioni nella veduta frontale,
nella veduta laterale e nella pianta. Dato che una rappresentazione egizia
si limitava a questi tre piani (con la differenza che lo scultore li giustap-
poneva senza fonderli, mentre il maestro di un’arte bidimensionale li
fondeva), le proporzioni «tecniche» non potevano che coincidere con
quelle «oggettive». Le dimensioni relative dell’oggetto naturale, quali
venivano a risultare nella veduta frontale, in quella laterale e in quella
planimetrica, non potevano essere diverse dalle dimensioni relative del-
Poggetto artistico. Se ad esempio l'artista egizio partiva dal principio
che la lunghezza complessiva di una figura umana dovesse dividersi in
diciotto o ventidue unitd e, di pid, sapeva che la lunghezza del piede
era di tre o di tre e mezzo di queste unitd, e la lunghezza del polpaccio
di cinque?; con questo sapeva anche le misure che doveva segnare sul
fondo del suo dipinto o sulle facce del suo blocco.

1 « Amtliche Berichte aus den koniglichen Kunstsammlungen », XXXIX (1917), coll. 105
sgg. (Borchardt).

2.1.a suddivisione in diciotto quadrati caratterizza il « canone primitivo », quella in ven-
tidue il « canone tardo ». Ma in entrambi la parte superiore della testa (la parte sopra Pos
frontale nel canone primitivo, la parte sopra I’attaccatura dei capelli in quello tardo) non
viene calcolata in quanto le diversith della pettinatura e nel copricapo richiedevano una certa

i
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Da molti esempi che ci sono pervenuti’® sappiamo che gli egiziani ese-
guivano questa suddivisione della pietra o della superficie muraria me-
diante un reticolo accuratamente quadrettato a maglie quadrate eguali,
‘e che seguivano questo procedimento non solo per le rappresentazioni di
figure umane ma anche per quelle di animali, che del resto hanno una
grande importanza nella loro arte?. Lo scopo di questo reticolo potri
essere meglio inteso se lo si confronti con il sistema, solo in apparenza
analogo, di quadrettatura usato dagli artisti moderni per trasporre le
loro composizioni dal bozzetto a grandi superfici (mise au carrean). Men-
tre il procedimento moderno presuppone un disegno preparatorio, che
per sé non & vincolato a nessuna maglia di quadri e sul quale le linee
orizzontali e verticali vengono sovrapposte in un secondo tempo e in
punti scelti arbitrariamente, il reticolo usato dagli artisti egizi precede
il disegno e predetermina il risultato finale. Poiché le sue linee pid signi-
ficative passano sempre per certi punti fissi del corpo umano, esso indica
immediatamente al pittore o allo scultore come organizzare la sua figura:
questi sapra fin dall’inizio che deve far cadere la caviglia sulla prima linea
orizzontale, il ginocchio sulla sesta, le spalle sulla diciottesima, e cosi via
(fig. 1).

tiva, e pud utilmente servire, oltre che per fissare le dimensioni, anche
per definire il movimento. Poiché azioni come P’incedere o lo slanciarsi

erano rappresentate solo con mutamenti stereotipi della posizione delle

membra e non cambiando il loro giuoco anatomico, anche il movimento
poteva essere adeguatamente definito attraverso dati puramente quanti-
tativi. Era, ad esempio, convenuto che in una figura considerata in atto
di avanzare la lunghezza del passo (misurata dalla punta di un piede alla
punta dell’altro) fosse di dieci uniti e mezza, mentre questa distanza in
una figura in posizione di quiete era fissata in quattro unitd e mezza o

libertd d’azione. Cfr. u. scuirer, Von dgyptischer Kunst, Lipsia 1919, II, p. 236, nota 105 e
P’articolo veramente illuminante di ¢. ¢. EpGAR, Remarks on Egyptian «Sculptor’ Models», in
« Recueil de travaux relatifs 3 la philologie... €gyptienne », XXVII (1905), pp. 137 sgg.; cfr.
anche 1., introduzione al Catalogue Géneral des Antiquitées Egyptiennes du Musée du Caire,
XXV, Sculptors’ Studies and Unfinished Works, Cairo 1906.

1 Particolarmente numerosi nel Museo del Cairo; cfr. anche l'interessante ciclo di pit- " . i~

ture murali di Tolomeo I al Pelizacus Museum di Hddmhexm

2 £pcar, Catalogue ecc. cit., p. 53; cfr. anche A. ERMAN, in « Amtliche Berichte aus den

koniglichen Kunstsammlungen », XXX (1908), pp. 197 sgg.

¥
Ly

In breve, la maglia egiziana non ha funzione traspositiva ma costrut- .
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_cinque e mezzal. Senza troppo esagerare si potrebbe dire che quando un

artista egiziano, che avesse familiare questo sistema di proporzioni, rice-
veva Dincarico di raffigurare una figura eretta, seduta o in atto di cam-
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1. « Canone tardo » dell’arte egizia.

minare, il risultato era del tutto prevedibile una volta fissata la misura
assoluta della figura?2,

Questo metodico ricorso degli egiziani a una teoria delle proporzioni

1 Cfr. ad esempio E. MACKAY, in « Journal of Egypuén Archaelogy », IV (1917), tav. xviI.
Per altri riguardi perd I’articolo del Mackay non sembra raggmngere la solidita delle opere

.di Edgar.,

2 Per converso le dimensioni assolute sono, naturalmente, determinate da un singolo
quadrato della maglia, per cui & possibile all’egittologo ricostruire I’intera figura da un fram-
mento anche minimo della maglia.
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riflette chiaramente il loro Kunstwollen, tendente non a cid che & mute-
vole, ma a cid che & costante, non a tradurre in simboli il presente vivo,
ma a realizzare un’eternitd senza tempo. La figura umana creata da un
artista del tempo di Pericle era supposta investita-da una vita solo appa-
rente e tuttavia «attuale» nel senso aristotelico del termine: era cio&
una semplice immagine, ma un’immagine che rispecchiava 'organica fun-
zionalitd delPessere umano. La figura umana creata da un egiziano era
supposta investita di una vita reale, tuttavia una vita solo « potenziale »,
nel senso aristotelico: riproduceva ciog, in una replica pid durevole, la
forma, non la funzione, dell’essere umano. Difatti sappiamo che la statua
tombale egizia doveva non simulare una vita sua, ma servire di base a
un’altra vita, quella del Kz. Per i greci I'effige plastica ricorda un essere
che & stato vivo; per gli egiziani & un corpo che attende di essere richia-
mato in vita. Per i greci I'opera d’arte esiste in una sfera di idealita este-
tica, per gli egiziani in una sfera di realtd magica. Per gli uni fine dellar-
tista & I'imitazione (uipnotg), per gli altri la ricostruzione.

Torniamo ancora un momento al disegno preparatorio per una sfinge
di cui si & parlato. Vi si vedono impiegati non meno di tre diversi tipi di
reticolo e doveva essere cosi in quanto questa particolare sfinge, che tiene
fra le zampe una piccola figura di dea, & composta di tre parti eterogenee,
ognuna delle quali esige un suo proprio sistema di costruzione: il corpo
di leone, le cui proporzioni seguono il canone conveniente per questa
specie di animali; la testa umana, che & suddivisa secondo lo schema
delle cosiddette Teste Reali (solo al Cairo se ne conservano pid di qua-
ranta modelli); e la piccola dea che & costruita in base al tradizionale ca-
none dei ventidue quadrati prescritto per la figura umana intera'. Cost
la figura da rappresentare & una pura «ricostruzione» risultante da tre
nuclei, ognuno dei quali & concepito e proporzionato come se dovesse
stare a sé. Anche quando doveva combinare tre elementi eterogenei in

una sola immagine, lartista egizio non reputava necessario modificare il -

rigido sistema di proporzioni, proprio a ognuno dei tre elementi, in vista

1 E questa « particolare anomalia rispetto agli altri disegni a reticolo » cl:xe assic_ura spe-
ciale importanza al papiro con la Sfinge di Berlino: che vi risultino impiegati tre diversi si-

stemi di proporzione (I'anomalia si spiega facilmente col fatto che l'organismo m questione "
_non & omogeneo) prova in modo irrefutabile che il sistema egiziano de_l quadrati ug1‘1a1‘1 non .
era un metodo di trasporto ma un canone. Per la semplice mise an carrean gli “artisti usa-

vano sempre, naturalmente, una trama uniforme.
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di quell’organica unitd che nell’arte greca si afferma invece perfino in
una chimeta.

I1.

Da quanto s’& detto & facile intuire che l'arte classica greca doveva
liberarsi completamente del sistema di proporzioni egizio. I principi del-
Parte greca arcaica erano ancora simili a quelli dell’arte egizia; il supe-
ramento dell’arcaismo da parte dello stile classico consistette nell’accet-’
tare come valori artistici positivi per 'appunto quei fattori che gli egiziani
avevano trascurato o negato. L’arte classica greca ammise il mutare delle
dimensioni provocato dal movimento organico, lo scorcio risultante dal
processo della visione, infine la necessita di correggere, in certi casi, 'im-
pressione ottica dell’osservatore mediante adattamenti « euritmici» !, Di
qui Pimpossibilita per i greci di elaborare un sistema di proporzioni che,
fissando le dimensioni « oggettive », definisse nello stesso tempo, irrevo-
cabilmente, anche quelle « tecniche ». Essi potevano ammettere una teoria
delle proporzioni solo a condizione che questa consentisse all’artista la
liberta di variare le dimensioni « oggettive » caso per caso, in libere com-
binazioni; in breve, solo a condizione che la teoria si limitasse ad essere
una antropometria,

E naturale percid che della teoria greca delle proporzioni, quale si
sviluppd e fu praticata nell’epoca classica, si sappia molto meno che del

1 Cfr. l'episodio spesso ricordato di una Atena di Fidia, in cui la parte inferiore della
figura, per quanto « oggettivamente » troppo corta, apparve « corretta » quando la statua fu
collocata in opera e cioz a un livello pid alto dell’occhio dell’osservatore {J. overBECK, Die
antiken Schriftquellen zur Geschichte der bildenden Kunst bei den Griechen, Lipsia 1868,
n. 772). Molto interessante & anche il passaggio poco noto del Sofista di Platone (235 E/236 A):
« Olizouv SooL ye @V peydhwv wod Tt "AGtTouswy Epywv i ypdooumw. el y&p drodioley
v @Y xeh@dv dAndhuiy cuppetpiay, olod’ 8t opuxpbtepe piv <ol Séovtog Ta Gvw, peldw
8t Ta xdTw oaivort' Bv Sti 16 Ta piv woppwdev, Th §'dyyidev Vo' Tudv dpdodar. dp' oiv
ot yxaipety td dindic ddoavreg ol Snpoupyol viv o Tég cloag cuppetsiag, ke wig So-
Eolioag elvor xahég tole eldwdote dvamepyddovtar; » (« Non solo coloro che eseguono qual-
che grande opera di scultura o pittura [scil. usano 1'“illusione”]. Infatti se riproducessero le
reali proporzioni delle belle forme, le parti superiori, voi capite, sembrerebbero pit piccole e
quelle-inferiori- piii grandi di quel che dovrebbero poiché le prime si vedono a distanza, le se-
conde a portata di mano... Cosi non & vero che gli artisti abbandonano il vero e dinno alle
loro figure non le proporzioni effettive ma quelle che sembrano essere belle? »
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sistema egizio. Una volta venuta meno la coincidenza di dimensioni
«tecniche» e dimensioni «oggettive», non & piti possibile cogliere di-
rettamente il sistema, o i sistemi, nelle opere d’arte®. E possibile perd
averne qualche notizia dalle fonti letterarie, spesso in connessione con il
nome di Policleto, il padre, o almeno colui che diede una vera formula-
zione all’antropometria greca classica?.

Leggiamo, ad esempio, nei Placita Hippocratis et Platonis di Galeno:
76 88 xdMhog odx 2v Tfi v orouxelwy, AN v 1] T@V poplwy cuppetpie
ouviotaodan vopller [Xplowmmoc], Saxtihou wpde Sdxtuhov Smiovdtt xal
CULTOEVTWY adT®dy Tpdg e UeTaxdpmiov xol xopndv, xal todtwy Tpde ThYuY,
xed ThYXEwe e Bpaylove, xol TavTwY Tpdg RAvTa, naddwep &V T Moluxhel-
Tou xavdvy yéypamtal 3,

Anzitutto questo passo conferma quel che si sospettava fin dall’inizio:
che il «canone» di Policleto aveva un carattere semplicemente antropo-
metrico, ciog che suo fine non era di facilitare il trattamento compositivo
dei blocchi di pietra o delle superfici da dipingere, ma esclusivamente
definire le proporzioni « oggettive» della normale figura umana; in nes-
sun modo serviva a predeterminare le misure «tecniche». All’artista che
osservasse questo canone non si chiedeva di scartare le variazioni ana-
tomiche e mimetiche, oppure gli scorci, € nemmeno gli si impediva di
adattare, quando fosse necessario, le dimensioni della sua figura all’espe-
rienza visiva soggettiva dell’osservatore (cosa che avviene ad esempio
" quando lo scultore allunga la parte superiore di una figura che deve essere

1 11 ben noto rilievo metrologico di Oxford (« Journal of Hellenic Studies », IV [1883],
pp. 335 sgg.) non ha nulla a vedere con la teoria delle proporzioni artistiche, & solf) un mezzo
per fissare in forma standard quelle che potremmo chiamare le misure commerciali: 1 bra_ccxo
dpyvia = 7 piedi wédeg = metri 2,07, ogni piede essendo di metri- 0,296. Quindi non si ha
nessun tentativo di dividere proporzionalmente la figura umana che nel rilievo presenta que-
ste misure,

2 Dej teorici delle proporzioni menzionati da Vitruvio — Melanthius, Pollis, Demophilus,’

Leonidas, Euphranor ecc. — non conosciamo che i nomi. Il karxmann (Die Proportionen des
Gesichts in der griechischen Kunst, « Berliner Winckelmannsprogramm », 53 [1893], pp. 437
sgg.) ha perd tentato di far risalire le misure allegate da Vitruvio al canone di Euphranor. Un
articolo piii recente del Foat (in « Journal of Hellenic Studies », XXXV [1914], pp. 225 sgg.)
non ha aggiunto nulla di sostanziale a quel che gia si sapeva della teoria classica delle pro:
porzioni.

3 GaLEND, Placita Hippocratis et Platonis, V, 3: « Crisippo... afferma che la bellezza non =

risiede nei smgoh elementi ma nell’armoniosa proporzione delle parti, nella proporzionedidn
dito rispetto all’altro, di tutte le dita rispetto al resto della mano, del resto della mano rispetto
al polso, di questo rispetto all’avambraccio, dell’avambraccio rispetto all’intero braccio, infine
di tutte le parti a tutte le altre, come & scritto nel canone di Policleto ».
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posta in alto o ingrossa la patte lontana di un viso girato di tre quarti).
In secondo luogo la testimonianza di Galeno caratterizza il principio
della teoria policletea delle proporzioni come un principio che potrebbe
dirsi « organico ». -

Come si & visto, I'artista-teorico egizio per prima cosa costruiva una
rete di quadrati eguali® e entro questa rete inseriva i contorni della sua
figura, senza preoccuparsi di far coincidere ogni linea del reticolo con
nessi organicamente rilevanti del corpo. Possiamo osservare, ad esempio,
che nel « canone tardo » egizio (fig. 1) le orizzontali 2, 3, 7, 8, 9, 15 pas-
sano per punti assolutamente insignificanti. L’artista-teorico greco se-
guiva la via opposta. Non partiva da un reticolo costruito meccanica-
mente, dentro al quale adattare in un secondo tempo la figura; partiva
invece dalla figura umana, organicamente differenziata in torso, membra
e parti delle membra, e in un secondo tempo cercava di definire come que-
ste parti si accordassero le une alle altre e al tutto. Se, stando a Galeno,
Policleto definiva il rapporto appropriato tra un dito e Ialtro, un dito
e la mano, la mano e 'avambraccio, 'avambraccio e il braccio e, infine,
delle singole membra con lintero corpo, questo significa che la teoria del-
le proporzioni della Grecia classica aveva abbandonato Iidea di costrui-
re il corpo umano sulla base di un modulo assoluto, quasi sovrapponen-
do tanti piccoli blocchi architettonici: cercava invece di stabilire dei
rapporti tra le membra, anatomicamente differenziate e distinte_ te_I'una

" dall’altra, e lintero cotpo. Alla base del canone policleteo c’era cios non

un principio di identitd meccanica, ma un principio di organica differen-
ziazione. Sarebbe stato assolutamente impossibile far rientrare i suoi
nsultatl in una rete di quadrati. Per avere un’idea della perduta teoria
dei greci dobbiamo pensare non al sistema di proporzioni egizio, ma al
sistema in base al quale sono misurate le figure nel libro I del trattato
di Albrecht Diirer sulle proporzioni umane (fig. v).

Le dimensioni di queste figure sono espresse in frazioni ordinarie

1 L’unitd di misura stessa corrisponde all’altezza del piede dal suolo al limite superiore
della caviglia [e recentemente & stata definita come corrispondente al « pugno» o un terzo
di un « palmo » (cfr. E. IVERSEN, Canon and Proportion in Egyptian Ar¢, Londra 1955)].
Tuttavia il rapporto di quest’unit alle dimensioni delle singole membra varia; in realtd non
& da escludere che addirittura non si volesse stabilire questo rapporto. Nel canone « primi-
tivo » la lunghezza del plede & generalmente eguale a tre unitd (cfr. perd Epear, Travaux,
p. 145), in quello « tardo » & eguale a quasi tre unitd e mezzo ecc.
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della loro altezza totale e la frazione ordinaria & in realta il solo simbolo
matematica legittimo per esprimere « rapporti di_quantiti commensura-
bili », Dal passo tramandato da Galeno si ricava che anche Policleto coe-
rentemente esprimeva la misura di una parte minore sotto forma di fra-
zione ordinaria di una quantitd maggiore (e alla fine del tutto), e che non
pensava di esprimere le dimensioni sotto forma di multipli di un modulus
costante. E appunto questo metodo, che rapporta le dimensioni diretta-
mente una all’altra e le esprime l'una attraverso laltra, invece di ri-

durle separatamente a un’unica unita neutra (ciog X:—Z-, anziché X=1,

Y ==4), che realizza quella subito evidente « Vergleichlichkeit Eins gegen
dem Anderns («rapportabilitd di uno all’altro») (Diirer), che & carat-
teristica della teoria classica. Non & un caso che Vitruvio, 'unico autore
antico che i abbia tramandato qualche dato preciso, numerico, sulle
proporzioni del corpo umano (dati evidentemente desunti da fonti gre-
che), li formuli esclusivamente in frazioni dell’altezza dell’intera figural;
ed & stato accertato che nel Doriforo di Policleto le dimensioni delle parti
piti importanti del corpo possono esprimersi in frazioni del genere?

1 Questo fatto & stato giustamente messo in evidenza dal kaLkMANN (op. cit., pp. 9 sgg.)
per confutare coloro che vorrebbero dedurre da un passaggio di Galeno la descrizione di un
sistema modulare. Costoro sono stati verosimilmente fuorviati dal termine 8dxtuhog (dito) da
essi interpretato come un’unitd di misura, mentre si tratta della parte pid piccola del corpo
che sia da misurare.

Per comodita del lettore riporto le misure di Vitruvio:

a) faccia (dall’attaccatura dei capelli al mento) = 1/10 (della lunghezza totale);
b) mano (dal polso alla punta chﬂqedio) = 1/10;

¢) testa {dall’apice al mento) =\1/8;:

d) distanza della fossetta del collo dall’attaccatura dei capelli = 1/6;

e) distanza della fossetta del collo all’apice della testa = 1/4;

#) lunghezza del piede = 1/6;

g) cubito = 1/4;

b) larghezza del torace = 1/4.

E inoltre specificato che la faccia & divisa in tre parti eguali (fronte, naso, parte infe-
riore comprendente bocca € mento) e che Pintero corpo in posiZione eretta con le braccia
aperte si pud inscrivere in un quadrato, invece quando stia con le braccia e le gambe aperte
si pud inscrivere in un cerchio che ha il centro nell’'ombelico. [Per 'origine cosmologica di
quest’ultime specificazioni cfr. ora ¥. SAXL, op. cit. alla Nota bibliografica].

Le misure a) e ¢) sono evidentemente in contraddizione con le misure d) e e), secondo
le quali un dodicesimo anziché un quarantesimo rimarrebbe per la parte superiore del cranio.

Dato che solo quest’ultimo valore pud essere corretto, la correzione del testo deve essere in

d).o.in.e).. 1 teorici del Rinascimento, Leonardo ad esempio, introdusserc varie correzioni a
questo punto {cfr. la nota 2 a p. 97).
2 RALKMANN, op. cit., pp. 36-37.
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I1 carattere antropometrico e organico della teoria classica delle pro-
porzioni ¢ intimamente connesso con una terza caratteristica, la sua am-
bizione spiccatamente normativa ed estetica. Mentre il sistema egiziano
vuole solo ridurre il convenzionale a una formula fissa, il canone poli-
cleteo ambisce a cogliere la bellezza. Galeno lo chiama esplicitamente
una definizione di ¢id « in cui consiste la bellezza » (xdAhoc cuvioToada).
Vitruvio presenta il suo piccolo elenco di misure come «le dimensioni
dell’homo bene figuratus». E Punica definizione che si pud far risalire
con certezza a Policleto stesso suona cosi: « 70 yop €0 Topd puxpdv
Sue. mOMNGV BBy ylyveodou »t (« il bello si realizza poco a poco at-,
traverso molti numeri»). Cosi il canone policleteo mirava a realizzafe
una «legge » estetica ed & ben caratteristico del pensiero classico che que-
sta «legge » esso. potesse immaginarla solo in forma di rapporti esprimi-
bili in frazioni. Con la sola eccezione di Plotino e dei suoi seguaci, este-

tica classica identificd il principio della bellezza con la consonanza delle

parti tra di loro e col tutto?
La Grecia classica dunque, al codice artigianale, meccanico, statico e
convenzionale degli egizi contrappose un sistema di rapporti elastico,

1 E. DIELS, in « Archiologischer Anzeiger » (1889), nota I, p. 10.

2 Pubd cadere a proposito, a questo punto, discutere i tre concetti affini della teoria este-
tica di Vitruvio: proportio, symmetria, e eurbythmia. Il concetto di@z;bythr;iia & quello che
presenta meno difficoltd, Come abbiamo pid d’una volta ricordato (cfr. anche*i/CALKMANN, 0p.
cit., pp. 9 sgg. nota, e anche pp. 38 sgg. nota) essa deriva da quei « correttivi ottici » che,
aumentando o diminuendo le dimensioni che sarebbero corrette da un punto di vista ogget-
tivo, neutralizzano le alterazioni soggettive dell’opera d’arte. Donde, secondo Vitruvio, I, 2,
Pearbytbmia consiste in una « venusta species commodusque aspectus »; essa & la qualitd di-
stintiva di ¢i6 che Philo Mechanicus (citato da Kalkmann) chiama «7té& éuéhoye <fi épdoet
zal elpudpo gawvépeve », ciod di « cid che appare grato ed euritmico al senso della vista ».
In architettura questo comporta, ad esempio, di rafforzare le colonne angolari dei tempi pe-
ripteri, le quali, altrimenti, a causa dell'irradiazione, apparirebbero pid esili delle altre; oppure
comporta Pincurvatura degli stilobati e degli epistili. La differenza_tra_proportio e _symmetria
& pid difficile a determinare in quanto entrambi questi termini sono ancora in uso, ma hanno
assunto significato del tutto diverso. Nell'uso che ne fa Vitruvio mi sembra cheCsymmetri
(« simmetria » nel senso etimologico) stia a proportio come la definizione di una norma sta
all’applicazione della stessa. Symmetria, definita (in I, 2) come «ex ipsius operis membris
conveniens consensus ex partibusque separatis ad universae figurae speciem ratae partis re-
sponsus » (« I’appropriata (aggggi_g ‘che emerge dalle membra dell’opera_stessa e la corrispon-
denza_metrica che risulta dalle-parfi separate in_rapoorto all’aspetto dell’intera figura »), & quel
che pud chiamarsi il principio estetico: la reciproca relazione tra le membra e Ja consonanza
tra le parti e il tutto. (&t_}pqr\t{g, d’altro canto, definita (in III, 1) come « ratae partis mem-
brorum in omni opere totiusque commodulatio » (« la coordinazione metrica, in tutta Vopera,
della rata pars [il modulo, P'unitd di misura] e del tutto»), & il metodo tecnico attraverso
il quale queste armoniose relazioni sono, per usare le parole di Diirer, « poste in pratica »:
Tarchitetto assume un modulo (razz pars, ipBdrng) moltiplicando il quale (IV, 3) ottiene




74 Parte Secohda

dinamico ed esteticamente tilevante. E del contrasto fu certamente consa-
pevole I'antichitd stessa. Diodoro Sictilo ci racconta, nel capitolo XCVIII
del suo libro I, questo episodio. Nei tempi antichi (ciog nel vI secolo a. C.)
due scultori, Telekles e Theodoros, fecero una statua votiva in due parti
separate; mentre il primo preparava la sua parte a Samo, il secondo pre-
parava la sua a Efeso; e quando furono messe insieme, 'una corrispon-
deva perfettamente all’altra. Questo metodo di lavoro, continua P'epi-
sodio, non era comune tra i greci, ma tra gli egiziani. Fra costoro infatti
«le proporzioni della statua non erano determinate, come avveniva in
Grecia, in base all’esperienza visiva » (« & <fig xatd 1V Spaowy Qov-
<aotac »): bastava che le pictre fossero squadrate, sezionate ed ‘appron-
tate, e gia le dimensioni erano « immediatamente » (« 70 TVIXaUTA »)
definite fino ai pit piccoli dettagli!. In Egitto, attesta Diodoro?, Pin-
tera struttura del corpo era suddivisa in ventun parti eguali e un quarto?;

le dimensioni effettive, metriche dell’opera (come quando un architetto moderno, che abbia
deciso di costruire una sala di soggiorno le cui dimensioni si'axfo rego.latc? sul rapporto 5 : 8,
fissa le proporzioni effettive della stanza in questo modo: dlmptto piedi e nove pollici per
trenta piedi). La proportio quindi non & qualcosa che determina la bellezza, ma semplice-

IS

mente ne assicura la pratica realizzazione, Vitruvio d’altronde & molto esplicito nel caratte-

rizzarla come cid attraverso_cul symmetria efficitur e insi.ste contemporaneamente sul fatto
che la proportio a sua volta deve A@ggg"g__gEWmee‘tga » (« universaeque propor-
tionis ad symmetriam comparatio »). In breve, proportio, ghe pogrebbe ottimamente tr'adt}rm
come « riduzione in scala», & un metodo di tecnica.arch‘lte\ttomca che, dal punto di vista
classico, & di scarsa importanza per le arti figurative. Vitruvio & pegfettamente coerente quam?o
include il suo esame delle proporzioni umane non nella trattazione della proporfio ma in

quella della symmetria e quando, come gia si & detto, esprime tali proporzioni non in mul-

tipli di un modulo, ma come frazioni della lunghezza fotale_ de} corpo. Egli si intgre.ssa al
modulo, alla commodulatio, solo in quanto metodo pratico di misura; per contro pud imma-
ginare 1’« appropriata armonia » delle dimensioni, la cui dete;m{nazmne pr_ecede que’sta cont-
modulatio, solo in termini di rapporti {da esprimere in fra'zlom) che derivano dall’organica
articolazione del corpo stesso (o, nell’architettura, dell’ediﬁct9 stesso)..Cfr. ?nche KALKMANN,
op. cit., p. 9, nota 2: « La proportio riguarda solo la costruzione mediante 11 modulo, la rata
pars. La symmetria & un fattore aggiuntivo: i membri devono essere armoniosamente e con-
venientemente accordati I'uno all’altro, un’esigenza che la proportio non aveva ancora posto »;
cfr. inoltre A. JOLLES, Vitruvs Astbetik (tesi), Friburgo 1906, pp. 22 sgg. o

1 S riscontra una notevole analogia tra questa descrizione e il versetto di Isaia (44, 13)
in cui Dattivitd dei « fabbricatori di immagini scolpite » (assiro-babilonesi) & descrit.ta nf:l
modo seguente: « Il carpentiere dispiega il suo disegno; lo delim}ta con una linea; lo riempie
con piani e Io rileva col compasso e fa cid imitando la figura di un womo, accordandosi alla
bellezza di un uomo... » ]

2 £ da notate che Diodoro, a proposito dei greci, parla di cuppetpia (« armonica propor-
zione »), ma a proposito degli egizi parla di xartaoxevh (« struttura », « costruzione »)..

3 Si ha qui un lieve errore in quanto le parti in cui la figura era divisa erano ventidue’

IS

testa & riservata una piccola porzione (un guarto) al di fuori dello schema effettivo di misu-

4

"I principio petd & stato inteso perfertamente, in particolare il fatto che per I'apice della
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percid, una volta deciso il formato della figura da eseguire, gli artisti pote-
vano dividersi il lavoro e perfino eseguirlo in luoghi diversi, e tuttavia
le parti avrebbero finito per combaciare accuratamente.

Sia o non sia vero il contenuto aneddotico di questo curigso episodio,
certo & che rivela una notevole coscienza del divario esistente non solo
tra arte egizia e arte classica greca, ma anche tra le diverse teorie delle
proporzioni che stavano alla base dell’una e dell’altra. Il racconto di Dio-
doro & importante non tanto perché conferma I’esistenza di un canone
egizio, ma perché mette in rilievo il suo significato unico per la produ-
zione di un’opera d’arte. Un canone anche sviluppatissimo non avrebbe
consentito a due artisti di fare cid che si racconta di Telekles e Theo-
doros se appena le proporzioni «tecniche» dell’opera d’arte avessero
cominciato a divergere dai dati «oggettivi» stabiliti nel canone. Due
scultori greci del v, non diciamo poi del 1v secolo, pur perfettamente
d’accordo sia sul sistema di proporzioni, che sul formato complessivo

della figura da realizzare, non avrebbero potuto condurre ognuno una

parte dell’opera separatamente: anche mantenendosi strettamente ade-
renti al canone di misure convenuto, sarebbero stati pur sempre liberi
per quanto riguardava la configurazione formale!. Percid Popposizione
che Diodoro vuol mettere in evidenza difficilmente pud consistere, come
si & supposto, nel fatto che i greci, di contto agli egizi, non avessero af-
fatto un canone e proporzionassero invece le loro figure «a occhio»?, a
parte il fatto che Diodoro deve aver conosciuto, sia pure indirettamente,

razione. Pure degno di nota & I’acume, da vero storico dell’arte, con cui Diodoro coglie I'af
finitk di stile che intercorre tra I’arte egizia e quella arcaica greca per cui possono essere trat
tate come un tutt'uno di contro allo stile classico. Cfr. anche il capitolo precedente in cui si
discute del mitico fondatore della scultura greca: « <év ©e pudpdy 1@y apyaiuy xat’ Alyuntov
avbpuivtay Tov abtéy elvar tol umd Aaddlov xataoxsuuodeiol Tapd Tois YEMAnou ».

! In diversa posizione si trova percid il Jories, op. cit., pp. 91 sgg. che riferisce il
nostro passaggio a una dicotomia che egli suppone esistesse in seno alla stessa arte greca clas-
sica: una dicotomia che egli caratterizza come opposizione tra una concezione « simmetrica »
e una concezione « euritmica » dell’arte: e quest’'ultima, non la prima, sarebbe basata, se-
condo guanto egli dice, sulla « xaté v Spaoiv gavrasia ». L'aneddoto di Dicdoro relativo
a Telekles e Theodoros non si riferirebbe affatto al concetto di ouppetple; in realtid egli usa
Pespressione oupuevple riferendosi proprio a quello stile classico — rispetto a Telekles e
Theodoros pit « moderno » ~ che, secondo il Jolles, attesterebbe una concezione dell’arte non
« simmetrica », cio& « euritmica ».

2 Come fece il Wahrmund nella sua traduzione di Diodoro (1869). Questa interpreta-
zione fu giustamente respinta dal KALKMANN (op. cit., p. 38, nota) in quanto discordante con

Peffettivo concetto di ouppetple che di per sé implica che Popera d’arte non_sia configurata

solo « a occhio », ma si fondi su definite.norme di misura.
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gli studi di Policleto. Quel che vuol mettere in rilievo invece & che per gli
egiziani il canone di proporzioni era di per sé sufficiente a predetermi-
nare il risultato finale (e per questo poteva essere applicato immediata-
mente, non appena le pietre erano preparate), mentre per la concezione
greca, in aggiunta al canone, si richiedeva qualcosa d’altro, completa-
mente diverso: 'osservazione diretta. Vuole ciod fissare questo punto:
che allo scultore egizio, come a un buon muratore, bastavano le dimen-
sioni in cui Popera doveva realizzarsi e, basandosi completamente su di
queste, egli poteva riprodurre (o pid esattamente, produrre) le sue fi-
gure in qualunque posto si trovasse e in qualunque numero di parti
volesse eseguirle, mentre lo scultore greco non poteva applicare imme-
diatamente il canone al suo blocco e doveva invece, caso per caso, fare i
conti con la « xatd whv Spaoty @avtaole », ciod con una « norma vi-
siva» che tien conto dell’organica flessibilitd del corpo da rappresentare,
del diverso modo in cui gli scorci si offrono all’'occhio dell’artista e, ma-
gari, anche delle particolari condizioni in cui Popera finita doveva essere
vista. Tutto questo ovviamente imponeva al sistema canonico di propor-
zioni innumerevoli rettifiche al momento della messa in opera ',

Il contrasto, che 'aneddoto di Diodoro vuol mettere in luce (e vi
riesce, con notevole efficacia) & quindi il contrasto tra « ricostruzione» e
« imitazione » (p{pmotg), tra un’arte retta interamente da un codice mec-
canico e matematico e un’altra in cui, ad onta dell’osservanza di una

“regola, ¢’¢ ancora margine per Uirrationale della liberta artistica®.

1[Supporre, come fa il Kalkmann, che Diodoro pensi qui esclusivamente alle fempera-
turae « euritmiche » mi sembra interpretazione troppo limitata.

2 Per conseguenza L. B. Alberti, che, strano a dirsi, annovera anche la possibilitd di
realizzare una statua in due parti, ognuna delle quali eseguita in un luogo diverso (Leon
Batiista Albertis kleinere kunsttheoretische Schriften, ed. H. Janitschek, « Quellenschriften
fitr Kunstgeschichte », XI, Vienna 1877, p. 199), considera questa possibilitd solo per il caso
in cui si debba eseguire il duplicato di una statua gid esistente; in pratica la prende in con-
siderazione non per illustrare un metodo di lavoro creativo ma per sottolineare la precisione
di un metodo di trasposizione da lui stesso inventato.
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Lo stile dell’arte medievale, eccettuata forse la fase del Gotico ma-
turo, & abitualmente definito, rispetto a quello dell’antichiti classica come
«piatto» (fldchenhaft). Tuttavia rispetto all’arte egizia potrebbe definirsi
semplicemente « appiattito » (verflichigs). La differenza che corre infatti
tra il carattere «piatto» dell’arte egizia e quello dell’arte medievale &
che nella prima gli elementi di profonditd sono completamente aboliti,
mentre nella seconda sono solo svalutati. Le rappresentazioni egizie
sono piatte perché I'arte egizia rende solo quello che de facto pud essere
rappresentato sul piano; quelle medievali appaiono piatte benché I’arte
del Medioevo renda in realta quello che de facto non pud essere rappre-
sentato sul piano. Mentre gli egiziani escludono deliberatamente la pre-
sentazione di tre quarti e le direzioni oblique del torso e delle membra,
lo stile medievale, che presuppone il libero movimento dell’arte antica,
ammette I'una e le altre (difatti la veduta di tre quarti & la regola, mentre
il puro profilo o la veduta decisamente frontale sono I’eccezione). Comun-
que queste posizioni non hanno pit il compito di creare un’illusione di
effettiva profonditd; dato che gli effettivi mezzi ottici che servivano a
modellare e definire I'ombra sono stati abbandonati, queste posizioni
sono rese, di solito, mediante un particolare trattamento dei contorni
lineari e delle superfici piatte di colore. Si incontrano cosi nell’arte
medievale forme d’ogni genere che, da un punto di vista puramente tec-
nico, potrebbero classificarsi come «scorciate»; ma, poiché il loro ef-
fetto non & sostenuto da mezzi ottici, esse non ci appaiono come « scorci »
nel senso corrente del termine. I piedi posti in tralice, per esempio, il pid
delle volte danno limpressione di penzolare anziché d’essere visti di
fronte e le spalle viste di tre quarti tendono, ridotte come sono a una
forma piatta, a suggerire 'idea di una gobba.

In queste condizioni la teoria delle proporzioni doveva orientarsi
verso nuovi scopi. Da un lato I’appiattimento delle forme umane era
incompatibile con I'antropometria antica che presupponeva Pidea che
la figura esistesse come solido tridimensionale; dall’altro, la mobilita

1 Nell’?lto Medioevo anche le lumeggiature e le ombre tendevano a risolversi in elementi
puramente lineari.
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illimitata di queste forme, lascito irrevocabile dell’arte classica, rendeva
impossibile di accettare un sistema analogo a quello egiziano, che pre-
determinasse le dimensioni « tecniche » non meno di quelle « oggettive ».
Cosi il Medioevo si trovd di fronte alla stessa scelta della Grecia classica,
ma dovette decidere nel senso opposto. La teoria egizia delle proporzioni,
facendo coincidere dimensioni «tecniche» e dimensioni «oggettives,
aveva potuto combinare le caratteristiche di un’antropometria con quelle
di un sistema di costruzione; quella greca, abolendo tale coincidenza,
era stata costretta a rinunciare all’ambizione di determinare le dimen-
sioni «tecniches; il sistema medievale rinuncid all’ambizione di detet-
minare quelle « oggettive»: si limitd a organizzare I’aspetto bidimensio-
nale della rappresentazione. Laddove il metodo egizio era stato costruttivo
e quello dell’antichita classica antropometrico, quello del Medioevo pud
essere definito schematico. ,

All’interno della teoria medievale delle proporzioni si possono tuttavia
rilevare due tendenze diverse. Esse hanno certamente in comune il fatto
di basarsi sul principio della schematizzazione planimetrica; differiscono
perd nel modo di interpretare questo principio: si hanno cosf la soluzione
bizantina e quella gotica.

La teoria bizantina delle proporzioni che, data Ienorme influenza
dell’arte bizantina, fu di eccezionale importanza anche per 1'Occidente
(fig. 19), ancora convoglia i postumi della tradizione classica in quanto

. - o P e - N .
ha realizzato il suo schema prendendo come punto di partenza lartico-

lazione organica del corpo umano: cigd ha ammesso il fatto fondamentale

stra perd del tutto anticlassica nell’esprimere le misure di queste parti
non pid in frazioni ordinarie ma mediante un’applicazione, alquanto
grezza, del sistema dell’unit3, o sistema modulare.

Le dimensioni del corpo umano in quanto figuravano su un piano (tut-
to cid che cadeva fuori del piano era di solito tralasciato) erano espresse in
[unghezze della testa o pid precisamente della faccia* (in italiano, « viso»

1 In sé questo & caratteristico del clima dei tempi. Dal punto di vista classico i vgl_ori
metrici del viso, del piede, del cubito, della mano, del dito avevano avuto un eguale inte-
resse; ora il viso, sede dellespressione spirituale, viene preso come unitd di misura « a causa
della sua importanza, bellezza e divisibilita » come doveva rilevare il Filarete alla mefé del
secolo xv; cfr. Antonio Averlino Filaretes Traktat diber die Bankunst, ed. W. von Ottingen,
« Quellenschiften fiir Kunstgeschichte », nuova serie, III, Vienna 1890, p. 54.
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o «faccia», spesso indicata anche come «testa») e la lunghezza totale
della figura ammontava a nove di queste unit. Cosi, secondo il Manuale
del Monte Athos, un’unith & assegnata alla faccia, tre al torso, due sia
alla parte superiore che a quella inferiore della gamba, un terzo di unitd
(corrispondente alla lunghezza del naso) alla parte superiore della testa,
un terzo all’altezza del piede e un terzo al collo!; la larghezza di metd
torace (compresa la curva delle spalle) era supposta di un’unitd e un tet-
zo, mentre ’avambraccio, il braccio e la mano erano considerati lunghi
un'unita.

Queste determinazioni sono analoghe a quella tramandataci da Cen-
nino Cennini, il teorico dell’ultimo Trecento, le cui idee sono in gran
parte ancora solidamente legate alla concezione bizantina. Le sue prescri-

1 Das Handbuch der Malerei vom Berge Athos, ed. Godehard Schifer, 1855, p. 82. Nel
‘magistrale commento dello Schlosser ai Commentari di Lorenzo Ghiberti (Lorenzo Ghiberti's
Denkwiirdigkeiten, Berlino 1912, II, p. 33) si trova ’affermazione (che lo stesso Schlosser
accompagna con un interrogativo) che il canone del Monte Athos prescrive I« altezza del
piede » eguale a un’unith intera, Si tratta di una lieve imprecisione dovuta a confusione con
la lunghezza del piede « dalla caviglia' all’alluce », lunghezza che, esattamente come nel Cen-
nini, ammonta a un’unitd. L'altezza del piede, verosimilmente anche in questo concordando
col Cennini, & espressamente fissata eguale a una lunghezza del naso, o a un terzo di un’unitd
e questo, aggiungendovi il collo e la sommitd della testa (ognuno di questi elementi & an-
ch’esso eguale a un terzo di unitd), viene a formare quell’unitd che completa la lunghezza
totale del corpo, cioé nove facce.

11 valore documentario delle specificazioni contenute nel Manuale del Monte Athos non
& stato, a mio parere, adeguatamente apprezzato negli studi recenti. Anche se Uedizione attra-
verso la quale ci & pervenuto & di data piuttosto recente e (come attestano espressioni quali
76 votoupdhe) rivela I'influsso di fonti italiane, tuttavia molto del contenuto di fondo del
documento sembra risalire alla pratica dell’alto Medioevo. Che questo sia vero & dimostrato,
per il capitolo sulle proporzioni, dal fatto che le dimensioni fissate nel canone del Monte Athos
possono essere confermate con opere bizantine e bizantineggianti eseguite nei secoli xIr e xI1r
e perfino in epoca anteriore (cfr. sotto). Questo vale anche per le prescrizioni che non pos-
sono farsi risalire all’antichitd classica, ad esempio per la divisione dell’intera figura in nove
facce (per Vitruvio la lunghezza & di dieci facce); vale per la prescrizione che la parte termi-
nale della testa sia eguale alla lunghezza del naso oppure a un ventisettesimo dell’altezza to-
tale (per Vitruvio un quarantesimo); e per il fatto che alla lunghezza del piede sia assegnato
solo un nono (in Vitruvio un sesto). Se le proporzioni di Cennino Cennini concordanc in tutti
questi punti col canone del Monte Athos, non se ne deve tuttavia concludere che questo di-
penda da fonti italiane, ma piuttosto che la tradizione bizantina sopravvive nel Cennini.

Draltra parte non si nega che il Mannale del Monte Athos abbia incorporato molti ele-
menti recenti, occidentali. Ad esempio, nelle prescrizioni per illustrare il capitolo x1x dell’Apo-
calisse si ingiunge all’artista di rappresentare il Cristo « portato in cielo su un panno da due
angeli » (ed. Schiifer, p. 251) e questo, per quanto ne so, & un’innovazione di Diirer, che ap-
pare per la prima volta nella sua xilografiz B. 71. [Successivamente . 1. HEYDENREICH, Der
Apokalypsenzyklus im Athosgebiet und seine Beziebungen zur deutschesn Bibelillustration,
in « Zeitschrift fiir Kunstgeschichte », VIIT (1939), pp. 1 sgg., & stato in grado di dimostrare
che I’Apocalisse di Diirer era divenuta familiare agli artisti bizantini attraverso le xilografie del
Nuovo Testamento di Holbein pubblicate a Basilea (Wolff) nel 1523].
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zioni concordano con quelle del canone del Monte Athos nel fatto che la
lunghezza del torso (tre «facce») & ulteriormente suddivisa da due punti

particolari, la bocca dello stomaco e Pombelico, e ancora nel fatto che
Taltezza della parte superiore della testa non & espressamente determinata
'in un terzo di unita, per cui, mancando questa patte, la lunghezza totale

della figura risulta di otto «visi» e due terzi. In seguito questo canone
bizantino delle nove «facce» penetrd nella teoria artistica delle epoche
successive, dove ebbe una funzione importante giti gid fino ai secoli xvir

e xvirt': a volte senza subire modificazioni di sorta, come nel caso di -

Pomponio Gaurico, altre volte con leggeri ritocchi come nel caso del
Ghiberti e del Filarete.

Sono pienamente convinto che l'origine di questo sistema, che rea-
lizza la misurazione per cosi dire attraverso la numerazione, sia da ricer-
care in Oriente. E vero che una notizia quanto mai discutibile del tardo

. - . » . 2 . .
Rinascimento (Filandro) attribuisce al romano Varrone * un canone in cui.

la lunghezza totale della figura viene divisa in nove «teste» e un terzo e
che sembra in stretta relazione con i sistemi discussi pid sopra. Ma a parte
il fatto che la letteratura antica sull’arte non mostra tracce di questo ca-
none 3 e che le prescrizioni di Policleto e Vitruvio si fondano su un sistema
del tutto diverso (quello delle frazioni ordinarie), si pud dimostrare che
gli antecedenti della tradizione rappresentata dal Manuale del Monte
Athos e dal trattato del Cennini esistevano in Arabia.

Nei testi dei Fratelli della Purezza, una confraternita di dotti arabi

1 I canoni in questione del primo Rinascimento sono citati in estratto dallo SCHLOSSER,
op. cit. Vorrel aggiungervi le prescrizioni di Francesco di Giorgio Martini nel suo Trattatq fit
architettura civile e militare (ed. C. Saluzzo, Torino 1841, I, pp. 229 sgg.), 'mte.re'ssantl in
quanto rivelano una spiccata tendenza alla schematizzazione planimetrica. Per il penodo's?c-
cessivo si possono ricordare, tra gli altri, Mario Equicola, Giorgio Vasari, Raffacle Borghini e
Dapiele Barbaro. Quest’ultimo (La pratica della prospettiva, Venezia 1569, pp. 179 sgg.) allega,
insieme al canone vitruviano, un canone « di sua invenzione », che comunque differisce dal
ben noto tipo di nove « teste » solo nel fatto che la misura di un terzo (cioé un « naso ») & ele-
vata alla funzione di modulo e citata come « pollice ». Quindi la sommitd del capo & egua-
le a un pollice, I'altezza del piede e il collo a un pollice e mezzo ognuno. La somma finale
viene cosi ad essere di move « teste » e mezza; le altre otto « teste» sono distribuite nel
modo solito. : . )

2 SCHLOSSER, 0p. cif., D. 35 nota. Il terzo di testa in pid viene assegnato .al g.mocchlo,
per cui questo canone pseudovarroniano appare in certo modo analogo alla distmbuzxon.e pro-
posta dal Ghiberti: il Ghiberti infatti fissa la lunghezza dell’anca, ginocchio compreso, in due
unitd e mezza; senza il ginocchio, in due unith e un sesto: anche qui ciod & riservato per il
ginocchio un terzo di unita.

3 KALKMANN, op. cit., p. 11.
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fiorita nei secoli 1x e X, troviamo un sistema di proporzioni che anticipa
quelli di cui stiamo parlando, in quanto esprime le dimensioni del corpo
mediante un’unitd o modulo abbastanza grande!. E anche se questo mo-
dulo pud derivare da fonti ancora piti antiche?, non dovrebbe perd risa-
lire oltre il tardo ellenismo, a un’epoca ciog in cui I'intera concezione del
monde si trasformd, non senza influssi orientali, alla luce della mistica
dei numeri, e in cui, con un generale spostamento dal concreto all’astratto,
la stessa matematica antica, che culmina e si conclude con Diofante d’Ales-
sandria, subisce la sua aritmetizzazione®.

Il canone dei Fratelli della Purezza di per sé non ha nulla a che ve-

dere con la pratica artistica. Facendo parte di una cosmologia «armoni-’

stica », non si pensava che esso potesse fornire un metodo per la resa pit-
torica della figura umana; suo scopo era invece d’introdurre a una vasta
armonia unificante tutte le parti del cosmo mediante corrispondenze nu-
meriche e musicali. Per cui i dati forniti da questa dottrina non si riferi-
scono all’adulto ma al neonato, un essere cioé che ha un’importanza se-
condaria nelle arti figurative, ma ha un ruolo fondamentale nel pensiero
cosmologico e astrologico *. Non & tuttavia casuale che la pratica d’officina

dei bizantini abbia adottato un sistema di misure elaborato per tutt’altro

scopo e abbia finito col dimenticarne completamente Porigine cosmolo-
gica. Per quanto possa apparire paradossale, un sistema di misure alge-
brico o numerico, che riduce le dimensioni della figura a un modulo
unico, risulta (se questo modulo non & troppo piccolo) molto piti compa-
tibile con la tendenza medievale alla schematizzazione che non il sistema
classico delle frazioni ordinarie. :
Il sistema « frazionario » facilitava la valutazione obiettiva delle pro-
porzioni umane, ma non la loro adeguata raffigurazione in un’opera

1 r. prerericH, Die Propidentik der Araber, Lipsia 1865, pp. 135 sgg. Qui perd non &
la Iunghezza della faccia ad essere accettata come unitd, ma la spanna, che ha la lunghezza di
quattro quinti di una « faccia ».

2 A quanto gentilmente mi comunica il professor Helmut Ritter, finora nelle fonti arabe
non & stata trovata nessuna indicazione relativa alle proporzioni del corpo umano. Ci sono perd
pervenute istruzioni per la messa in proporzione di lettere dell’alfabeto; e anche gueste sono
basate su un sistema modulare anziché sul principio delle frazioni ordinarie.

3 M. sIMoN, Geschichte der Mathematik im Altertum in Verbindung wmit antiker Kultur-

geschichte, Berlino 1909, pp. 348, 357.
4 11 neonato infatti & l'essere sul quale le forze che controllano ’universo, in particolare

Pinflusso delle stelle, si esercitano in modo pid diretto ed esclusivo che nell’adulto, che & con-
dizionato da molti altri fattori.
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d’arte: un canone che indicava rapporti, anziché quantita effettive, forniva
all’artista un’idea vivida e simultanea dell’organismo tridimensionale, ma
non un metodo per costruire successivamente I'immagine bidimensionale
di esso. Il sistema algebrico, d’altro canto, compensava la perdita di ela-
sticitd e animazione col fatto di essere immediatamente « costruibile ».
Allorché, attraverso la tradizione, I'artista sapeva che moltiplicando una
certa unitd poteva ottenere tutte le dimensioni fondamentali del corpo,
era anche in grado, mediante l'uso successivo di « moduli» del genere, di
montare, per cosi dire, ogni figura sul piano del dipinto «con un’aper-
tura di compasso costante»: e questo con grandissima rapidita e quasi
indipendentemente dalla struttura organica del corpo!. Nell'arte bizan-
tina questo modo di padroneggiare schematicamente, graficamente il dise-
gno in piano si & conservato fino ai tempi moderni: Adolphe Didron, il
primo editore del Manuale del Monte Athos, vide i monaci pittori im-

piegare ancora nell’Ottocento un metodo del genere, determinando le

singole dimensioni della figura col compasso e immediatamente ripottan-
dole sul muro. '

Di conseguenza, la teoria bizantina delle proporzioni si preoccupo di
definire le misure dei particolari della testa nei termini del sistema modu-
lare, ciod prendendo come unitd la lunghezza del naso (= un terzo della
lunghezza della faccia).

La lunghezza del naso coincide, nel Manuale del Monte Athos, non
solo con P’altezza della fronte e della parte inferiore del viso (concordando
in questo col canone di Vitruvio e con la maggior parte dei canoni rina-
scimentali); ma anche con laltezza della parte alta della testa, con la
distanza dall’estremo del naso all’angolo dell’occhio, e con la lunghezza
del collo fino alla fossetta. Questa riduzione delle dimensioni verticali e
orizzontali della testa a una sola uniti rese possibile un procedimento
che rivela in modo molto chiaro la tendenza medievale alla schematizza-
zione planimetrica: un procedimento cioé che permetteva di definire non
solo le dimensioni ma anche le forme geometrico more.

1 Una volta fissato, il canone poteva essere applicato fruttuosamente tanto a figure se-
dute che a figure in piedi (fig. 19). In questo esempio la lunghezza della « faccia » non & cal-

colata dal mento all’attaccatura dei capelli ma fino all’orlo del velo che copre la testa:-per uno- -

stile fondamentalmente non naturalistico I'apparenza grafica & pit importante dei dati anato-
mici. Come il canone esige, questa lunghezza della « faccia » determina automaticamente la
. lunghezza della mano.
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- Infatti quando fu possibile esprimere le misure, sia otizzontali che
verticali, della testa come multipli di un’uniti fissa, ciot la lunghezza del
naso, divenne possibile anche determinare Pintera configurazione della
testa stessa mediante tre cerchi concentrici che avevano il loro centro co-
mune nella radice del naso. Quello pid interno (con un raggio eguale a

" una lunghezza di naso) delinea la fronte e le guance; il secondo (con un

11. « Schema dei tre cerchi » dell’arte bizantina e bizantineggiante.

raggio di due «nasi») definisce il contorno esteriore della testa (com-
presi i capelli) e fissa il limite inferiore della faccia; quello pid esterno
(con un raggio di tre «nasi») passa per la fossetta del collo e di solito
disegna anche l'aureola (fig. 1) . Questo metodo automaticamente porta
a quell’eccessiva altezza e ampiezza del cranio, che, nelle figure di questo
stile, cosi spesso crea I'impressione di una veduta dall’alto, ma che pud
spiegarsi con I'uso di quello che potrebbe dirsi «lo schema bizantino dei
tre cerchi»: uno schema che sta a dimostrare come la teoria medievale
delle proporzioni, preoccupata solo di un’agevole razionalizzazione delle
dimensioni « tecniche », non si facesse troppi scrupoli per la poca cura

) 1 {cho;a, le pup.ille degli occhi di solito cadono a mezzo della distanza tra la radice del
naso e il primo cerchio, e la bocea divide lo spazio tra il primo e il secondo cerchio in due

ieguzaenti che stanno in rapporto tra di loro come 1 : 1 oppure {nel canone del Monte Athos)
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«obiettiva ». Il canone delle proporzioni appare qui non solo come una
spia del Kunstwollen, ma quasi come il veicolo di una particolare forza
artistica . :

Questo « schema dei tre cerchi» — a illustrazione del quale riprodu-
ciamo una pagina dello stesso manoscritto dal quale abbiamo preso la
Madonna riprodotta alla figura 19, e che contiene un numero notevole
di teste (fig. 20) — fu assai popolare nell’arte bizantina e bizantineggiante:
in Germania 2 come in Austria (fig. 21)?, in Francia* come in Italia®, nella
pittura monumentale® come nelle arti minori’, ma soprattutto in innu-
merevoli miniature di manoscritti®. E anche dove (soprattutto in opere
di piccolo formato) non si pud patlare di una vera e propria costruzione
eseguita con riga e compasso, il particolare carattere delle forme rivela
spesso la loro derivazione dallo schema tradizionale®. -

Nell’arte bizantina e bizantineggiante la tendenza alla schematizza-

1 Nella pittura bizantina anche la consuetudine di determinare il contorno della testa col
compasso si & mantenuta fino ai tempi moderni; cfr. DIDRON, op. cit., p. 83 nota.

2 Numerose applicazioni, ad esempio, in p. CLEMENT, Die romanische Wandmalerei in
den Rbeinlanden, Diisseldorf 1916, passim.

3 Cfr., ad esempio, p. BUBERL, Die romanischen Wandmalereien im Kloster Nonnberg,
« Kunstgeschichtliches Jahrbuch der K. K. Zentral-Kommission... », IIT (1909), pp. 25 sgg.,
figg. 61 e 63. Per mighori illustrazioni cfr. u. TIETZE, Die Denkmale des Stiftes Nonnberg in
Salzburg, « Osterreichische Kunsttopographie », VII, Vienna 1911. Per quel che ne so, il Bu-
berl fu il primo 2 rilevare I'esistenza di un sistema di costruzione delle figure in epoca prego-

- tica. [Cfr. ora Particolo di X. M. Swoboda citato a p. xx].

4 Cfr., ad esempio, Album de Villard de Honnecourt, edizione autorizzata della Biblio-
théque Nationale, tav. xxxir (fortemente bizantineggiante anche nello stile).

5 Cfr., ad esempio, la testa in Santa Cecilia in Trastevere di Pietro Cavallini, ben ripro-
dotta in 7. HERMANIN, Le Gallerie nazionali d’Italia, V, Roma 1902, in particolare la tav. Ir.

6 Tn questa sono da includere anche le vetrate; cfr., ad esempio, le vetrate degli Apo-
stoli nel coro occidentale della cattedrale di Naumburg.

7 Cfr., ad esempio, lo smalto riprodotto in 0. WuLFF, Altchristliche und byzantinische
Kunst, Berlino-Neubabelsberg 1914, II, p. 602 e numerosi avori.

8 Cfr. specialmente A. HASELOFF, Eine thiiringisch-sichsische Malerschule des 13. Jabr-
bunderts, Strasburgo 1897, in particolare le figg. 18, 44, 66, 93, 94.

9 Questo schema, che ricorre anche in una forma abbreviata (ciog solo i contorni della
testa sono determinati col compasso, non il tracciato del viso), fu in certi casi modificato in
modo da evitare Pelevazione « innaturale » del cranio: il rapporto dei raggi dei tre cerchi era
supposto mon 1:2:3, ma 1: 1% : 214, Cosi I'altezza del cranio & ridotta a un’unita e la bocca
non cade nell’intervallo tra il primo e il secondo cerchio, ma sullo stesso secondo cerchio. E il
caso delle pitture murali nella chiesa del convento di Nonnberg a Salisburgo (cfr. la nota 3
della presente pagina e fig. 21) e di molti altri dipinti, ad esempio ~ e in questo caso in modo
particolarmente chiaro a causa delle cattive condizioni del dipinto ~ nei busti di Apostoli, di
epoca tardoromanica, nella iconostasi meridionale del core occidentale (di san Pietro) nella
cattedrale di Bamberga.
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zione planimetrica arrivd al punto che perfino le teste viste di tre quarti
erano costruite’con un sistema analogo !. Esattamente come nel caso del
viso posto di fronte, il viso «di scorcio» era costruito mediante uno
schema bidimensionale basato su moduli costanti e cerchi; e questo sche-
ma veniva trattato in modo da produrre I'impressione di uno «$corcio »
effettivo, se pure del tutto «scorretto», sfruttando il fatto che, in un
«quadro», distanze graficamente eguali possono «significare» distanze
oggettivamente diseguali.

Rappresentando, per cosi dire, un supplemento al «sistema dei tre
cerchi» usato per il viso posto frontalmente, questa costruzione del viso
di tre quarti poteva utilizzarsi solo a patto che la testa, pur essendo girata,
non si piegasse in avanti, ma semplicemente ruotasse verso destra o sini-
stra (figg. 22, 23)2 In questo caso, dato che le dimensioni verticali resta-
vano immutate, bastava operare uno scorcio schematico di quelle oriz-
zontali, cosa che si poteva fare a due condizioni: primo, che I'unita solita
(uria lunghezza di naso) continuasse ad essere valida; secondo, che ancora
fosse possibile, nonostante il mutamento quantitativo, determinare il
contorno della testa mediante un cerchio con un raggio di due «nasi» e
I'aureola (se c’era) mediante un cerchio concentrico con un raggio di
tre «nasi».

A causa della rotazione laterale il centro di questo cerchio (o cerchi)
non poteva piti coincidere con la radice del naso; doveva invece cadere
nella meta del viso piti vicina all’osservatore; e per poter coincidere con

~ un punto caratteristico della fisionomia tendeva a spostarsi o all’angolo

esterno dell’occhio o del sopracciglio oppure nella pupilla. Se si suppone
che questo punto, che chiameremo 4, sia il centro di un cerchio avente
un raggio di due «nasi», questo cerchio viene a definire la curva del
cranio e determina (nel punto c) la larghezza di quella meta del viso che
¢ piti lontana dall’osservatore®; leffetto di «scorcio» risulta dal fatto
che la distanza ac (che & solo di due «nasi»), la quale nella veduta fron-

1 Cid. si nota, ad esempio, nella testa della Madonna Rucellai in Santa Maria Novella
ma non in quella della Madonna dell’Accademia di Giotto. '
2 L.e teste delle Madonne erano quasi sempre inclinate verso destra (di chi guarda).

) 3 Si pud mostrare che questo schema, in una forma alquanto rudimentale, fu impiegato
in una testa romanica in Santa Maria in Campidoglio a Colonia (CLEMENT, op. cit., tav. XVII):
il circolo che definisce il contarno della testa si pud vedere con chiarezza anche se i’artista nox;
lo ha seguito rigidamente nell’esecuzione.
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tale aveva rappresentato solo meta dell’ampiezza della testa, rappresenta
di pid nella veduta di tre quarti, cio¢ tanto di pié quanto pid 11 punto A
& spostato dal centro del viso. Un’ulteriore suddivisione delle c.hmensmm
otizzontali si pud allora realizzare con una schematizzazione schiettamente
medievale, ciot con la semplice bisezione e divisione in quattro della
distanza Ac_(per cui, naturalmente, il significato obiettivo dei punti J,
b e x & diverso a seconda che il centro del cerchio cade nell’angolo o nella
pupilla dell’occhio) . .

Le dimensioni verticali rimangono, come abbiamo detto, immutate:
il naso, la parte inferiore del viso e il collo hanno tutti la lunghezza di
un «naso». Ma per la fronte e la parte superiore della testa deve poter
bastare un’altezza minore, in quanto la radice del naso (), a partire dalla
quale sono fissate le dimensioni verticali, non & pid (come avviene %nvece
nella testa vista di fronte) sulla stessa linea del centro del cerchio che
determina il contorno del cranio; non coincidendo né con I'angolo del-
Pocchio né con la pupilla, deve necessariamente cadere un po’ pit in alto.
Di conseguenza se AE & eguale a due « nasi», BL deve essere un po’ meno
di due «nasi».

Nonostante la sua tendenza alla schematizzazione il canone bizantino
si fondava, almeno in certa misura, sulla struttura organica del corpo; e
la tendenza alla determinazione geometrica della forma era ancora bilan-
ciata da un interesse per le dimensioni. Il sistema gotico (che rappresenta
un ulteriore passo avanti nell’abbandono di quello antico) serve quasi
esclusivamente a determinare i contorni e le direzioni del movimento.
Cid che Darchitetto francese Villard de Honnecourt vuole partecipare ai
suoi confréres come «art de pourtraicture » & una « méthode expéditive
du dessin » che ha ben poco a che vedere con il calcolo delle proporzioni
e fin dall’inizio ignora la struttura naturale dell'organismo. Qui la figura
non & pidl « misurata » nemmeno in « visi» e « facce. »; lo sc%le.ma ha com-
pletamente rinunciato, per cosi dire, all’oggetto. .Il sistema d1 linee (spesso
guidato da un criterio puramente ornamentale e in certi casi perfettamente

1 Nel primo caso b (punto medio del segmento AC) coincide con I’angolo inte{no delll’oc-
chio sinistro, nel secondo invece con la pupllla‘ dello‘ s’tesso. occhio; y (punto medio de.l seg-
mento AD) coincide, nel primo caso, con la' pupilla de}l occhio destro, ‘nel seco.ndo, f<:on 11 suo
angolo interno. Cosi in entrambi i casi viene suggerito un effetto di « scorcio » facendo in
fiiodo che grandezze tecnicamente eguali « slgmﬁchmq » un valore maggiore sul lato lontano
dallosservatore e uno minore sul lato rivolto verso di esso.
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corrispondente ai trafori gotici) & sovrapposto alla forma umana come una
struttura metallica a se stante. Le linee rette sono «linee di guida»
anziché linee di misura; non sempre il loro sviluppo cotrispondendo a
quello delle dimensioni naturali del corpo, esse determinano Papparenza
della figura solo in quanto la loro posizione indica la direzione in cui si
suppone si sviluppino le membra, e i loro punti di intersezione coincidono

1. Costruzione della figura vista di fronte secondo Villard de Honnecourt.

con certi, caratteristici Joci della figura. Cosi la figura virile in piedi
(fig. 1) risulta da una costruzione che non ha_alcun rapporto-con la
struttura organica del corpo: la figura (tolta la testa e le braccia) & inse-
rita in un pentagono allungato in senso verticale, il cui vertice superiore
& mozzo e il cui lato orizzontale 4B & all’incirca un terzo dei lati lunghi
AH e B6 . Cosi i punti A e B coincidono con le attaccature delle spalle;
i punti 6 e 1 con i talloni; j, punto medio della linea aB, determina la
posizione della fossetta della gola; e i punti che corrispondono ai terzi

1 §i crea cosi una falsa impressione quando, riferendosi a queste figure di Villard,
B. HAENDCKE, Diirers Selbstbildnisse und konstruierte Figuren, « Monatshefte fiir Kunstwissen-

schaft », V (1912), pp. 185 sgg. (p. 188), parla di una « costruzione proporzionale dell’intera
figura di otto “facce” ». )

.
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dei lati lunghi (c, b, E e ¥) determinano rispettivamente la posizione dei
fianchi e delle ginocchia®. :

Anche le teste delle figure umane (come quelle degli animali) sono
costruite non solo sulla base di forme cosi «naturali» come possono
essetlo dei cerchi, ma anche sulla base di un triangolo o addirittura del
pentagono gid ricordato che, di per sé, & del tutto estraneo alla natura?
Le figure di animali (se mai si tenta un qualche genere di articolazione)
sono costruite, in modo del tutto inorganico, sulla base di triangoli, qua-
drati e archi di cerchio (fig. 26)3. E quando sembra prevalere un interesse
per le pure proporzioni (come nella grossa testa riprodotta a figura 24
che & insetita in un largo quadrato suddiviso a sua volta in sedici quadrati
eguali, aventi ognuno il lato di un «naso» come nel canone del Monte
Athos)*, un quadrato messo per ritto, costituito di diagonali e inserito
nel quadrato grande (come nel tipico piano di fondo delle chiavi di volta
gotiche), immediatamente introduce un principio planimetrico, schematiz-
zante, che determina la forma anziché le proporzioni. Proprio questa testa,
tra L’altro, ci convince che tutte queste cose non sono, come si sarebbe
tentati di supporre, pura fantasia (per quanto frequentemente sembrino
confinare con questa): una testa di una vetrata di Reims (fig. 25) corri-
sponde esattamente alla costruzione di Villard non solo per quanto ri-

1 11 significato magico del pentagono non ha certamente maggior importanza nella pour-
traicture di Villard di quanto ne abbia il significato mistico o cosmologico delle misure nume-
" riche pel canone di proporzioni bizantino.

2 Analoghi « sussidi disegnativi » sopravvivono qua e 1 nella pratica degli studi fino ai
tempi moderni; cfr., ad esempio, . MEDER, Die Handzeichnung, Vienna 1919, p. 254, dove
queste consuetudini sono giustamente qualificate come « medievali ». Esse possono ritrovarsi
perfino in Michelangelo: cfr. il disegno riprodotto in k. FrREY, Die Handzeichungen Michela-
gniolos Buonarroti, Berlino 1909-11, n. 290. In modo completo la pourtraiciure di Villard de
Honnecourt sopravvive in un manoscritto francese della metd del Cinquecento (ora a Wash-
ington, D. C., alla Biblioteca del Congresso, Department of Arts, ms. 1) in cui animali e figure
umane di tutte le specie sono schematizzati in modi che ripetono fedelmente quelli di Villard,
salvo mnel fatto che, in accordo coi tempi, il metodo planimetrico del secolo x111 viene in certi
casi combinato con Pimpostazione stereometrica dei teorici del Rinascimento. [Cfr. ora pa-
NoEsky, The Codex Huygens ecc. (citato 2 p. xx), p. 119, figg. 97-99].

3 Anche le figure umane, se rappresentate sedute o in altre posizioni meno correnti, sono
in certi casi ottenute combinando triangoli, ecc.; cfr., ad esempio, Villard, tav. xrm.

4 Colpisce in modo particolare l'elevazione del cranio cui, come nel canone del Monte
Athos, & assegnata la misura di un « naso ». Che anche uno dei ventisei tipi di Diirer mostri
un cranio rialzato in modo da raggiungere l'altezza di un « naso » non dovrebbe interpretarsi
(come fa v. MORTET, La mesure de la figure humaine et le canon des proportions d’aprés les
dessins de Villard de Honnecourt, d’Albert Diirer et de Léonard de Vinci, in Mélanges of-
ferts @ M. Emile Chatelain, Parigi, 1910, pp. 367 sgg.) come prova di un’effettiva dipendenza.

ey
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‘guarda le dimensioni’, ma anche per il fatto che i tratti del viso sono

chiaramente determinati in base all’idea di un quadrato messo per ritto,

Villard de Honnecourt, al pari degli artisti bizantini e bizantineg-
gianti, compi un interessante tentativo di applicare lo schema elaborato
per la costruzione della veduta frontale alla veduta di tre quarti; perd il
suo tentativo si esercitd su figure intere anziché su teste e si esplicd in

1. Costruzione della figura vista di tre quarti secondo Villard de Honnecourt.

modo anche meno differenziato e pid schematico (fig. 1v). Egli utilizzd
lo schema del pentagono gid descritto senza alcuna trasformazione se
non quella di spostare la giuntura della spalla, che precedentemente
cadeva nel punto B, al punto x, approssimativamente a metd della di-
stanza JB. Esattamente come nella costruzione bizantina della veduta di
tre quarti, I'impressione dello «scorcio» & realizzata in modo che la
stessa lunghezza venga a «significare », nel lato pid lontano dallo spetta-
tore, metd dell’ampiezza totale del torso, ad esempio la distanza tra la
fossetta della gola e I'attaccatura della spalla (5x), mentre nel lato rivolto
verso lo spettatore rappresenta solo un quarto della larghezza totale.

! L’unica differenza consiste nella relativa dilatazione dei bulbi oculari.
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Questa curiosa costruzione & forse esempio pid eloquente di una teoria

. . 2o . . . :
delle proporzioni, che, « pour légiérement ouvrier », si occupava e.sclus1
vamente di una schematizzazione geometrica delle dimensioni « tecniche »,
mentte la teoria classica, che si basava su principi diametralmente opposti,
si era limitata a una determinazione antropometrica delle dimensioni

«oggettive ».

1v.

1’importanza pratica dei procedimenti ora definiti fu naturalment‘e
massima 13 dove Dartista era piti strettamente condizionato dalla tradi-
zione e dallo stile generale della sua epoca: ciod nell’arte bizantina} e m
quella romanica®, Nell’epoca successiva I'uso loro sembra rid.urs1 e il
tardogotico del Tre e Quattrocento, che si fonda sull’osser.vamone s0g-
gettiva e sul sentimento, del pari soggettivo, sembra aver rigettato ogni
sussidio costruttivo? N
1l Rinascimento italiano invece guardd alla teoria delle proporzioni

con infinita reverenza; ma, a differenza del Medioevo, non la consid‘erc‘)
piti un espediente tecnico, ma la realizzazione di un postul.ato metaﬁ§1co.
Al Medicevo, & vero, era profondamente familiare un’interpretazione
metafisica della struttura del corpo umano. Un esempio di questo modo
di pensare Pabbiamo visto nelle teoric.e dei Fratelli del'la Purezza, e le
speculazioni cosmologiche, accentrate intorno al!a co.rrls:pondenz.a, pre-
ordinata da Dio, tra P'universo € 'uvomo (e quindi I'edificio ecczlesm.su.co?
ebbero un ruolo eccezionale nella filosofia del secolo xi1. Neg.h scritti d1
| sant'Tldegardo di Bingen & stata scoperta una prolissa t]iattamc:ne in cui
: le proporzioni dell'uomo vengono appunt? splegate mc?dlar.lte Parmonico
' piano della creazione divina®. Ma finché aveva seguito il filone della

1 Anche qui importanza pratica non deve essere sopravvalutata. Le figure costnultieb se-
condo schemi sono, nel complesso, una minoranza rispetto a quellc.a rea]lsrlzzate a manto eéz
. e anche quando gli artisti si preoccupavano di tracciare le linee-guida, eq;_erétentxen Ni siea e
allontanavano durante l’esecu;ig?e (;f;:)., ad esempio, la fig. 20 o la figura di Santa Mar
idoglio d nota . 85). o
Cam%ldf%ﬁigﬁ;iﬂzbastma friquente di una ve‘rt'icale al centro, c-he, per cost dire, regge
- ]a-figura, non.pud essere guardata né come un sussidio per la costruzione né come un mezzo

determinare le proporzioni. ) ) )
pe 3 1LDEFONS HERWEGEN, Ein mittelalterliche Kanon des menschlichen Kirpers, « Reperto-
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cosmologia armonistica la teoria medievale delle proporzioni non aveva
~ avuto rapporti con l'arte; e quando ebbe rapporti con I’arte era gid dege-

nerata in un codice di regole pratiche! che avevano perduto ogni legame
con la cosmologia armonistica2.

Solo col Rinascimento italiano le due correnti tornano a unirsi. In
un’epoca in cui scultura e pittura cominciavano a sollevarsi al rango di
artes liberales e in cui gli artisti si sforzavano di assimilare tutta quanta
la cultura scientifica della loro epoca (e per contro i dotti e gli uomini
di lettere cercavano di intendere l'opera d’arte come esplicazione delle
leggi piti alte e universali) era pid che naturale che anche la teoria pra- -
tica delle proporzioni fosse nuovamente investita di un significato meta-
fisico. Essa fu vista sia come premessa necessaria della produzione arti-
stica sia come espressione dell’armonia prestabilita tra microcosmo e
macrocosmo; inoltre fu considerata come il fondamento razionale della
bellezza. Il Rinascimento, si pud dire, fuse I'interpretazione cosmologica
della teoria delle proporzioni (interpretazione corrente nell’epoca elle-
nistica e nel Medioevo) con la nozione classica di «simmetria» come
principio fondamentale della perfezione estetica®. Come si cercd una sin-

rium fiir Kunstwissenschaft », XXXIT (1909), pp. 445 sgg. Cfr. anche la Cronica di St-Trond
(6. WEISE, « Zeitschrift fiir Geschichte der Architektur », IV [1910-111, p. 126). E guasi
certo che uno studio pid approfondito delle fonti metterebbe in luce nel mondo occidentale
fenomeni molto pid vasti della stessa natura.

1 Cfr. ancora una volta la frase di Villard: « manitre pour légitrement ouvrier ». & ca-
ratteristico della teoria medievale ‘delle proporzioni il fatto che il Manuale del Monte Athos
fornisca un’indicazione specifica di quanto la figura panneggiata debba essere pid larga di
quella ignuda (mezza unitd si deve aggiungere per i panneggi).

2 Che ci sia stata all'origine una connessione del genere & plausibile su basi storiche (cfr.
pp. 81 sgg.). Anche la sostituzione del tipo a dieci « facce » con quello 2 nove pud dipendere
dalla mistica dei numeri o da concezioni cosmologiche (la teoria delle sfere?) [Cfr. ora . saxy,
op. cit. a p. XX]. )

3 Julius von Schlosser ha dimostrato che uno dei primi esponenti postclassici di questa
dottrina, il Ghiberti, I’ha desunta — forse attraverso un intermediario occidentale, del guale si
parlera piti avanti — da una fonte araba, 'Optica di Alhazen. Ancor pid interessante perd & il
fatto che il Ghiberti, pur attingendo ad Alhazen, abbia dato all’idea di proporzionalitd un
valore del tutto diverso. Alhazen non la considera come « il » principio fondamentale della
bellezza; piuttosto la nomina, per cosi dire, e# passant. Nel suo notevole excursus su cid che
noi ora chiameremmo 'estetica, egli enumera non meno di ventidue principi o criteri della
bellezza in quanto & sua convinzione che non esista categoria della percezione ottica (come la
luce, il colore, la massa, la posizione, la continuith ecc.) che non possa agire, in certe condi-
zioni, come criterio estetico; e nel contesto di questa lunga lista appare, senza nessun legame
organico con le altre « categorie », Pelogio della « relazione tra le parti ». II Ghiberti poi
ignord tutte le altre categorie e — mostrando un notevole istinto per cid che & classico ~ ri-
tenne solo il passaggio in cui compare la parola magica « proporzione ».

L'estetica di Alhazen &, tra I’sltro, notevole non solo per la sua divisione del bello in
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tesi tra spirito mistico e razionale, tra neoplatonismo e aristotelismo, cosi
si interpretd la teoria delle proporzioni sia dal punto di vista della cosmo-
logia armonistica che da quello dell’estetica normativa. Essa sembrava
poter gettare un ponte tra la fantasia tardoellenistica e 'ordine classico,
policleteo. Forse la teoria delle proporzioni apparve cosi preziosa al pen-
siero del Rinascimento proprio perché solo essa, che era matematica e
speculativa a un tempo, poteva soddisfare alle disparate esigenze spiri-
tuali dell’epoca. ' :

Cosi doppiamente, o tre volte, santificata (come valore aggiuntivo
dobbiamo considerare l'interesse storico che gli «eredi dell’antichiti »
erano tenuti a nutrire per le magre allusioni degli autori classici, sempli-
cemente perché questi autori erano classici)’, la teoria delle proporzioni

toccd un prestigio senza pari nel Rinascimento. Le proporzioni del corpo i
. . s
umano furono lodate come un concretarsi visivo dell’armonia musicale?,:

tanti criteri quante sono le categorie dell’esperienza visiva, ma,’ soprattutto, per il suo con-
vincente relativismo. La distanza pud contribuire alla bellezza in quanto attenua le imperfe-

* zioni e le irregolaritd; ma lo stesso vale per la vicinanza in quanto fa apprezzare le finezze del

disegno ecc. (cfr. per contrasto, 'assolutismo degli stoici‘ [AETIUS, .S{aicorw{z ?eterum Frag-
menta, ed. J. ab Armin, Lipsia 1903, II, pp. 229 sgg.]: « 11.» colo:q pid bell’o & 1.azzurro cupo,
« la» forma pit bella & la sfera, ecc.). Infine il passaggio in questione dellQOpfzm (ch.e fu,n-
preso parola per parola, senza distinzioni, da un autore medlfzvalc come Vltt?ulq) merita 1 at-
tenzione degli orientalisti se non altro perché una ccnsldeta?lone cosi esc}usxvamente estetica
del bello sembra estranea al pensiero arabo; si veda, ad esempio, I8N CHALDON (Khaldoun), P;:o:
legomena (trad, franc. in « Notices et Extraits de 'la Biblxotheq}xe Impenale », X]XXX, Parigi
1862-63, vol. 11, p. 413: « ... e questa [ciod la giusta proporzione, intesa qui in senso tanto
estetico che morale] & cid che viene indicato con il termine l.:)ello. e b.uono ». .

1 Vitruvio, utilizzato e interpretato con tanto zelo dagli scrittori del quascxmento, non
era sconosciuto al Medioevo (cfr. SCHLOSSER, op. cit., p- 3% [e ora H. Kock, citato a p. xx]);
ma per 'appunto le indicazioni specifiche delle proporzioni erano generalmente trascurate da-
gli scrittori medievali. Di regola essi accoglievano dell’auto_re lapno,. qltrc alla dxvmone. della
faccia in terzi, solo il principio che la figura umana possa inscriversi in un quad:.ato e in un
cerchio {principio che si prestava all'interpretazione cosmologlca); nessun tentativo fu ffxttc?
di riscontrare empiricamente i dati di Vitruvio e femmeno di correggere le ovvie corruzioni
del suo testo (cfr. note 1 a p. 72 e 2 a p. 97). Il Ghiberti propone di condurze il cercluq in-
torno alla figura facendo centro non all’ombelico ma all’inguine. CESARE CESARIANO, M.. Yz.lru-
vio Pollione, De Achitettura Libri Decem, Como 1521, foll. XLIX e I, utilizzo la'dlvxslone
vitruviana della faccia in tre parti eguali, ognuna delle quali rappresenta un trentesuno,'della
lunghezza totale della figura, per costituire una « scacchiera calibrata » comprendente intera

ura, ecc. : . ]

fi 2 Cfr., ad esempio, Pomponio Gaurico, De sculptura (ec!. H. Brockh§us, Vienna 1886,
pp. 130 sgg.). Piil avanzata, in questo senso, & un’opera pubblicata a V?nula nel 1525, Fran-
cisci Giorgii Veneti de barmonia mundi totius cantica tria. Che lo scrittore (lo stesso Fran-
cescoGiorgi che fornf il ben noto rapporto su san Francesco giella Vigna a Venezia), dall.a
possibilitd di inscrivere la figura umana in un cerchio — il cui centro, come aveva fatto il
Ghiberti, trasferisce allinguine — deduca una corrispondenza tra microcosmo e macrocosmo
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furono ridotte a generali principi aritmetici o geometrici (in particolare
la «sezione aurea », alla quale quest’epoca piti che mai devota a Platone
attribuf un’importanza esorbitante) !; furono messe in relazione con varie
divinita classiche, per cui parvero investite di un significato antiquario e
storico non meno che mitologico e astrologico? E si fecero ntovi tenta-
tivi (sulla base di un’osservazione di Vitruvio) di far corrispondere le
proporzioni umane con quelle di edifici e parti di edifici, per dimostrare
sia la « simmetria» architettonica che la vitalith antropometrica dell’ar-
chitettura 3, :

A questo alto concetto della teoria delle proporzioni tuttavia non
sempre si accompagno la tendenza a perfezionare i metodi. Quanto pid
entusiasti gli autori del Rinascimento si mostrano nell’esaltare il signi-
ficato metafisico delle proporzioni, tanto meno appaiono disposti, in
genere, allo studio e alla verifica empirica di esse. Quel che in pratica
essi realizzarono fu, generalmente parlando, poco pid di una ricapito-
lazione (al piti una rettifica) di Vitruvio o, ancora piti spesso, la ripeti-
zione del sistema delle nove unitd gia noto al Cennini. Solo in qualche
caso tentarono di definire le misure della testa mediante un nuovo me-
todo* o, per accordarsi alla conquista della terza dimensione, cercarono

non & cosa insolita. Egli perd stabilisce anche una relazione tra i rapporti di altezza, larghezza
e profondita all'interno della figura umana e le dimensioni dell’arca di Nog (300 : 50 : 30) e con
molta serietd pone eguaglianze tra certe proporzioni e gli antichi intervalli musicali, ad esempio:
lunghezza totale : lunghezza meno la testa = 9 : 8 (fonus)
lunghezza del torso : lunghezza delle gambe = 4 : 3 (diatessaron)
* torace (dalla fossetta del collo all’ombelico) : addome = 2 : 1 (diapason), ecc.

L’autore deve la conoscenza dell’opera di Francesco Giorgi, che, per quanto raramente
citato nella letteratura storico-artistica, & tutt’altro che privo di importanza per le sue possi-
bili connessioni con la teoria diireriana delle proporzioni (cfr. sotto, la nota 2 a p. 101), a
quella che un tempo era la Biblioteca Warburg ad Amburgo ed ora & il Warburg Institute del-
Puniversitd di Londra. : .

1 Cfr., ad esempio, Luca paciort, De divina proportione, ed. C. Winterberg, « Quellen-
schriften fiir Kunstgeschichte », nuova serie, IT, Vienna 1889, pp. 130 sgg. Inoltre: MAwrIO
EQuIcoLA, Libro di natura d'amore, da noi citato dall’edizione di Venezia, 1531, fol. 78 r-v.

2 GIOVANNI PAOLO LOMAZZ0, Trattato dell’arte della pittura, Milano 1584 (ristampato a
Roma nel 1844), libro IV, cap. 3; libro I, cap. 31. .

3 Cosi, ad esempio, il FILARETE, op. cif.; inoltre L. B. ALBERTI, De re aedificatoria, V1I,
cap. 13; dopo di lui, GIaNN0Zz0 MANETTI (ed. Muratori, SS. rer. Ital., 111, parte I, p. 937);
LOMAZZO, op. cit., libro I, cap. 30, ecc. Corrispondenze del genere sono particolarmente inte-
tessanti quando si tenta di illustrarle pittoricamente come, ad esempio, nel Codex Angelo da
Cortina, ora alla Biblioteca Civica di Budapest, oppure per mano di Francesco di Giorgio Mar-
tini (trattato- citato sopra, alla nota 1 di p. 80), volume delle tavole, tav. 1.

4 Cfr. GHIBERTI, op. cit., che incidentalmente ripete il canone vitruviano in aggiunta al
suo; cfr. anche LUCA PACIOLI, 0p. cif.
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-di integrare le norme relative a lunghezza e larghezza con altre relative

alla profonditd !, 1.’alba di una nuova era si sente principalmente nel fatto
che i teorici cominciano a controllare i dati forniti da Vitruvio misurando
le statue classiche: e in quest’operazione dapprima i dati vitruviani risul-
tano in tutto confermati?, ma pid tardi in certi casi si ottengono dati
diversi® L’affacciarsi di un’epoca nuova si avverte anche nel fatto che
almeno alcuni di loro, spesso richiamandosi alla mitologia classica, insi-
stono su certe differenze rispetto al canone ideale.

La coesistenza delle due tradizioni, vitruviana e pseudovarroniana,
implicava di per sé due tipi differenti, uno di nove «teste» di altezza,

Paltro di diect; e quando a questi due tipi se ne aggiunse un terzo, ancora

meno alto, i teorici arrivarono a una triade che poteva essere messa in
relazione, a piacere, con certe divinita?, con i tre stili dell’architettura
classica® o con le categorie di nobilts, bellezza e grazia®. E comunque
significativo che la nostra aspettativa di vedere questi tipi elaborati det-
tagliatamente rimanga quasi sempre delusa. Quando si arriva alle misure
singole, precise, gli autori o tacciono o, pur ammettendo una pluralita di
tipi, si limitano a definirne uno che, a un ulteriore esame, risulta essere
eguale a una delle antiche varianti dei canoni di Vitruvio .e del Cen-
nini”. E se il Libro I del Trattato della Pittura del Lomazzo fa eccezione
sia per la grande varietd dei tipi, che per I’esatta e analitica indicazione
delle misure, cid si deve al semplice fatto che il Lomazzo, che scriveva a
una data inoltrata come il 1584, aveva dietro a sé dei precedenti che po-
teva sfruttare senza riguardi: I"uomo alto nove teste (cap. 9) & identico al
«Tipo D » di Diirer, quello alto otto teste (cap. 10) & eguale al « Tipo B»
dello stesso, quello alto sette teste (cap. 11) corrisponde al « Tipo A » dii-

1 Questo vale per Pomponio Gaurico che ~ certo per influsso di L'eonardo da .Yind, come
risulta anche da altri particolari — fornisce un’informazione comparativamente pig particola-
reggiata di altri autori.

2 LUCA PACIOLI, op. cii., pp. 135-36.

3 CESARE CESARIANO, 0p. cit., fol. XLVIII. o o

4 Cfr. Lomazzo, op. cit., IV, 3. La sua identificazione de}l; divinitd pagane:con figure
cristiane fu anticipata da Diirer. ] .

5 FILARETE, 0p. cit.; cfr. anche FRANCESCO GIORGI, 0p. cit., I, pp. 229 sgg., dove un tipo
di nove « teste » d’altezza viene distinto da uno di sette « teste ». N .

6 Cosf in Federigo Zuccari (cfr. SCHLOSSER, La letteratura artistica, 23 ed., Firenze 1956,
pp. 388 sgg.). . ) !

-1-Tdentica a quest’ultimo &, ad esempio, la_ﬁgkkza§<gdouca.>§-d§l,]_§ﬂarete che, cosa ab-
bastanza strana, risulta pid agile di quella « ionica» e di quella « corinzia ».

o

-
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reriano, la sottilissima figura del cap. 8 corrisponde al « Tipo E » eccetera.

Per quanto riguarda le conoscenze positive e i metodi, solo due artisti-
teorici del Rinascimento italiano compirono passi decisivi nello sviluppo
della teoria delle proporzioni al di 1a degli schemi medievali: L.eon Bat-
tista Alberti, il profeta del «nuovo grande stile» nell’arte, e Leonardo
da Vindi, il vero iniziatore di essol.

Entrambi ebbero in comune il proposito di sollevare la teoria delle
proporzioni al livello di una scienza empirica. Insoddisfatti dei dati insuf-
ficienti di Vitruvio e dei loro predecessori italiani, essi trascurarono la
tradizione per rivolgersi invece a un’esperienza appoggiata a un’osserva-
zione accurata della natura. Da veri italiani non tentarono di sostituire
il tipo unico, ideale, con una pluralita di tipi « caratteristici». Cessarono
perd.di determinare questo tipo ideale sulla base di una metafisica ar-
monistica o accettando i dati di alcune autoritd consacrate: si avventu-
rarono invece ad affrontare direttamente la natura e si accostarono al
cotpo umano vivente con il compasso e la squadra. Senonché da una
folla di modeHi essi scelsero quelli che, a loro giudizio e a giudizio di
competenti consiglieri, apparivano i piti belli2 Il loro intento era di sco-
prire I'ideale in un tentativo di definire il normale, e invece di limitarsi a
determinare le dimensioni in forma sommaria e solo nella misura in cui
erano visibili sul piano, tentarono di avvicinarsi all’ideale di un’antropo-
metria puramente scientifica precisando le misure con grande esattezza
e con una costante attenzione alla struttura naturale del corpo, non solo
nel senso dell’altezza ma anche della larghezza e della profondita.

L’Alberti e Leonardo venivano cosf ad integrare una pratica artistica,
affrancata dalle restrizioni medievali, con una teoria delle propotzioni
che forniva all’artista piti che uno schema planimetrico di disegno: una
teoria che, basandosi sull’osservazione empirica, era in grado di definire
la normale figura umana nella sua articolazione organica e nella sua plena
tridimensionalitd. Queste due grandi personalith « moderne » tuttavia dif-
feriscono in un punto molto importante: I'Alberti tentd di raggiungere

1 Si spera che gli studi di Bramante sulle proporzioni, la cui esistenza & attestata da nu-
merose citazioni, siano in futuro scoperti.

2 ALBERTI, 0p. cit., p. 201. Leonardo (Leowardo da Vinci, das Buch von der Malerei,
ed. H. Ludwig [« Quellenschriften fiir Kunstgeschichte », XV-XVII], Vienna 1881, §§ 109
€ 137) ammette anche la validitd della pubblica opinione generale (cfr. pLATONE, I Politico,
602 b).
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lo scopo comune ad entrambi perfezionando il metodo, Leonardo espan-
dendo ed elaborando il materiale. Con I'ampiezza di vedute che carat-
terizzd anche il suo accostamento all’antico’, PAlberti si liberd, per
quanto riguarda il metodo, da ogni tradizione. Richiamandosi solo vaga-
mente all’affermazione di Vitruvio, per cui il piede & eguale a un sesto
della lunghezza totale del corpo, egli escogitd un nuovo ingegnoso sistema
di misure da lui chiamato Exempeda: divise la lunghezza totale della
figura in sei pede};\\s;e-ss‘*aﬁté'unceolae (pollici) e seicento wminuta (unita

minime)?, col risultato di poter facilmente (e tuttavia con precisione)

ottenere e ordinare tabularmente le misure prese dal modello vivo

(fig. 27); le quantita potevano perfino sommarsi e sottrarsi come elementi

decimali, come del resto sono. I vantaggi di questo nuovo sistema sono
! ovvi. Le unitd tradizionali — « teste» o «visi» — erano troppo estese per
delle misurazioni particolareggiate >. Esprimere le misure in frazioni ordi-
narie della lunghezza complessiva era malagevole, in quanto & impossibile
determinare quante volte una lunghezza incognita sia contenuta in una
cognita senza una lunga serie di esperienze (ci volle la «unica et infinita
diligentia» di un Diirer per seguire questo metodo senza perdere la
pazienza). D’altronde applicare le unitd commerciali di misura (afi esem-
pio, il « cubito fiorentino» o la «canna romana») e le loro suddivisioni,
sarebbe stato inutile in quanto lo scopo era di definire non le misure asso-
lute delloggetto, ma quelle relative: all’artista poteva essere utile solo
un canone che gli permettesse di rappresentare una figura qualunque
fosse la scala che gli si richiedeva.

T risultati ottenuti dallo stesso Alberti sono, lo si deve ammettere,
alquanto limitati; consistono in un’unica tavola di misure che perd egli
dichiara di aver verificato analizzando un numeto considerevole di per-
sone diverse P'una dall’altra®. Leonardo, invece di affinare il metodo di

t Cfr. anche, ad esempio, DAGOBERT FREY, Bramaﬂte:ludif_’n, I, Vienna‘1.915, p. 84. .
2 ALBERTI, op. cit., pp. 178 sgg. Il termine Exempeda si suppone derivi dal verbo #Eep-

webéw (« Osservare strettamente »); secondo altri il termine implicherebbe, in un greco discu-

ibile, Iidea di un « sistema di sei piedi ». )

tlblleg llid:iastema albertiano, d’altro canto, era troppo compllicatf) perché potesse servire pra-
ticamente. Nella pratica il pid_degli_artisti_ricorrevano all’'unitd di una « testa » divisa in meta
o terzi; cfr. il noto disegno di Michelangelo, Thqde 532‘ (foto Braun 116)_. Cpme ‘Iim stesso
effermava, Uinteresse di Michelangelo era rivolto in r.ealta meno alla compilazione di misure
numeriche che non all’osservazione di « atti » e « gesti ».

4 ALBERTI, op. cit., pp. 198 sgg.
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misurazione, si concentrd sullo sforzo di ampliare il campo di osserva-
zione. Operando sullé proporzioni umane — contrapposte a quelle equi-
ne — egli per lo pit fece ricorso, sul modello di Vitruvio e in netto con-
trasto con tutti gli altri teorici italiani !, al metodo delle frazioni ordinarie
senza tuttavia respingere del tutto la suddivisione «italo-bizantina» del
corpo in nove o dieci « facce » 2. Egli poteva accontentarsi di questi me-
todi relativamente semplici perché interpretava la somma prodigiosa di
materiale visivo che raccoglieva (senza, purtroppo, mai sintetizzarlo) da
un’indagine condotta da un punto di vista assolutamente originale. Identi-
ficando il bello con il naturale, egli cercava di definire non tanto I’eccel-:
lenza estetica quanto I'organica uniformita della forma umana; e per lui,
il cui pensiero scientifico era largamente dominato dall’analogia?, il cri-
terio di tale organica uniformitd consisteva nel fatto che si verificassero
«corrispondenze » tra il maggior numero_possibile di parti del corpo
umano, non importa se spesso disparate *, Cosi molte delle sue afferma-
zioni sono espresse in questa forma: «da x a y & simile a lo spatio che &

pometria in una nuova direzione: si accinse a un’indagine sistematica di
quei processi meccanici e anatomici attraverso i quali le dimensioni ogget-
tive di un corpo umano, in piedi e in quiete, mutano a seconda delle cir-
costanze: e con questo venne a fondere la teoria delle proporzioni umane
con una teoria del movimento umano. Determind I'ispessirsi delle giun-

1 Di essi egli fece estratti e rettificd errori (RicuTER, The Literary Works of Leonardo da
Vinci, Londra 1883, n. 307, tav. x1). Che il Lomazzo si sia servito del metodo delle frazioni
ordinarie si spiega con I'influsso di Diirer (cfr. sopra pp. 94, 95).

2 Negli studi di Leonardo coesistono senza differenziazione entrambi i tipi (uno corri-
spondente alle proporzioni vitruviane, U'altro al canone di Cennini e del Gaurico): sicché &
spesso difficile o impossibile distinguere se un’affermazione risale all'uno o all’altro tipo. [Per

- il sistema, molto pid elaborato, seguito da Leonardo nella determinazione delle proporzioni

del cavallo, cfr. ora E. PANOFsKY, The Codex Huygens and Leonardo da Vinci's Art Theory,
« Studies of the Warburg Institute », XIII, Londra 1940, pp. 51 sgg.].

3 Cfr. L. oLscukl, Geschichte der neusprachlichen wissenschaftlichen Literatur, 1, Heidel-
berg 1919, pp. 369 sgg. Tutravia I'interpretazione leonardesca dell’Olschki non mi trova sempre
consenziente.

4 Cfr. . paNoFsky, Diirers Kunsttheorie, Berlino 1915, pp. 105 sgg. 1l metodo di « sta-
bilire analogie » fu adottato da Pomponio Gaurico e, tra gli altri, da Africano Colombo, che
aggiunse alla sua breve opera sui pianeti (Natura et inclinatione delli seite Pianeti) una teoria
delle proporzioni per pittori e scultori (che per tutto il resto si basa su Vitruvio). La fusione
che egli opera tra dottrine astrologiche e la teoria delle proporzioni & un caratteristico tenta-
tivo di reinterpretare il naturalismo scientifico di Leonardo nello spirito del misticismo cosmo-
logico.

infra v e z». Soprattutto perd egli estese le vere aspirazioni dell’antro- !
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ture quando si piegano o I’espansione e la contrazione dei muscoli con-
nessa con il piegarsi o lo stendefsi del ginocchio o del gomito, e infine
cercd di ridurre tutti i movimenti a un principio generale che pud indi-
carsi come il principio del moto circolare continuo ed uniforme*.

Questi due sviluppi illuminano quella che forse & la differenza pid
sostanziale tra il Rinascimento e tutti i precedenti periodi dell’arte.

Abbiamo visto in pifi occasioni che tre possono essere le circostanze
che spingono I’artista a distinguere tra proporzioni « tecniche» e propor-
zioni « oggettive»: l'influenza del movimento organico, I'influenza dello
scorcio prospettico e la preoccupazione di quella che sard I'impressione

ottica dell’osservatore. Questi tre elementi capaci di determinare varia-

zioni hanno una cosa in comune: presuppongono il riconoscimento, sul
piano artistico, della soggettivita. Il movimento organico introduce nel
calcolo della composizione artistica la volontd soggettiva e le emozioni
soggettive della cosa rappresentata; lo scorcio introduce I’esperienza
visiva soggettiva dell’artista; e quei correttivi «euritmici» che inter-
vengono a modificare quel che & giusto in favore di cid che sembra giusto,
introducono D’esperienza visiva soggettiva di un potenziale osservatore.
Ed & il Rinascimento che per la prima volta non solo afferma, ma for-
malmente legittima e razionalizza queste tre forme di soggettivita.
Nell’arte egizia solo I’elemento oggettivo contava in quanto gli esseri
rappresentati non si movevano per volonta e coscienza proprie, ma sem-
bravano bloccati, in forza di leggi meccaniche, in questa o quella posi-
zione per leternitd. D’altronde in quell’arte non si aveva scorcio, né
concessioni venivano fatte all’esperienza visiva dell’osservatoreZ Nel
Medioevo P’arte aveva sposato, per cosi dite, la causa del piano contro
quella sia del soggetto che dell’oggetto e aveva prodotto quello stile in
cui, per quanto si avesse un movimento «in atto» (contrapposto a movi-
mento « potenziale»), le figure sembravano agire sotto I'azione di una
forza superiore, anziché di propria libera volont3, e in cui, per quanto i
U Trattato della pitinra, §§ 267 sgg. 1 Alberti aveva gid osservato (op. cit., p. 203) che la
larghezza e lo spessore del braccio mutano a seconda del movimento che esso compie; non

aveva perd ancora tentato di determinare in cifre la misura di questi cambiamenti. [Per la
teoria leonardesca del movimento circolare cfr. ora panorsky, The Codex Huygens ecc. cit.,
pp. 23 sgg., fige. 7-13]. .

2 Tralasciando ogni considerazione stilistica, dobbiamo tener presente che le pid impor-
tanti opere d’arte egizie non erano create per essere viste; erano infatti collocate in tombe
buie e inaccessibili, fuori di ogni sguardo.
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-corpi ruotassero e si torcessero in vario modo, non si realizzava, né era
ricercata, un’effettiva impressione di profonditd. Solo nell’antichita clas-
sica i tre fattori soggettivi del movimento organico, dello scorcio pro-
spettico e dei correttivi ottici erano stati ammessi; ma — e in questo sta
la differenza fondaméntale — tale ammissione era stata, per cosi dire, non
ufficiale. L’antropometria policletea non era stata affiancata da una teoria
del movimento egualmente sviluppata, né da una teoria della prospettiva
portata allo stesso grado di sviluppo; lo scorcio, quando lo si incontra nel-
Parte classica, non risulta dall’interpretazione dell’immagine visiva come
una proiezione centrale costruibile attraverso metodi strettamente geome~
trici; e infine i correttivi intesi a rettificare la visione dell’osservatore era-
no, per quanto ne sappiamo, eseguiti direttamente a occhio. Fu percid
un’innovazione fondamentale quella del Rinascimento che integrd I'antro-
pometria con una teoria fisiologica (e psicologica) del movimento e con
una teoria matematicamente esatta della prospettiva .

Quanti amano interpretare i fatti storici simbolicamente possono ve-
dere in questo lo spirito di una concezione specificamente « moderna»
del mondo, che consente al soggetto di affermare se stesso di contro al-
Poggetto come qualcosa di autonomo ed eguale. L’antichith classica non
era arrivata a consentire Iesplicita formulazione di questo contrasto e il
Medioevo riteneva che tanto il soggetto quanto 'oggetto fossero som-
mersi in una pid alta unita.

11 passaggio in atto dal Medioevo al Rinascimento (e, in un certo
senso, oltre il Rinascimento) pud essere osservato, e per cosi dire al mi-
croscopio, nello sviluppo del primo teorico tedesco delle proporzioni:
Albrecht Diirer. Erede della tradizione nordica, gotica, egli part{ da uno
schema planimetrico di superficie (che all’inizio nemmeno comprendeva
i dati vitruviani) col quale, come nella pourtraicture di Villard, si preten-
deva di determinare posizione, movimento, contorno e proporzioni nello

! Nel Rinascimento anche le alterazioni « euritmiche » cui dovevano sottostare le misure
nelle opere poste pid in alto del livello dell’occhio (oppure, ad esempio, sui muri di una
volta) erano determinate attraverso un’esatta costruzione geometrica. Cfr. i consigli di Leo-
nardo cirea il n'lod'o di dipingere oggetti su muri curvi (RICHTER, op. cit., tav. xxx1, Trattato;
§'130), o quelli di Diirer circa il modo di scalare le lettere che, per quanto collocate a livelli
differenti, dovevano apparire dello stesso formato (Underweysung der Messung..., 1525, fol.
K. 10). Il metodo diireriano, trasferito dalle iscrizioni alle pitture murali, lo si ritrova in
BARBARO, op. cit., § 23.
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it

y. Albrecht Diirer,‘ « Figura virile D ».

stesso tempo (fig. 28) L. Sotto I'influenza di Leonardo e dell’Alberti, perd,
egli venne orientando le sue ricerche verso una scienza puramente antro-
pometrica cui attribuiva un valore pid istituzionale che pratico: «Nelle
rigide posizioni in cui sono disegnate nelle pagine precedenti, — egli dice
dei suoi numerosi, elaborati paradigmi, — le figure non sono di alcuna

I £ questa affinith della struttura, pid che non le corrispondenze casuali osservate dal
Mortet (cfr. sopra la nota 4 a p. 88) a rappresentare un rapporto intrinseco tra Diirer e il Me-
dioevo, soprattutto Villard de Honnecourt. Mi pare percid che H. Wolflin (in « Monatshefte
fiir Kunstwissenschaft », VIII, 1915, p. 254) sopravvaluti la cosa quando afferma che il Mor-
tet ha rettamente individuato il rapporto tra i primi studi di Diirer sulle proporzioni umane
e la tradizione gotica. Si pud ricordare a questo proposito che Edmund Schilling ha scoperto
archi di cerchio tracciati col compasso nel disegno di San Sebastiano L. 190, che questo au-
tore aveva dichiarato appartenente alla serie dei disegni costruiti che inizia con i disegni
L. 74-75 (fig. 28).
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utilitd » !, Nella sua ricerca disciplinata, e senza ricompensa, del sapere -
fine a se stesso Diirer impiegd il metodo classico e leonardesco delle fra-
zioni' ordinarie (fig. v) nel I e nel II libro, e gli Exempeda albertiani
nel ITT (Punith minima di questo sistema, un seicentesimo, fu' da lui sud-
divisa in tre altri sottomultipli)2 Ma egli superd entrambi i grandi ita-
liani non solo per la varieta e precisione delle sue misure, ma anche per
un limite che seppe imporsi con schietto senso critico. Rinunciando deci-
samente all’ambizione di scoprire un canone ideale di bellezza, si assunse
il compito, infinitamente pid gravoso, di glaborare diversi tipi « caratte-
ristici» che, ciascuno a suo modo, avrebbero «evitato la informe bruts

a un esemplare di figura infantile e le misure dettagliate della testa, del
piede e della mano®. Insoddisfatto anche di questo, indicd i modi e i
mezzi per variare ulteriormente questi molti tipi fino a definire addi-

rittura I'anormale e il grottesco con metodi strettamente geometrici
(fig. vi)*.

I « Dan die Bilder ddchten so gestrackt, wie sie vorn beschrieben sind, nichts zu brau-
chen ». Cfr. paNoFsky, Diirers Kunsitheorie cit., pp. 81 sgg., in particolare pp. 89 sgg. e
111 sgg. .

2 E un problema dibattuto come Diirer abbia potuto conoscere cos{ da vicino il sistema
albertiano degli Exempeda dato che il De Statua, in cui & descritto, non fu pubblicato che
molti anni dopo la morte di Diirer. Si pud ragionevolmente supporre che la sua fonte sia stata
la Harmonia mundi totius di Francesco Giorgi (cfr. sopra la nota 2 alle pp. 92, 93). Quest'opera
contiene infatti (fol. C. 1) una descrizione particolareggiata del metodo dell’Alberti che — a
prescindere dal fraintendimento di un termine — & abbastanza accurata e viene ad essere equi-
valente ad una citazione diretta: « Attendendum est ad mensuras, quibus nonnulli microcos-
mographi metiuntur ipsum humanum corpus. Dividunt enim id per sex pedes... et mensuram
unius ex iis pedibus hexipedam [!] vocant. Et hanc partiuntur in gradus decem, unde ex sex
hexipedis gradus sexaginta resultant, gradum vero quemlibet in decem... minuta ». (« Occorre
far attenzione alle misure con cui certi microcosmografi misurano lo stesso corpo umano. Lo
dividono infatti in sei piedi... e chiamano exempeda [!] la misura di ognuno di questi piedi.
Questa misura dividono in dieci parti [gradus; I’Alberti le chiama unceolae]; cosicché dai sei
exempeda risultano in totale sessanta parti, ed ognuna di queste si divide in dieci unitd pid
piccole [minuta & Pautentico termine albertiano] »). L’autore stesso tuttavia preferisce una di-
visione in trecento minuta anziché in seicento per mantenere le corrispondenze accennate sopra
(cfr. nota 2 alle pp. 92, 93) tra corpo umano ed arca di Noé. La data di pubblicazione del-
P'opera di Francesco Giorgi, 1525, concorderebbe con la nostra ipotesi dato che si pud provare
(cfr. panorsky, Diirers Kunsttheorie, p. 119) che Diirer venne per la prima volta a cono-
scenza del sistema degli Exempeda tra il 1523 e il 1528. [Agrippa di Nettesheim pud averlo
attinto dalla stessa fonte dato che accenna al sistema degli Exempeda nell’edizione a stampa
del suo De occulta philosophia (pubblicato nel 1531), II, 27, ma non nella versione origi-
nale del 1509].

3 ALBRECHT DURER, Vier Biicher von menschlicher Proportion, Norimberga 1528, libri I
e II.

4 Ibid., libro III.
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Diirer inoltre tentd di completare la sua teoria delle misure con una
teoria del movimento (che perd risultd -alquanto infelice e meccanica’,
non disponendo egli di adeguate conoscenze anatomiche e fisiologiche)
e con una teoria della prospettiva 2. Dato che, al pari del pittore e teorico
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“italiano Piero della Francesca, voleva vedere la prospettiva applicata tanto

alle figure umane che agli oggetti inanimati, si provd a rendere pid fa-
cile questo complicatissimo processo riducendo le superfici irrazionali del
corpo umano a forme definibili con semplici piani®: ed & straordinaria-
mente istruttivo confrontare questi schemi, elaborati tra il *20 e il ’30,
con le costruzioni di circa il 1500 (fig. 28). Invece di preoccuparsi della

! ALBRECHT DURER, Vier Biicher von menschlicher Proportion cit., libro IV.

2 m., Underweysung der Messung mit dem Zirkel und Richtscheyt, Norimberga 1525,
fol. P. L. v sgg. .

3 1., Vier Biicher von menschlicher Proportion cit., libto IV e numerosi disegni. Mi
riferisco al famoso « sistema del cubo » che, stando al Lomazzo, risale al Foppa e che pid
tardi doveva essere ripreso e sviluppato dallo Holbein, dall’Altdorfer, da Luca Cambiaso,
Erhard Schén e altri (cfr. MEDER, op. cit., p. 624, figg. alle pp. 319, 619, 623). Questo sistema
& da mettere in relazione con certi disegni di teste di Diirer in cui le superfici sono ridotte a

~—poligoni(illustrate in MEDER, op. cit., p. 622); espediente questo che I’autore del presente

scritto ha tentato di far risalire a fonti italiane (« Kunstchronik », nuova serie V, XXVI [1915],
col. 514 sgg.) e per il quale il Meder (p. 564, fig. 267) ha indicato pidi stringenti analogie,
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rappresentazione finale, Diirer vecchio si limita a prepararla; invece di de-
finire i contorni con archi di cerchio, egli inscrive delle unita plastiche in
solidi stereometrici; alla schematizzazione matematica del disegno lineare
oppone una chiarificazione matematica dei concetti plastici {fig. 29)™.

%)

Ui

vit. Erhard Schin (?) Figurazione schematica del movimento umano.

V.

1 Vier Biicher von menschlicher Proportion rappresentano un vertice
mai prima raggiunto dalla teoria delle proporzioni e che questa non
avrebbe pid raggiunto nemmeno in seguito. Per altro rappresentano anche
Pinizio del suo declino. Diirer stesso cedette, in certa misura, alla tenta-
zione di coltivare lo studio delle proporzioni come fine a se stesso: con
la loro ammirevole esattezza e complessiti, le sue ricerche sconfinarono
in misura sempre maggiore dal campo della loro utilit sul piano artistico
e finirono per perdere quasi ogni contatto con P’esercizio dell’arte. Nella
sua opera le conseguenze di questa ipersviluppata tecnica antropometrica

1 In un modo diverso, non piti planimetrico, la figura in movimento & schematizzata in
una serie di disegni attribuiti a Erhard Schin, di cui un esempio & riprodotto nella figura v
(riproduzioni anche in Fr. W. GHILLANY, Index rarissimorum aliguot librorum, quos habet
bibliotheca publica Noribergensis, 1846, p. 15). Per il metodo seguito in questi disegni, cfr.
I'illustrazione nel Trattato di Leonardo, § 173.
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sono meno avvertibili delle conseguenze dei suoi primi imperfetti tenta-
tivi. E se ricordiamo che la pit piccola unitd del suo sistema metrico,
la cosiddetta « particella» (Triinzlein), era inferiore al millimetro, risulta
evidente la frattura esistente tra teoria e pratica.

Gli sforzi di Diirer intorno alla teoria delle proporzioni, come bran-
ca autonoma della teoria artistica, furono percid seguiti, da un lato, da
una serie di insignificanti opere di bottega, tutte pid o meno dipen-
denti dall’opus maius diireriano, come gli opuscoli di Lautensack’, di
Beham?, di Schon?, di Van der Heyden?* o Bergmiiller3; dall’altro, da
opere aridamente dogmatiche come quelle di uno Schadow® o di uno
Zeising?. Ma se i suoi metodi non giovarono, come egli aveva sperato,
all’arte, risultarono invece di grande valore per lo sviluppo di nuove
scienze come I’antropologia, la criminologia e, cosa pid sorprendente, la
biologia ®. ,

Questi sviluppi finali della teoria delle proporzioni corrispondono del
resto all’evoluzione generale dell’arte stessa. Il valore e il significato arti-
stico di una teoria, che si occupava esclusivamente delle dimensioni og-
gettive di corpi contenuti in limiti definibili, dovevano necessariamente
dipendere dall’importanza che si attribuiva a questi corpi e ciog se essi
erano o no riconosciuti come il fine ultimo dell’attivita artistica. L’impor-
tanza della teoria era percid destinata a ridursi via via che il genio arti-

~ stico cominciava a porre I'accento sulla concezione soggettiva dell’oggetto
_anziché sull’oggetto stesso. Nell'arte egizia la teoria delle proporzioni

significava quasi tutto perché il soggetto non significava quasi nulla;

1 u. LAUTENSACK, Des Circkels und Richtscheyts, auch der Perspectiva und Proportion
der Menschen und Rosse kurtze doch griindliche Underweisung, Norimberga 1564.

2 H. s. BEHAM, Dies Biichlein zeyget an... ein Mass oder Proportion des Ross, NO[iE.ﬂ-
berga 1528; 1., Kunst und Lere Biichlein..., Francoforte 1546 (e ristampato di frequente in
seguito); cfr. anche le sue incisioni, pp. 219-21.

3 E. scHON, Underweysung der Proportion und Stellung der Possen, Norimberga 1542
(ed. in facsimile a cura di L. Baer, Francoforte 1920).

4 3. VAN DER HEYDEN, Reissbiichlein ecc., Strasburgo 1634.

5 1. . BERGMULLER, Anthropometria oder Statur des Menschen, Augusta 1723,

6 . scHADOW, Polyclet oder von den Massen der Menschen, Berlino 1834 (112 ed. Ber-
lino 1909). i

7 A. ZEISING, Nene Lebre von den Proportionen des Kirpers, Lipsia 1854; 1p., Asthetische
Forschungen, Francoforte 1855.

--8. Mi-riferisco a quella ripresa molto seria della dottrina diireriana della « variazione geo-
metrica » (Vier Biicher von menschlicher Proportion cit., libro 1II) che si ha nel famoso libro
di p’arcy w. THOMPSON, On Growth and Form pubblicato per la prima volta nel 1917,

&
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per contro la teoria dovette perdere completamente il suo significato
quando questo rapporto fu rovesciato. Il trionfo del principio soggettivo
fu preparato, ricordiamolo, dall’arte del Quattrocento che affermd auto-
noma mobilitd delle cose rappresentate e I'autonomia della, esperienza
visiva tanto dell’artista che dell’osservatore. Quando, passato il momento
della « rinascita dell’antichiti classica», queste prime concessioni al prin-
cipio soggettivo giunsero ad essere sfruttate a pieno, la funzione della
teoria delle proporzioni come branca della teoria artistica venne meno.
Gli stili che possono essere raccolti sotto il termine di soggettivismo
«pittorico » — le espressioni piti significative ne sono la pittura olandese,
del Seicento e I'Impressionismo ottocentesco — non seppero che farsene
di una teoria delle proporzioni umane, in quanto per essi gli oggetti solidi
in generale, e la. figura umana in particolare, significavano ben poco ri-
spetto alla luce e all’aria diffuse in uno spazio illimitato?®. Gli stili che
possono elencarsi sotto il termine di soggettivismo « non-pittorico » — ma-
nierismo prebarocco e moderno espressionismo — non seppero che far-
sene di una teoria delle proporzioni umane in quanto per essi gli oggetti
solidi in generale, e la figura umana in particolare, potevano avere qualche
significato solo nella misura in cui erano suscettibili d’essere arbitraria-
mente accorciati e allungati, distorti e, infine, disintegratiZ

Nei tempi « moderni» dunque la teoria-delle proporzioni umane, ab-
bandonata dagli artisti e dai teorici dell’arte, fu lasciata agli scienziati

! Nell’arte nordica questo vale anche per epoche anteriori (xv e xvi secolo), fatta ecce-
zione per artisti come Diirer e i suoi seguaci che subirono 'ascendente delle tendenze classiche.

2 Cfr. P'affermazione di Michelangelo richiamata alla nota 3 a p. 96. Anche nella lettera-
tura teorica sull’arte che, in quanto tale, necessariamente tende al classicismo « oggettivistico »,
un diminuito interesse per una teoria scientifica delle proporzioni si pud osservare in certi
luoghi e in certe epoche. Vincenzo Danti, epigono di Michelangelo, progettd un’opera (di cui
solo piccoli estratti furono pubblicati) che, ad onta del suo titolo, Delle perfette proportioni,
non segue un procedimento matematico, ma affronta il soggetto da un punto di vista anatomico,
mimico e patognomico (cfr. 7. V. SCHLOSSER, La letteratura artistica, 22 ed., pp. 386 sgg., 400,
444); l'olandese Carel van Mander trattd il problema delle proporzioni con incredibile indiffe-
renza (cfr. SCHLOSSER, op. cif., pp. 354 sgg.). [Cfr. anche . PANOFsKy, Idea, « Studien der Bi-
bliothek Warburg », V, Lipsia e Berlino 1924, pp. 41 sgg., trad. it. Firenze 1952, pp. 57 sgg.].
La cosa pit sorprendente & il fatto che Rembrandt, che certamente non aveva speciale interesse
per la teoria delle proporzioni una volta disegnd un « uomo iscritto in un quadrato » secondo
la regola vitruviana; ma lo « travesti $- cosi bene che non fu riconosciuto per tale: lo travesti
da orientale, disegnato dal vero e vestito con un turbante e una lunga palandrana, in una posa
che & casuale anziché rigida, la testa girata leggermente di lato. Se non fosse per il quadrato
e le diagonali che dividono il busto, il disegno (c. HOFSTEDE DE GroOT, Die Handzeichnungen
Rembrandts, Haarlem 1906, n. 631) lo si prenderebbe per uno studio di costume dal vero e
le braccia aperte sarebbero scambiate per un gesto espressivo,
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(eccezion fatta per certi circoli fondamentalmente ostili al moto progres-
sivo tendente al soggettivismo). Non & un caso che Goethe maturo, ab-
bandonato il suo giovanile romanticismo e voltosi a una concezione del-
Parte essenzialmente classicistica, abbia nutrito un caldo e attivo inte-
resse per,quella che era stata la disciplina favorita di Leonardo e di
Direr:

Lavorare assiduamente a un canone d_elle proporzioni maschili e femminili, ~ egli
scrive a J. H. Meyer, ~ ricercare le variazioni da cui risulta il carattere, esaminare
piii da vicino la struttura anatomica e cercare le belle forme che costituiscono la per-

fezione esteriore: a queste difficili ricerche desidero che voi portiate il vostro contri-
buto cosi come io, per parte mia, ho fatto alcune ricerche preliminari L

1 Goethe, lettera a Meyer del 13 marzo 1791 (ed. di Weimar, IV, 9, p. 248).

Parte terza

Suger abate di Saint-Denis *



19. Madonna con Bambino, inizio del secolo xi.

18. Disegno preparatorio di uno scultore egizio.
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inizio del secolo xuI.
secolo XII.
23. Jacopino di Francesco (?), Madonna con Bambino.

21. Testa di San Floriano,
22. Santa Noemisia, secolo XiI.

20. Testa di Cristo,
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. Seguace di Leonardo da Vinci, Figura costruita secondo gli «Exempeda» di
L. B. Alberti.

. Albrecht Diirer, Planimetria di figura muliebre.

. Albrecht Diirer, Stereometria di figura virile.

30. Tiziano, Allegoria della Prudenza.






