I copertina: Jacoro Licozzi, Papilionide Iphiclides podalirius su un fore di Cardamine heptaphylla.
Firenze, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi, 1950 Orn.
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RENZO MARGONARI

perso ogni rapporto con la natura al punto da non saperla piu riconoscere
e della quale ha solo una cognizione aprossimativa ignorantemente rica-
vata da spoglie di morte (Tav. 5).

Piace concludere questa forzatamente misera sequenza d’immagini
con il lavoro emozionante di John Olsen da cui era iniziata. A dimostra-
zione ulteriore dell’attenzione che i surrealisti e i loro eredi spirituali han-
no sempre mostrato per la scienza e la sua storia illustrata. Natura motta
(1994) altro non ¢& che la riproposta di un grande armadio da «Wunder-
kammer» nel quale sono raccolti assieme, in eclettico ordine, «naturalia et
artificialia» nell’aspetto mummificato, fase di consunzione precedente al
dissolvimento; oggetti manufatti e reperti naturali, come ricordo di cio6
che furono ma anche desiderio di tornare all’esperienza empirica, al prin-
cipio delle scienze, a riscoprire le forme della natura alla meraviglia della
tecnologia elementare cosi lontane da noi nell’epoca dello sviluppo elet-
tronico e informatico (Tav. 6).

Ma, al di la delle indicazioni iconografiche, non deve sfuggire che il
criterio con cui i surrealisti pervengono a inusitati procedimenti creativi
per elaborare figurativamente le loro teorie estetiche & il medesimo del-
Rinascimento, allorché assemblando incongrue morfologie dalla prove-
nienza disparata venivano fabbricati draghi, basilischi e altri «phaenome-
na» e «monstra». Attraverso queste immagini, le quali altro non sono che
diagrammi del cosidetto «inconscio collettivon, i surrealisti potevano ca-
larsi nell’onirico.

Nella storia dell'illustrazione scientifica si assiste cosi ad un percorso di
ritorno. Gli artisti che anticipando, affiancando o seguendo la scienza,
avevano posto la capacitd immaginativa al servizio della conoscenza og-
gettiva della natura, se ne riappropriano per dare parvenze riconoscibili
ai fantasmi dell’inconscio.

Poiché ciascuno puo e sa leggere queste immagini secondo riferimenti
del tutto personali legati alla propria esclusiva esperienza materiale e spi-
rituale, abbiamo visto come scendendo la via dei simboli dettati dallo
spaesamento e dalla «scrittura automatica» sino alle pit intime paure e de-
sideri nelle profondita dell’ES, i surrealisti utilizzano I'illustrazione scien-

- tifica per un percorso inverso che riporta I'immagine del sogno al piu pri~

vato individualismo, attribuendo ad essa anche la facolta di descrivere non
solo il mondo fisico ma anche, contemporaneamente, quello onirico: due
realtd interdipendenti che, appunto, costituiscono la surrealta.
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Leonardo nei suoi studi di natura utilizzd svariate tecniche grafiche,
dal gessetto rosso del Ramo di quercia con grappoli di ghiande (Windsor,
Royal Library, 124227), alla penna associata al gessetto rosso dell’ Ormi-
thogalum umbellatum (Windsor, Royal Library, 12424), alla penna dei
Granchi di Colonia (K6lnisches Stadmuseum, Rheinisches Bildarchiv,
31690), alla punta d’argento su carta preparata d’azzurro dello Studio
di zampe di cavallo di Torino (Biblioteca Reale, 15580), tutte tecniche
finalizzate alla resa di dumi» e di «ombre», ai loro rapporti e alla raffigu-
razione della realtd concepita in continuo movimento e trasformazione.
L’essenza vegetale e I’organismo animale, collocati nell’atmosfera circo-
stante, pur nulla cedendo della loro pregnante connotazione realistica,
finiscono per configurarsi come oggetti «mentali», suscitatori di proble-
mi ed evocatori di concetti e quindi di conoscenza, secondo quanto
espresso dallo stesso Leonardo in un passo del Trattato della Pittura:
«Adunque conoscendo tu pittore non poter esser bono se non sei uni-
versale maestro di contraffare con la tua arte tutte le qualiti delle forme
che produce la natura, le quali non saprai fare se non le vedi e le ritrai
nella mente».!

Nei suoi studi di natura Albrecht Diirer si avvale invece, accanto al-
I'uso sporadico della penna con la quale traccia tratti essenziali e lineari
che sembrano finalizzati a una traduzione incisoria, di acquerelli e tempe-
re dai corposi pigmenti? Uno straordinario precedente nell’uso in terra

t L. Da Vmer, Libro di Pittura, a cura di C. Pedretti, Firenze, Giunt, 1995, I, p- 172.
Sugli studi di natura di Leonardo, cfr. C. Peorertt e K. Crarg, Leonardo da Vinci Nature
Studies from the Royal Library at Windsor Castle, London, Royal Academy of Art, 1991;
W. A. EmBopen, Leonardo da Vinci on Plants and Garden, London, Helm, 1987; M.
Kemp, Leonardo da Vinci. The marvellous Works of Nature and Man, London-Melbourne-To-
ronto, Dent, 1981.

2 F. Koreny, Albrecht Diirer and the Animal and Plant Studies of the Renaissance, Little,
Brown Company, Boston, 1985.
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tedesca di questa tecnica in immagini botaniche & costituito dalla Peonia
officinalis di Martin Schongauer, il «Bel Martino», alla cui opera il giovane
Diirer guardd con interesse e devozione.?

Recuperando Iantica tecnica della miniatura — si pensi agli erbari e
ai bestiari medievali — Diirer stende sulla pergamena e, piti frequente-
mente sulla carta, trattata con colle e vernici, colori rigorosamente de-
limitati dai contorni delle figure che si stagliano nitide, quasi in trom-
pe-Loeil, sulle superfici dei fogli. Dei numerosi esempi giunti fino a
noi & sufficiente citare la straordinaria Zolla d’erba (Inv. 3075), o I'altret-
tanto celebre Lepre (Inv. 3073), ambedue conservati nella Biblioteca Al-
bertina di Vienna, o il Cervo volante del Getty Museum a Malibu (Fig.
1). In questi casi la penetrante analisi della realtd, la sua raffigurazione
puntigliosa e la ricca gamma cromatica finalizzata alla resa delle partico-
laritd lenticolari — le venature delle foglie, la levitd dei petali, il soffice
pelame degli animali, le antenne lamellose degli insetti — costituiscono
oli espedienti privilegiati per registrare il fenomeno naturale. Gli elabo-
rati chiaroscuri concentrati sui soggetti solo rararamente si propagano, a
differenza di quanto avviene in Leonardo, nello spazio circostante per
suggerire il senso dell’atmosfera. Anzi, 'essenza vegetale o I'organismo
animale, sottratti all’atmosfera e indagati in una visione ravvicinata, si of-
frono ad un apprezzamento quasi tattile dei loro valori plastici e ad una
subitanea comprensione.*

Nella storia dell’illustrazione naturalistica la linea vincente tra queste
due tecniche, che riflettono un approccio profondamente diverso alla
realtd e quindi un diverso modo di raffigurarla, sard quella diireriana,
pitt funzionale e immediata a veicolare informazioni. La tempera mista
all’acquerello connotera infatti per secoli, fino ai nostri giorni, le tavole
botaniche e zoologiche.

La fortuna di questa tecnica, cui viene attribuito il nome di ‘minia-
tura’ per I'attenzione rivolta ai minimi particolari e per 'uso frequente
di supporti membranacei,® ¢ denunciata dal fatto che gli artisti se ne

3 F. Koreny, A coloured Flower Study by Martin Schongauer and the Developpement of the
Depiction of Nature from van der Weyden to Diirer, «Burlington Magazine», 133, n. 1062, Sept.
1991, pp. 588-599.

4 J. A. AcrkermanN, Early Renaissance ‘Naturalism’ and and Scientific lllustration, in «The Na-
tural Sciences and the Arts. Aspects of Interaction from the Renaissance to the 20th Century.
An International Symposiumy, «Acta Universitatis Upasaliensis», Uppsala, 22, 1985, pp. 1-17.

5 Sulle tecniche della miniatura cinquecentesca, cfr. E. Hermens, Valerio Mariani da Pe-
saro, a 17th Century miniaturist and his Traitise, «Miniatura», 3-4, 1990-1991, pp. 93-102.
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Cervo volante, tempera, Malibu, Getty Museum.
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avvalsero anche quando dovettero approntare tavole per la stampa,
sempre pid richieste dall’editoria, dove il colore risultava inessenziale
e accessorio. Intorno al 1530, Hans Weiditz fornird, ad esempio, a Ot-
to Brunfels immagini dipinte a tempera, e non semplici disegni, per le
xilografie delle Herbarum Vivae Eicones, il primo testo botanico che, ri-
fiutando gli schemi codificati dalla tradizione, fu in grado di offrire un
apparato iconografico rigorosamente esemplificato sulle piante come
crescevano in natura, ritratte, come si diceva, ad vivum (Fig. 2).¢ Svariati
decenni piu tardi anche Ulisse Aldrovandi, per il quale la pittura dove-
va essere «essempio et imitazione di tutte le cose»,” pretendera dagli ar-
tisti suoi collaboratori grandi tempere accuratamente colorate di uccelli,
insetti, mammiferi, piante, pesci, rettili e mostri che dovevano servire
di base alle xilografie che intendeva porre a corredo dei propri testi
a stampa.

Sebbene Plinio nella Naturalis Historia, a proposito della raﬁigurazmne
delle piante, avesse messo in guardia circa la fallacia dei colori, causata
dalla loro variabilita nel ciclo vitale delle essenze vegetali («Verum et pic-
tura fallax est, coloribus tam numerosis, praesertim in aemulationem na-
turae, multumque degenerat trascribentium socordia. Praeterea parum est
singulas earum aetates pingi, cum quadripertitis varietatibus anni faciem
mutent»), al disegno lineare viene fin dall’inizio preferito I'uso della tem-
pera che, mediante il colore, tendeva a focalizzare meglio le peculiaritd
accidentali e individuali dei reperti.® Cosi la xilografia, caratterizzata da
linee precise e nette, ma alquanto rudi, viene presto soppiantata da tecni-

6 C. Swan, At vivum, near het leven, from life: definig a mode of representation, «Word and
Image», II, 4, Oct-Dec., 1995, pp. 553-572.

7 G. Oumi, L’inventario del mondo. Catalogazione della natura e luoghi del sapere nella prima
etd moderna, Bologna, Il Mulino, 1992, p. 96.

8 Agnes Arber, grande storica della botanica degli inizi del secolo, affermo che alle ori~
gini della moderna illustrazione scientifica il disegno fu considerato il mezzo ideale per la raf-
figurazione dei caratteri generali della specie. Crf. A. ArBer, Herbals. Their Origin and Evo-
Iution. A Chapter in the History of Botany. 1470-1670, Cambridge, Cambridge University
Press, 19867, p. 206. Sul problema dell’'uso del colore nelle raffigurazioni naturalistiche,
cfr. E. GOMBRICH Recensione a W. M. Ivins jr., Print and Visual Communication, Cambridge,
Mass., The M.LT. Press, 1985, «The British Journal for the Philosophy of Science», 5, 1954,
pp- 168-169; D. FreeDBERG, Imitation and its Discontents in Kiinstlerischer Austansch-Artistic Ex-
change, Akten des XXVIII Internationalen Kongress for Kunstgeschichte, Berlin, Akademie
Verlag, 1992, p. 487; D. Freensere, The failire of colour in Sight and Insight: Essays on art and
culture in honour of E. H. Gombrich at 85, a cura di J. Onians, London, Phaidon Press, 1994,
p. 245.
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che incisorie piti raffinate, come il bulino e I'acquaforte, capaci di sugge-
rire tonalitd e ombreggiature pit articolate.

La tempera era ritenuta dunque dai naturalisti il mezzo tecnico in gra-
do di presentare un’immagine maggiormente veritiera della realti, di
«contraffare», come si diceva, la natura. Questo verbo riferito ab antiquo
alla raffigurazione naturale,” che abbiamo visto utilizzato anche da Leo-
nardo e che ricorre in tutte le lingue europee, dall’italiano al francese,
dal fiammingo al tedesco, spesso associato alla locuzione «ad vivum» di
cui prima dicevamo, ribadisce la connotazione mimetica dell’immagine
naturalistica, come indica il titolo dell’edizione tedesca dell’opera di
Brunfels, il Contrafayt Kreuterbuch, pubblicata a Strasburgo nel 1532, che
nel titolo dell’edizione latina ‘del 1530 (Herbarum vivae eicones) faceva,
non a caso, menzione alle ‘immagini vive’ delle piante (Fig. 2).1°

Raffigurare fedelmente la natura era considerato fin dall’antichita clas-
sica, — ¢ sufficiente riferirci ancora al testo pliniano — operazione rara e
altamente complessa, una prerogativa di pochi artisti eccezionalmente
sensibibili ai fenomeni naturali e particolarmente dotati sotto il profilo
tecnico, come testimonia la celebre favola della competizione tra Zeusi
e Parrasio sulla quale sono stati esemplificati numerosi aneddoti riferiti
a soggetti vegetali e animali tanto ben ritratti da sembrare «vivi», e quindi
fallaci, presenti nella letteratura artistica occidentale di tutti i tempi® e di
cui un singolare esempio ¢ offerto dalla tradizione delle «muscae depic-
tae», come hanno indicato prima Eugenio Battisti, e poi André Chastel.!?

Il mondo naturale ha costituito da sempre una fonte privilegiata di
ispirazione per gli artisti, ciascuno dei quali lo ha interpretato secondo
la propria cultura e la propria sensibilitd. Ma ¢é in particolare con I'uma-
nesimo, come affermato da Erwin Panofsky in un lontano ma sempre at-
tuale saggio, che gran parte delle conoscenze basate sull’osservazione, in
seguito precisatesi come branche specifiche delle ‘scienze naturali’ — la
botanica, la zoologia, la mineralogia, I’anatomia — era venuta alla luce

® Fu forse Villard de Honnecourt ad usare per primo questo verbo a proposito dell’im-
magine del ‘leone contrefait au vif® del suo celebre taccuino. Cf. E. Gomsrich, Arte e illu-
sione. Studio sulla psicologia della rappresentazione pittorica, Torino, Einaudi, 1959, pp. 94-95.

10 P. ParsuavL, Imago contrafacta: images and facts in the Northen Renaissance, «Art History»,
XVI, 4, Dec. 1993, pp. 554-579.

" E. Knis e O. Kurz, La leggenda dell’artista, Torino, Boringhieri, 1980, pp. 60-69.

12 A, CHaAsTEL, Musca Depicta, Milano, F. M. Ricci, 1984; E. Batristi, L’ Antirinascimento,
Milano, Garzanti, 19897, p. 307.
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proprio nelle botteghe degli artisti, alcuni dei quali seppero valersi di uno
stile altamente mimetico e di tecniche di rappresentazione particolarmen-
te evolute, tali da offrire non solo copie ingannevoli della realtd, ma an-
che da focalizzare e chiarire non pochi fenomeni naturali.*®

Se in taluni casi, come in Leonardo e in Diirer, la raffigurazione della
natura occupa una posizione privilegiata ed assolutamente esplicita, in al-
tri artisti essa appare — quasi un gioco intellettuale — abilmente occultata
in contesti pitl vari. Accanto al caso ‘mantovano’ di Mantegna che fa oc-
chieggiare dalle aperture dell’edicola di verzura della Madonna della Vitto-
ria del Louvre esotici pappagalli o che sembra si sia divertito a raffigurare
le ali dei putti reggicartelle della Camera degli Sposi prendendo a model-
lo quelle di uccelli reali, come la ghiandaia, o di comuni farfalle, come la
Vanessa e la Pieride, si puo citare I'esemplare Cavaliere in un paesaggio (Fig.
3) di Vittore Carpaccio (Madrid, Museo di Villa Hermosa),. che si staglia
su uno sfondo lussureggiante di esemplari botanici fittamente popolato di
animali, ciascuno dei quali rigorosamente identificabile sotto il profilo
scientifico.

Se gli artisti continuano sempre pitl frequentemente a inserire nei loro
dipinti rilevanti frammenti del mondo naturale, & tra la fine del Quattro-
cento e i primi decenni del Cinquecento che si afferma in maniera sem-
pre pit consapevole un nuovo genere artistico, I'illustrazione naturalistica
che appare contraddistinta da una precisa volontd documentaria e dal de-
siderio di focalizzare forme e funzioni specifiche di una particolare essenza
vegetale o di un particolare organismo animale. Quel complesso e lungo
processo storico noto come ‘nascita della nuova scienza’ offriva agli artisti
nuovi criteri di percezione e di valutazione della realtd naturale. La po-
tenzialitd visiva diventa una delle principali prerogative per rapportarsi
ed interpretare il mondo della natura.’* Specchio della natura e basata
su una rigorosa obiettivitd, I'illustrazione naturalistica trova immediata-
mente appassionati sostenitorl e committenti non solo tra uomini di
scienza, ma anche tra sovrani e augusti personaggi di tutta Europa. Se
da un lato 1 primi si resero immediatamente conto del potere memorativo

13 E. Panorsky, Artista scienziato genio: appunti sulla «Renaissance-Déimmerung» «Annali
dell’Istituto storico italo-germanico in Trentow, III, 1977, pp. 278-320.

14 M. Keme, «Implanted in our Natures»: humans, plants, and the stories of art in Visions of
Empire. Voyages, botanry, and representations of nature, a cura di D. P. Miller e P. Hanns Reill,
Cambridge University Press, 1996, p. 204. Sul problema teorico dell”arte del descrivere’, cfr.
S. Areers, Arte del descrivere. Sdenza e pittura nel Seicento olandese, Torino, Boringhieri, 1984,
in particolare il cap. 1.
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delle immagini e delle loro potenzialiti nella registrazione del nuovo sa-
pere, instaurando con gli artisti una stretta collaborazione e valendosi del-
I'immagine per finalitd didattico-scientifiche, molti sovrani e virtuosi, cu-
riosi della sempre piti complessa realtd naturale, ambirono arricchire di ta-
vole botaniche e zoologiche le loro enciclopediche raccolte, dove queste
immagini, accanto alla finaliti documentaria, finivano per divenire reperti
‘virtuali’ sostituendo e prendendo quasi il posto dei reperti reali dei quali
erano eventualmente sprovvisti.'s

Anche I'affermazione del libro naturalistico, che occupa un precoce e
considervole spazio nel panorama editoriale cinquecentesco, contribui al-
la fortuna del nuovo genere artistico, che, escluso dalla storia dell’arte tra-
dizionale, sta, in questi ultimi tempi, acquisendo un status specifico, frutto
di studi sempre pit diffusi sull’argomento e della convinzione, spesso
condivisa anche dagli storici della scienza, del ruolo fondamentale giocato
dall’immagine in molte scoperte che si verificarono a partire dagli albori
della scienza moderna.'

La finalita primaria dell'illustrazione scientifica in genere e di quella
naturalistica in particolare ¢ dunque quella di offrire una riproduzione
il piti possibile mimetica dei reperti naturali finalizzata alla documentazio-
ne. Tuttavia, come giustamente osservato da Gombrich, «non esiste un
realismo neutro. L’artista al pari dello scrittore ha bisogno di un vocabo-
lario prima di accingersi a copiare la realtd».’” L’illustrazione naturalistica
partecipa percio di una doppia natura: accanto alla pregnanza scientifica &
presente, almeno nelle opere pit valide — non va infatti dimenticato che
esiste una vasta congerie di opere qualitativamente mediocri — una precisa
cifra stilistica, una peculiare resa dell’essenza vegetale o dell’organismo
animale, una sua organizzazione sul foglio, una peculiare mise en page, a
dispetto dei soggetti ricorrenti e di una generale omogeneitd tecnica.
La medesima essenza vegetale o il medesimo animale raffigurati da artisti
diversi appariranno cosi profondamente dissimili, perché interpretati con
sensibilitd e cultura diverse. Le piante ritratte da Hans Weiditz per Brun-
fels sono ad esempio caratterizzate da un ductus sinuoso ed elegante,
mentre quelle offerte dal pittore Giorgio Liberale a Pietro Andrea Mat-
tioli per i fortunati Discorsi nei sei libri della materia medicinale di Pedacio Dio-

15 A. ScrNapeer, Le Géant, la Licorne et la Tulipe. Collections et collectionneurs dans la France
du XVIle siécle, Pars, Flammarion, 1988, p. 54.

16 Barmisti, L'Antirinascimento, cit., I, pp. 287-313.
17 GowmsricH, Arte e illusione, cit., p. 106.
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scoride sono contraddistinte da un’evidente simmetria e da un accentuato
horror vacui (Fig. 4).*® Gli organismi marini ritratti dall’abile bulino dell’e-
clettico Nicolas Beatrizet per il testo ittiologico di Ippolito Salviani si di-
stinguono invece per la felice resa dell'iridescenza delle squame e delle
cangianti tonalita dell’epidermide.

Il naturalismo dunque, concepito non tanto come riproduzione pas-
siva della realta o come ‘pezzo di bravura’, quanto piuttosto come emu-
lazione della natura stessa nell’incessante creazione di forme nuove, divie-
ne prerogativa essenziale per quegli artisti che si specializzano, quasi sem-
pre accogliendo modestamente le direttive e i consigli degli womini di
scienza, nella raffigurazione del mondo naturale, non pit interessati a of-
frire la figura della pianta o I'animale in generale, ma di quella specifica
pianta o di quello specifico animale, in un processo che dall*‘universale’
si sposta al ‘particolare’. L’artista privilegia, seguendo la ‘lezione’ diireriana
pit che quella leonardiana, Pimpressione visiva rispetto a quella concet-
tuale. In tale processo accade sovente che ’operazione pittorica si presenti
pit complessa di quella scultorea che utilizza forme tridimensionali e pud
valersi della pratica del calco in cera o in gesso o della fusione in metallo
su piccoli animali vivi, come accadeva forse in alcune opere di Andrea
Riccio, certo in quelle del matovano Timoteo Refati, di Wenzel Jamnit-
zer, nella bottega di Giambologna e in Bernard de Palissy, che di questa
tecnica fece elemento caratterizzante del suo «style rustique».®

Gli artisti naturalistici sono pienamente consci del peso giocato dal
possesso di precise conoscenze tecniche, che dominano con perizia e vir-
tuosismo. E proprio questa imprescindibile maestria, che rifugge dalla ra-
piditd di esecuzione, esigendo processi lenti e accurati, che finisce per at-
tribuire all'immagine naturalistica una connotazione ‘artigiana’ che risulta
accentuata rispetto ai generi artistici tradizionali, nei quali ’elemento tec-
nico non va comunque mai dimenticato o sottovalutato.

E questa componente artigianale che ¢ stata sovente concepita come

18 1. Toncioraet Tomasi, Il problema delle immagini nei «Commentarii», in Pietro Andrea
Mattioli, la vita, le opere, a cura di S. Ferri e F. Vannozzi, Perugia, Quattroemme, 1997,
pp. 369-376.

19 D. A. Francumi, R. MarconNari, G. Oy, R. SieNnormg, A, Zanca e C. Terimi
Perma, La scienza a corte. Collezionismo eclettico, natura e immagine a Mantova tra Rinascimento
e Manierismo, Roma, Bulzoni, pp. 28-29; Immagini anatomiche e naturalistiche nei disegni degli
Uffizi. Secc. XVI-XVII, a cura di R. P. Ciardi e L. Tongiorgi Tomasi, Firenze, Olschki,
1984, pp. 125-127; L. ToNcrorat Tomast, La scultura bronzea in C. Casm, R. P. Craroi,
e L. Tonciorar Tomast, Seultura a Pisa tra Quattro e Seicento, Firenze, Cantini, pp. 320-
341; L. Amico, Bernard Palissy, Paris-New York, Flammarion, 1996.
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limite, ma in realti spesso oculatissima e frutto di sofisticate sperimenta-
zioni, che ha giustificato ’oblio di tanti nomi di artisti naturalistici, anche
di notevole livello, che solo raramente si firmavano, comportando anche
la dispersione o la distruzione di molte opere. Giustamente Svetalana Al-
pers ritiene, al proposito, che I'eccessivo peso teorico attrbuito in tutta
Europa all’accezione italiana del ruolo concettuale del disegno abbia fini-
to per relegare il tekening, termine con cui gli olandesi definivano la pra-
tica artiginale, in una posizione decisamente subalterna 2

E ancora questa connotazione artigiana che impone talvolta all’artista
naturalistico una pratica collaborativa, che si rscontra peraltro, piu fre-
quentemente di quanto non siamo portati a credere, in tutte le botteghe
artistiche cinque-seicentesche. Capita infatti che diversi pittori naturalisti-
ci operino fianco a fianco, in un avvicendamento e sovrapporsi di inter-
ventl, per un medesimo scienziato o un medesimo committente, per una
medesima raccolta di tavole botaniche o zoologiche e, addirittura, per
quelle di uno stesso volume. Si verifica anche, come vedremo fra breve,
che gli artisti si dedichino alla replica di tavole altrui, mentre nell’appron-
tamento delle tavole incise, in particolare quelle xilografate, le operazioni
risultano rigidamente parcellizate tra vari specialisti.

Pud esser opportuno riconsiderare in quest’ottica le celebri xilografie
dell’Historia Stirpium di Leonhart Fuchs che offrono il ritratto degli artisti
che contribuirono all’opera, Meyer, Fullmaurer e Specke, colti mentre
sono intenti al lavoro. Le tavole botaniche dell’opera risultano cosi il frut-
to di una operazione collaborativa, nella quale ciascun artista svolge con
perizia ‘artigiana’ il proprio compito: al delineator si deve il disegno iniziale
dal vivo, magari colorato, come suggerisce la presenza di svariate conchi-
glie e piccoli contenitori di inchiostri e pigmenti collocati sul tavolo,
mentre agli sculptores spetta il trasferimento dell’immagine sulla matrice li-
gnea, prima col disegno, poi con una linea sottilmente incisa, per perve-
nire in fine all’operazione dell’intaglio.?*

Jacopo Ligozzi, il piti grande artista naturalistico italiano operante tra
Cinque e Seicento, autore di apprezzati quadri devozionali, ma assai pit
celebrato per i «itratti» di piante ‘e animali nostrani ed esotici che faceva-
no bella mostra nei giardini e nei serragli medicei, fu, non a caso, definito
da Mina Bacci «sofisticatissimo artigiano».”* Per conseguire quell’«artifi-

20 Axrers, Arte del descrivere, cit., p. 41.
2l Tvins, Print and Visual Communication, cit., p. 44.

# M. Bacc, Jacopo Ligozzi e la sua posizione nella pittura forentina «P ioni
1963, pp. 45-84. e forening, (Proporzionis, IV,
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ziosa imitazione della natura» teorizzata nel 1546 da Benedetto Varchi
nella sua seconda Disputa della maggioranza e nobiltd delle arti** e una resa
illusionistica raramente raggiunta dall'illustrazione naturalistica, I'artista
veronese trapiantato in Toscana, che amava associare alla propria f_irma
lattributo di ‘miniatore’, utilizzo una serie di ‘segreti’ di sua invenzione,
tra cui varie stesure cromatiche di tempera spessa ed opaca sulle quali ap-

poneva successive velature per mezzo di pennelli sempre pin sottili e ap-

puntiti. L’operazione si concludeva con I'applicazione ﬁnfde d1 una ‘me-
stica’, una vernice composta di gomma arabica e forse di chiara d uovo
mescolate ad acqua che conferiva ai suoi soggetti, quasi sempre ritratti
secondo un punto di vista rigorosamente frontale, una 1um1nescepza e
una brillantezza di colori del tutto particolari (Tavv. 1 e 2).* Ligozzi pri-
vilegio poi l'uso della carta, in grado di offrire superfici di maggiori. dl—_
mensioni, atte a ritrarre i soggetti naturali anche nelle loro dimensioni
reali, come gid sperimentato da Diirer nella celebre tempera dell’Iris (Bre-
ma, Kunsthalle). . o ‘

La pergamena, talvolta nella sua pit preziosa qualita di V-ehn O.dl
‘carta non nata’, ottenuta cioé da animali uccisi prima della nascita, veniva
solitamente riservata a prove di maggiore rilevanza, destinate ad impor-
tanti personaggi. ' L

Un altro singolare aspetto che caratterizza I'illustrazione naturahst:.lca e
la pratica della replica. Se alcune tempere di Hans I—Ioﬂirnann che ripro-
ducono quelle del maestro Albrecht Diirer vanno considerate come un
raffinato esercizio tecnico, oltreché riproduzioni paradigmatiche di tipo-
logie codificabili non sempre immuni da finalitd di dolo in quanto d.upli~
cavano anche il monogramma del grande tedesco, non deve stupire il fat-
to che nel corso del XVI e del XVII secolo un illustratore fosse solito ri-
produrre non solo tavole dipinte da altri artisti, ma anche — e magari i~
petutamente — le proprie, pur continuando ad affermare che esse erano
ritratte «dal vivo». La replica, imposta dall’esigenza di diffondere nuove
immagini tra intenditori e amatori, non era infatti concepita come un’o-
perazione banalmente ripetitiva, né necessariamente relegata, come nella
produzione artistica tradizionale, a un livello di minore apprezzamento.
All’artista spettava il compito di registrare puntualmente un fenomeno

23 B. Varcay, Della maggioranza e nobiltd delle arti. Disputa seconda in P. Barocc, Traftati
d’arte del Cinquecento fra Manienismo e Controriforma, 1, Bari, Laterza, 1960, p. 44.

24 T, M. Parsrmo, Fonti iconografiche e tecniche dell’illustrazione botanica nei secoli XVI e
XVIIin Fiori e giardini estensi, Catalogo mostra, Roma, Leonardo-De Luca, 1992, pp. 61-65.
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naturale che, una volta compreso e trasferito sul supporto cartaceo o
membranaceo, poteva essere replicato numerose volte per diffonderlo e
farlo conoscere ad altre persone — soprattutto scienziati — interessate a
quell’aspetto del mondo naturale. Tra i casi che frequentemente si incon-
trano nella produzione naturalistica cinque-seicentesca, particolarmente
significativo risulta un manoscritto inedito dipinto fra il 1570 e il 1580,
dal pittore ugonotto Jacques Le Moyne des Morgues, oggi conservato
nella collezione Mellon in Virginia, che riproduce quasi pedissequamen-
te, ma senza cadute stilistiche, le grandi tavole di piante fiorite, insetti e
frutti dell’artista che si possono oggi ammirare al Victoria and Albert Mu-
seumm di Londra (Fig. 5).%

D’altra parte né Ligozzi e tantomeno Aldrovandi, allorché il pittore
riproduceva a beneficio del naturalista bolognese, alcune tavole dipinte
per Francesco I de’ Medici — si pensi, tra le altre allo straordinario Ramo
di fico e paradisee conservato al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi —
non ritenevano certo che il valore ‘artistico’ e “scientifico’ di queste repli-
che fossero in qualche modo compromessi o diminuiti.?¢

Anzi, a proposito dell'immagine di «quattro piante indiane» che Al-
drovandi fece eseguire ad uno dei suoi artisti e che invid poi al sovrano
mediceo accompagnate da una lettera, lo scienziato suggerisce di «farne
fare pittura dal suo eccellente Pittore [cioé Ligozzi], il quale... potri... far-
le pit belle e pit perfette»,”” da cui si deduce che artisti particolarmente
dotati erano soliti ‘migliorare’ le immagini che replicavano da esemplari
qualitativamente modesti.

Per I'illustratore cinque-seicentesco e per lo scienziato che lo affianca-
va, pienamente consci delle variazioni cromatiche dei soggetti indagati, il
colore costituisce, come gid accennato, una componente basilare e irrinun-~
ciabile. E sufficiente pensare alle reiterate considerazioni offerte dallo stesso
Aldrovandi sulla necessitd del colore, definito «oggetto certissimo del ve-
dere», per una migliore definizione della pittura delle «cose naturali».?®

In ossequio a questa esigenza cromatica, si diffonde sempre piti fre-
quentemente la pratica di colorare le tavole dei testi a stampa, sia botanici

» L. Tonciorar Tomast, An Oak Spring Flora. Flower illustration from the fifteen century to
the present time, Upperville, Va., Oak Spring Garden Library, 1997, pp. 23-28.

% L. Toncroret Tomast, [ ritratti di piante di_Jacopo Ligozzi, Pisa, Pacini, 1993, p. 20-21.

27 G. Owmr e L. Tonciorar Tomast, De Piscibus. La bottega artistica di Ulisse Aldrovandi e
Pimmagine naturalistica, Roma, Edizioni dell’Elefante, 1993, p. 45.

2 Owmit, L'inventario del mondo, cit., p. 155.

— 143 —



.
S @)‘31”/

N
W

Fig. 2. Cordalys bulbosa, xilografia (O. Brunrrss, Herbarum Vivae Eicones).  Fig. 3. V.
Careaccio, Cavaliere in un paesaggio, tempera su tavola, Madrid, Coll. von Thyssen (partico-
lare).  Fig. 4. Cardo, xilografia (P. A. MatTiow, Commentarii, 1555).  Fig. 5. J. Lt Movyne

Des Morgues, Malva, tempera, Upperville, Va., Oak Spring Garden Library (per gentile
concessione di Mrs. Paul Mellon).

Tav. 1. J. Licozazr, Farfalla Satumia pyri
Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe).

(particolare della tempera dell’Euphorbia, Firenze,



Tav. 2. J. Licozzi, Bruco di Satumnia pyri (particolare della tavola dell’Euphorbia).  Tav. 3. G. Cmo, o Tav. 5. G. Garzoni, Natura morta floreale, ten Fi i ; ; ;
Elleboro nero, tempera (London, British Library, Ms. Add. 22332).  Tav. 4. G. Cmo, tavola colo- % » tempera, Firenze, Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe.
rata a tempera e acquarello (L. Fucws, Historia Stirpium, Roma, Bibl. Corsiniana).




L'IMMAGINE NATURALISTICA

che zoologici, in modo che apparissero quasi «miniati». Il possesso di ope-
re colorate era infatti da un lato segno di prestigio, e dall’altro garanzia di
scientificiti. La coloritura dei testi iconografati, che si diffonde a partire
dalla meta del Cinquecento, era considerata niente affatto ancillare e esi-
geva, nei casi migliori, doti di intelligenza, disciplina e perizia ‘artigiana’.
Eseguita da artisti specificatamente addestrati, veniva talvolta condotta da
mano d’opera femminile, come emerge dalla notizia di tre donne impe-
gnate in questa operazione nella celebre stamperia di Christophe Plantin
ad Anversa, da cui uscirono i pill importanti testi botanici fiamminghi
pubblicati tra XVI e XVII secolo.?

In questo stesso periodo opera in Italia un miniatore botanico ecce-
zionalemente interessante, Gherardo Cibo, che era solito colorire le tavo-
le delle sue copie personali o di quelle destinate ad aristocratici personaggi
degli erbari di Fuchs e Mattioli, integrandole con gradevoli sfondi paesi-
stici, talvolta d’invenzione, talvolta raffiguranti ’habitat delle piante ritrat-
te in primo piano.*® Frequentemente si notano sui suoi fogli vere e pro-
prie prove di pigmenti, che personalmente egli traeva dalle essenze vege-
tali che raccoglieva, studiava ed effigiava (Tavv. 3 e 4). Dello stesso Cibo
¢ stato recentemente rinvenuto nella Biblioteca Vaticana un trattatello
dedicato, non a caso, a problemi cromatici, i Ricordi di belli colori.3* L’arti~
sta vi elenca una serie di ricette per pigmenti da usare per alberi, prati,
rocce, piante e fiori, oltreché per la coloritura delle tavole incise, come
si evince dal paragrafo dedicato al «Verde bello per dar sopra le stampe,
et in piante fatte a penna» (c. 8v). Cibo vi consiglia anche il modo «Per
contrafare un fiore di Elleboro negro», una delle tante piante che si pos-
sono ammirare nel suo Erbario dipinto, conservato nella British Library di
Londra (Add. 22332, c. 95): «Poi che con penna avrai fatto il fiore che &

29 A. Arser, The colouring of sixteenth Century Herbals in Herbals, cit., p. 317.

30 L. Tonciorct Tomast, Giardino segreto. Gherado Cibo, un dilettante del Cinguecento,
«FMR», 70, 1989, pp. 50-64; L. Tonciorar Tomast, Gherado Cibo: visions of landscape and
the botanical sciences in a sixteenth-century artist, Journal of Garden History», IX, 1989, pp.
199-216; Discorsi sulle piante e sugli animali. Il Dioscoride colorito e miniato da Gherado Cibo
per Francesco Maria III della Rovere Duca d’Urbino, a cura di A. Nesselrath, Roma, Edizioni
dell’Elefante, 1991. )

31 Bibl. Apostolica Vaticana, ms. Urb. Lat. 1280. Cfr. E. Hermens, A Seventeenth-Cen-
tury Italian Traitise on Miniature Paintings and its Author(s) in Historical Painting Techniques, Ma-
terials, and Studio Praactice, Reprints of a Symposium, University of Leiden, the Netherlands,
a cura di A. Wallert, E. Hermens e M. Peek, The Getty Conservation Institute, 1995, pp.
48-57. La trascrizione del trattallo di Cibo sard prossimamente pubblicato a cura di E.
Hermens.
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tra il verde e il giallo di colore, bisogna con il verde sottilmente colorire
quella parte che si vede nel fiore che & verde, et sia verdetto di Fiandra.
Poi come sard quasi asciutto, si colorira tutto il fiore di giallo santo et gial-
lolino bello, ben stemperati in aqua di goma accid faccia... corpo, et che
non ingiallisca troppo il verde. Et in questo modo si puole contrafare in
carta ogni sorte di fiore che tiri al verde, et similmente fronde che tirino
al giallo» (c. 10v).

E noto come, qualche decennio piti tardi, anche Ia grande pittrice na-
turalistica olandese Maria Sibylla Merian, convinta della rilevanza dell’o-
perazione, fosse solita riservare a sé e alle figlie la coloritura delle sue ta-
vole che recavano incisi esotici insetti e piante fiorite del Surinam, e che,
in seguito, tale esercizio risultd pure fondamentale per la formazione di
Georg Dyonisus Ehret altro grande artista botanico settecentesco che fi1
anche collaboratore di Linneo.3 ‘

A parte il caso di Gherardo Cibo, di Maria Sibylla Merian e di pochi
altri pittori che coloravano personalmente le proprie incisioni, raramente
ci € dato di conoscere il nome dei «coloritori» che si dedicavano a miniare
le tavole di testi a stampa, che rimanevano solitamente anonimi ancor pit
degli artisti responsabili del disegno o dell’incisione. Di notevole signifi-
cato € percio il caso di un certo ‘Gullielmus Théodorus’ che non immo-
destamente firmo e datd una straordinaria copia del Theatrum Florae di
Daniel Rabel, oggi conservata nella collezione Mellon in Virginia, da
lui colorata con estrema perizia nel 1624, appena due anni dopo la pub-
blicazione dell’'opera, rendendola un vero e proprio unicum, tanto da po-
ter essere assimilato ad un vero e proprio manoscritto miniato.*

A partire dagli ultimi decenni del Cinquecento e dai primi del Sei-
cento, I'abilitd mimetica e il primato attribuito alla vista, prerogative del-
I'illustrazione naturalistica, ma anche della natura morta, un genere for-
temente tributario della prima, cadono in Italia in un certo discredito
presso numerosi ‘intendenti’ d’arte e presso le accademie, per i quali
Iobbiettivo primario dell’artista finisce per risiedere nell’invenzione’ e
nella ‘narrazione’ intesa nell’accezione letteraria del termine, mentre
nei paesi flamminghi e olandesi si continua a privilegiare un’arte visiva-

mente descrittiva. Ne consegue una drastica contrapposizione tra I’arti-
sta, ‘simia naturae’, disciplinato ‘copiatore’ della realti e I’artista ‘inven-
tore’, dotato di fervida fantasia, che & ritenuto decisamente superiore.

32 ToncrorGt Tomast, An Oak Spring Flora, cit, pPp. LV-LVL
3 Ivi, p. 73.
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Tale concezione contribuisce a relegare il pittore naturalistico in un
ruolo ancor pitl artigianale e subalterno. E vero che Lomazzo mette
in guardia contro taluni artisti che non possiedono «a pazienza dell’ope-
rare», perché sollecitati o distratti dall’incalzare di sempre nuove idee,
tuttavia i piti «valenti ed eccellenti» sapranno, a suo avviso, superare
questo inconveniente, «non tanto aiutati dalla natura, quanto consum-
mati nell’arte».>

La fortuna dell’invenzione e le propensioni del gusto barocco finisco-
no dunque per incidere, fin dai primi anni del XVII secolo, sugli esiti del-
Parte naturalistica. Accanto alla sfida alla natura ingaggiata da alcune per-
sonalitd dotate di eccezionali capaciti mimetiche, come il gid citato Li-
gozzi, e sostenuta da alcune personalitd dai gusti sofisticati, appassionate
di opere quasi ‘piti vere del vero’, assistiamo al proliferare di immagini
botaniche e zoologiche che si adeguano alle nuove propensioni in cui
I'invenzione finisce per giocare un ruolo sempre piti determinante.

Ma come possono esplicarsi ‘invenzione’ e ‘fantasia’ in un genere ar-
tistico il cui canone si basa su una raffigurazione della realtd rigorosamente
fedele? Significativi esempi vengono offerti dai grandi artisti naturalistici,
mentre solo sporadicamente si riscontrano nella massa degli illustratori
meno dotati che si limitarono a riprodurre passivamente il mondo natu~
rale. Ligozzi, ad esempio, che si trova ad operare nella Firenze tardoma-
nieristica di Francesco I, dominata, vedi caso, dalla elaborazione teorica
sull'invenzione, si impone proprio per la sua straordinaria razionalitd ana-
litica e per un esercizio mimetico al limite dell’estraniazione, qualitd que-
ste particolarmente apprezzate dal suo ghiribizzoso sovrano.s

Il miniatore fiammingo Georg Hoefnagel, al servizio di Rodolfo d’A-
sburgo, altro sovrano ‘sofistico’, attribuisce invece alle proprie opere
un’accentuata connotazione intellettualistica. I fiori, i frutti, gli insetti,
gli uccelli, i piccoli mammiferi sono si ritratti con lenticolare esattezza,
ma organizzati in accostamenti innaturali e sottoposti ad un processo di
moralizzazione ed emblematizzazione (Fig. 6). Significative al proposito
le stategie compositive che connotano I’eccezionalmente ricco e variega-
to corpus di tempere dedicate ai Quattro Elementi conservate alla National

3% G. P. Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura in Seritti sulle arti, a
cura di R. P. Ciardi, Firenze, Centro D, 1975, 11, p. 99.

35 Sul problema del «naturalismo» in etd manieristica, cfr. Barristi, cit., p. 289; T. Da-
Costa Kaurmann, L'école de Prague. La peinture d la cour de Rodolphe II, Paris, Flammarion,
1985, pp. 144-146; Owmi, L’inventario del mondo, cit., p. 102-103.
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Fig. 6. Aenigma, incisione a bulino (J. HorsnaceL, Archetipa Studiaque Patris).

Gallery di Washington (Collezione Lessing-Rosenwald) o quelle dell’o-
pera incisa da suoi disegni dal figlio Joris, I’ Archetypa Studiaque Patris, in
cui una congerie di reperti naturali sono organizzati secondo significati
simbolici non immediatamente perspicui e secondo punti di vista e pro-
spettive multiple: in una medesima tavola alcuni insetti, talvolta anche il
medesimo, sono, ad esempio, rappresentati a ‘trompe-Ioeil’ sul piano,
mentre altri appaiono ritratti in volo. Anche il linguaggio verbale, tradi-
zionalmente usato nelle tavole naturalistiche per attestare il nome dell’es-
senza vegetale e dell’animale o per brevi descrizioni delle loro peculiariti,
viene in questo caso caricato di accezioni allegoriche.? L’artista, pur nulla
cedendo alla resa mimetica della realtd, & cosi in grado di offrire raffinate
mises en page che sollecitano I'osservatore in un intrigante impegno di de-
crittazione dei sensi occultati.

Altri artisti naturalistici scelgono di presentare essenze vegetali e orga-

36 GowmsricH, Arte e illusione, cit., pp. 275-276; T. WieNau-WLBERG, Archetipa Studiaque
Patris Georgii Hogftagelii 1592, Miinchen, Staatliche Graphische Sammlung, 1994,
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nismi animali nei loro rispettivi habitat o in paesaggi fantastici. Lo sfondo
diventa cosi palestra di ‘invenzione’. E il caso, ad esempio, dei gia citati
Giorgio Liberale, che produsse per I'arciduca Ferdinando del Tirolo stu-
pefacenti tempere di grandi dimensioni di pesci e di altri animali, oggi
conservate presso la Nationalbibliothek di Vienna, e di Gherado Cibo,
che riuscl a combinare armonicamente la raffigurazione botanica con si-
gnificative intuizioni del nascente genere della pittura di paesaggio.?”

L'uso di carte colorate o tinteggiate di vari colori — si vedano gli
esempi offerti da alcune opere del tedesco Ludger Tom Ring il giovane
e di Francesco Mingucci — costituisce un’altra soluzione per connotare in
modo inusuale I'impianto compositivo di tavole botaniche.?®

Oggetto di novita stilistiche pit libere e articolate sono, nei primi de-
cenni del Seicento, i florilegi, libri miniati e incisi di fiori, generalmente
esotici e orticoli, che ben presto si diffondono in tutta Europa e che co-
stituiscono un vero e proprio trait d’union tra illustrazione scientifica e na-
tura morta floreale.*® Partecipi al contempo dell’illustrazione naturalistica
per le informazioni scientifiche che veicolano e percid ambiti dagli uomi-
ni di scienza, finiscono per configurarsi come un genere a sé, che gode di
grande fortuna anche presso gli orticultori e gli aristocratici possessori di
celebrati giardini. Le tavole delle eleganti e flessuose bulbose incise all’ac-
quaforte di Le Jardin Du Roi Trés Chrestien Henri IV (1608) o quelle fit-
tamente popolate di steli fioriti del Florilegium di Emanuel Sweert (1612)
offrono numerose e variate occasioni di significative novitd compositive.
Nell’Hortus Floridus di Crispin de Passe il Giovane (1614) le piante sono,
ad esempio, sovente raffigurate emergenti dal terreno e circondate da nu-
merosi insetti, mentre nel lussuoso Hortus Eistettensis di Basil Besler (1613)
esse si impongono per una magniloquente grandeur, esplicita espressione
dell’ormai affermato gusto barocco (Fig. 7).

37 Sulle tempere viennesi di Giorgio Liberale da Udine, cfr. G. Owmi, Natura morta e
illustrazione scientifica, in La natura morta italiana, a cura di F. Zer, Milano, Electa, 1989, 1,
p. 70-71.

38 Su Ludger Tom Ring, cfr. Koreny, Albrecht Diirer and the Plant and Animal Studies, cit.,
p. 140-147. Su Mingucci, cfr. L. Toxciorat Tomast, Francesco Mingucd «giardiniere» e pittore
naturalista: un aspetto della committenza barbe-riniana nella Roma seicentesca, in Convegno celebrativo
del IV centenario della nascita di Federico Cesi, Roma, Accademia Nazionale dei Lincei, 1986, pp.
277-306, e E. Bram MacpoucaiL, Fountains, Statues, and Flowers. Studies in Italian Gardens of
Sixcteenth and Seventeenth Centuries, Washington, Dumbarton Oaks, 1993, pp. 219-348.

39 Oumt, Natura Morta e illustrazione scientifica, cit., p. 82.

4 Tongciorat Tomast, An Oak Spring Flora, cit., pp. 17-90.
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Le opere di artisti come Gio-
vanna Garzoni, che si valse per le
sue tempere di fiori e frutti su per-
gamena della tecnica della «minia-
tura granita» (Tav. 5), successiva- ~
mente esperita anche da Ottaviano
di Monfort e, talvolta, da Georg
Dionysius Ehret, ottenuta con pic-
coli punti di colori stesi con la
punta del pennello, cosi come
quelle del francese Nicolas Robert
e del tedesco Johannes Walther*!
— ma numerosi altri nomi di artisti
seicenteschi poterebbero essere an- k¢
cora enumerati — offrono ulteriori \/
esempi della cruciale dupliciti della |
componente fantastica e di quella
scientifica che caratterizza ora que-
sto genere artistico.

Alla fine di queste considera~ Fig. 7. Fritillaria, incisione a bulino (B.
zioni sull’illustrazione naturalistica DESEER, Hortus Eystettensis).
tra Cinque e Seicento, sento il do-
vere di ricordare che molto di quanto ho proposto & venuto precisandosi
sulla scorta di una rimeditazione degli scritti di quel seminatore di idee
che fu Eugenio Battisti. Mi sembra percid opportuno concludere con
un significativo passo realtivo a questi temi dell’ Antirinascimento, un testo
ricco di suggestioni e di intelligenti indicazioni di ricerca:

orona Imperialis
Polyvanthos.

L’illustrazione scientifica — afferma Battisti — ha la caratteristica di rappresen-
tare uno stile che, in un certo senso, non & uno stile, ma un calco dal vero, che st
evolve minimamente col tempo e che percié & ancor oggi praticamente valido;
che non ¢ personale, anche se lascia facilmente individuare, come qualsiasi altra
opera di fantasia, mani diverse di artisti in uno stesso volume o in una stessa rac-
colta, in quanto la sua qualitd ha degli sbalzi altrettanto gravi che quella avver-
tibile nelle opere di prevante finalitd artistica.*?

41 L. Tonerorat Tomast, Un nuovo libro di fiori di_Johannes Walther, pittore naturalistico, in
Metodologia della ricerca. Orientamenti attuali. Congresso internazionale in onore di Eugenio
Battisti, I, «Arte Lombarda», 105-106, 1993, pp. 153-155; L. Beaumont-Mariet, Le Florilége
de Nassau-Idstein par Johann Walter, Paris, Anthése, 1993.

42 Barristi, L’ Antirinascimento, cit., p. 289.
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Parole queste che, nella loro originalitd e indipendenza di giudizio,
esprimono la convinzione del tutto condividibile che I'immagine scienti~
fica non deve essere considerata come una forma espressiva motivata da
esclusive esigenze funzionali, né deve essere valutata come uno «spezzone
occasionale» della storia dell’arte, ma che essa si configura come uno spe-
cifico genere artistico nel quale, accanto a motivazioni scientifiche, ne
esistono altre stilistiche e tecniche non meno importanti. Per interpretare
e comprendere 'illustrazione naturalistica, e pit in generale quella scien-
tifica, &€ dunque necessario accostarsi a queste opere con lo stesso habitus
critico col quale siamo soliti porci di fronte alle altre manifestazioni d’arte,
cercando di cogliere il ruolo e la finalita che esse hanno rivestito nel con-
testo storico e culturale che le ha elaborate e prodotte.
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