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Prime espressioni dell'arte
nell'urbe



Per tutto il periodo che va dalla
fondazione di Roma fino alle soglie dell'impero ci sono rimasti
purtroppo scarsissimi documenti a testimoniare l'attività
artistica dei primi Romani.

Sappiamo tuttavia che i primi
templi dedicati alla triade capitolina - Giove, Giunone, Minerva -
seguivano nella struttura gli esempi etruschi; e dagli Etruschi
derivò l'impiego dell'arco, sfruttato anche nella volta a
botte (ricavata dall'accostamento di tanti archi che formano un
semicilindro), come testimoniano i resti della Cloaca Massima, del
Carcere Tullianum (detto anche Mamertino) e delle mura dette di
Servio Tullio. Nel 390 a.C., Roma fu invasa e distrutta dai Galli;
quando risorse, l'impronta dei nuovi monumenti aveva una
caratteristica nuova dovuta alla conoscenza dei templi della Magna
Grecia.

Degli ultimi templi della
repubblica e soprattutto dell'età di Silla, sono rimasti
esempi che dimostrano chiaramente l'influenza greca nelle
costruzioni romane: il tempietto di Ercole a Cori, quello della
Sibilla a

Tivoli, il tempio della Fortuna
Virile a Roma sono fra le più significative testimonianze.

Ma gli elementi greci - l'eleganza
dei capitelli, i fregi scolpiti secondo il gusto ellenistico -
risultano una sovrapposizione ornamentale aggiunta a monumenti
dallo spirito ben diverso. I Romani non concepiscono un edificio in
cui bellezza e armonia siano il fine supremo; ogni loro costruzione
è anzitutto solida, pratica, solenne perché deve
celebrare lo Stato e il Cittadino, soprattutto nella sua funzione
militare e civile.

Soltanto a partire dal II secolo
a.C. comincia ad esistere un'arte romana. Roma repubblicana, forte
organismo politico e militare, non aspira alla conoscenza
speculativa ma al pratico possesso del mondo. Nella sua fase di
ascesa, che culmina con la conquista della penisola e con l'inizio
dell'espansione nel Mediterraneo, non soltanto non dà
all'esperienza estetica un posto nel sistema di valori della
propria cultura, ma deliberatamente, ostentatamente la esclude.

Soltanto l'architettura ha diritto
di cittadinanza: ma soprattutto come tecnica utile ai fini del
governo della cosa pubblica e, come ingegneria militare, delle
operazioni belliche.

La stessa religione romana,
all'inizio, non oggettiva il divino in immagini sensibili; non
è contemplazione ma devozione, pìetas, e i suoi atti non
richiedono la solennità del tempio né l'evidenza del
simulacro. Poichè non v'è una tradizione estetica,
d'immagine, legata alla concezione della natura e del sacro, tutto
ciò che è immagine, si tratti dell'arte etrusca o della
greca, è considerato straniero e, quindi, pericoloso per la
continuità dell'austera, dura tradizione del costume romano.
Il cittadino romano è un soldato e un politico: l'arte, come
attività manuale e servile, è indegna di lui, e non
potrebbe che distrarlo dai suoi doveri civili. Questo è
l'argomento delle rozze invettive di Catone.

Ma l'argomento era reversibile. Se
l'arte è cosa di altri popoli, e questi sono stati soggiogati,
le opere d'arte portate a Roma come bottino di guerra sono
altrettanti trofei di vittoria. Esposte nel foro, sono chiare
testimonianze del valore romano, documenti della patria storia.
Cicerone sostiene questa tesi più civile. Si delinea così
una nuova estetica: l'arte come storia per immagini, accessibile
anche agli incolti, educativa.

L'arte del vicino popolo etrusco si
prestava a sostenere questa tesi: una pittura capace di raffigurare
i fatti della vita poteva altrettanto bene raffigurare i fasti
delle armate romane; una scultura capace di riprodurre l'aspetto e
il carattere delle persone poteva tramandare la memoria degli
uomini illustri, dei cittadini esemplari. L'arte, insomma, può
diventare arte di governo, instrumentum regni. Anche un'arte
rivolta alla contemplazione e alla conoscenza della realtà, e
fondata su una filosofia del bello, come la greca, può
servire, strumentalmente, a dare evidenza ai contenuti storici,
etici, politici: non è storia, ma un modo di narrare la
storia. I primi contatti diretti di Roma con la cultura figurativa
ellenica risalgono al III secolo, attraverso la Magna Grecia; si
fanno più frequenti nel II con la sottomissione della Grecia;
nel I, con Augusto, il classicismo diventa, a Roma, l'arte
ufficiale, dello stato. Ma insieme con la corrente classicista o
addirittura neoclassica, che è certamente la meno viva, si
diffonde a Roma e in Italia la più larga, diramata, feconda
corrente ellenistica; e questa si mescolerà più tardi,
nel lungo declino dell'impero, con le vivaci tendenze artistiche
delle province romane. Roma diverrà così un punto
d'incontro e d'incrocio, dove il linguaggio dell'arte classica, con
la sua forte struttura conoscitiva, si dissolverà nella
pluralità linguistica, satura di nuovi fermenti, del
tardoantico.




  
I problemi dello
spazio



L'arte del mondo occidentale, dal
secolo XIII al XX, a fino a quando Paul Klee non ebbe detto che
l'arte non riproduce il visibile, ma rende visibile nelle sue
molteplici variazioni di tempo, di luogo e di personalità,
pose come esplicita a confessata norma del suo progredire
l'imitazione della realtà, anche se poi il genio degli artisti
cercò ogni volta di dare alla realtà un volto diverso,
che segnasse il proprio modo di andare oltre alla stessa
realtà visibile e creasse di fatto una realtà nuova e
diversa, la realtà dell'arte in quel dato tempo e luogo.

Il "realismo" fu un modo di
prendere un mentale possesso del mondo; e perciò questa
ricerca di una forma artistica fu così sovente mescolata a una
ricerca di carattere scientifico, sulla geometria dello spazio,
sulle qualità della luce, sull'anatomia, sul modo di essere di
ogni aspetto della vita e della natura. Queste ricerche e quella
volontà di prender possesso razionalmente del mondo, furono
proprie, per l'Occidente, nell'età antica, della civiltà
greca come di nessun'altra.

Fu questo stesso desiderio che fece
poi considerare all'Europa l'arte dell'Antichità come una
seconda natura, già perfezionata e chiarita, dalla quale
apprendere. L'Antichità che l'Occidente europeo scoprì
sua maestra fu, di fatto, l'Antichità romana. Attraverso la
lettura degli autori latini e greci non si fece distinzione fra
Grecia e Roma, - erano "gli Antichi" e basta - si credette di avere
dinanzi a sè l'arte greca e si tentarono attribuzioni: opus
Fidiae, opus Praxitelis si scrisse sotto ai Dioscuri delle Terme di
Costantino sul Quirinale, e così avvenne in altre
occasioni.

La prima traduzione in una lingua
moderna, l'italiano, che venisse fatta dei capitoli della Naturalis
historia di Plinio il Vecchio che trattano di opere d'arte, fu
opera di un artista e fu inserita in una storia dell'arte che sotto
il titolo di Commentarli, iniziava dalla Grecia antica e continuava
fino a se stesso, Lorenzo Ghiberti, l'autore delle celebri porte
del Battistero di Firenze, e ai suoi contemporanei. Questo fu tra
il 1448 a il 1455. La riscoperta della Grecia e la distinzione fra
arte greca e arte romana fu un fatto post-rinascimentale, che
appartiene alla cultura moderna. Ancora J.J. Winckelmann, che
pubblicò la sua Storia delle arti del disegno presso gli
antichi nel 1764 e che viene considerato, per essa, il padre della
moderna storiografia dell'arte, non sospettava che molte delle
statue che egli ammirava come greche non erano originali, ma copie
di età romana e spesso di qualità commerciale.

La storia dell'arte
dell'Antichità nacque ancella della filologia; nacque,
cioè, come commento a illustrazione di testi letterari. Anche
il Winckelmann, pur proponendosi di studiare le opere antiche per
scoprire attraverso di esse "l'essenza dell'arte," cioè una
norma estetica, prese come guida il testo di Plinio, senza pesarne
il valore, e senza pensare che Plinio era altrettanto lontano
dall'età di Fidia quanto lui stesso, Winckelmann, era lontano
dall'arte del secolo XII, per la quale egli aveva la più
assoluta incomprensione e che gli ispirava disgusto. Traendo dallo
studio delle sculture greche una estetica neoclassica, non si
avvide che Plinio aveva scritto togliendo le sue informazioni da
autori del tardo ellenismo, partecipi, appunto, di un movimento
neoclassico che aveva avuto inizio intorno al 150 ad Atene e ad
Alessandria. Tanto è vero che, seguendo queste sue fonti,
Plinio riferisce che l'arte "era morta" agli inizi del III secolo
ed era "risorta" attorno alla metà del II (Plin., Nat., hist.,
XXXIV, 52). In tal modo, ricongiungendo, come una continuità,
l'arte classicistica del II secolo all'arte classica del IV a.C.,
egli tagliava fuori tutta l'arte ellenistica e faceva apparire
l'arte greca in una statica immobilità.

Ci son volute le scoperte di un
secolo e mezzo di imprese archeologiche per colmare quella lacuna e
per dare una valutazione storica dell'arte greca. Si è veduto
allora che, contrariamente all'immagine trasmessaci dall'età
neoclassica, non la scultura, ma la pittura era stata in Grecia
l'arte-guida e che le libertà formali dell'ellenismo non erano
da considerarsi una parentesi entro uno sviluppo omogeneo dell'arte
greca, ma il punto d'arrivo di una ricerca formale che inizia
prestissimo dopo la costituzione stessa di un'arte greca, fin dalla
metà dell'VIII secolo a.C. Questa ricerca distingue nettamente
l'arte greca da quella di tutte le altre civiltà artistiche
che l'avevano preceduta attorno al bacino del Mediterraneo; essa
manca altrove, ed è fondamentale in Grecia e consiste nel
voler rendere il senso dello spazio, il modo di rappresentare le
cose immerse nello spazio così come noi le vediamo nella
realtà.

La ricerca di uno spazio pittorico
è il fondamento del grande realismo dell'arte greca e di quel
suo naturalismo, che nell'età ellenistica toccò le
massime espressioni. È da essa che sorge la scoperta, prima
empirica alla fine del VI e poi matematica agli inizi del IV
secolo, della prospettiva nel disegno; le scoperte del chiaroscuro,
dell'ombra portata, della pittura tonale, tutte cose che a un certo
momento sembrarono naturali attributi dell'espressione artistica
colta, perché furono alla base della grande civiltà
figurativa europea dal XIII al XX secolo; ma che non erano state
scoperte da nessuna delle civiltà artistiche fiorite attorno
al bacino del Mediterraneo, se non da quella greca.

Dobbiamo riconoscere che tutte
queste conquiste, dalla prospettiva al "colore locale," le quali
servono a suggerire il muoversi di una figura nello spazio, non
sono possibili in modo durevole e fruttuoso, per un atto di mera
intuizione artistica, e non divengono linguaggio formale se non in
una civiltà artistica complessa, nella quale generazioni di
artisti si propongono consapevolmente lo stesso problema. Tale fu
infatti per eccellenza l'arte greca, dove troviamo sempre la
conquista formale accompagnata dalla riflessione teorica (come poi
sarà nel Rinascimento europeo) e riconosciamo l'opera d'arte
frutto dell'equilibrio tra ispirazione irrazionale e razionale
teoria.

L'interpretazione neoclassica
dell'arte dell'Antichità aveva fatto relegare l'arte di
età romana nel campo dei fenomeni che non vale la pena di
studiare. L'arte romana sino all'età degli Antonini era veduta
come una degenerazione dell'arte greca caduta in mano a gente
rozza, incolta, che si accontentava di una maldestra imitazione e
che poi, dopo la fine del II secolo d.C., cadeva nella barbarie dei
secoli "della decadenza".

Contro questa interpretazione che
era indiscussa fra gli archeologi classici, gli storici dell'arte
della "Scuola di Vienna", Franz Wickhoff e Alois Riegl, insorsero
tra gli ultimi anni del secolo scorso e i primi di questo secolo.
Il Wickhoff fu portato, dal suo interesse per la pittura, allora
moderna, degli Impressionisti, a interessarsi in modo particolare
della pittura "pompeiana", cioè di età romana, dove
ritrovava con sorpresa la scioltezza di tecnica e il senso
dell'atmosfera spaziale che la pittura contemporanea sembrava
scoprire allora in polemica con l'accademismo. I quadri storici di
soggetto romano che l'Accademia del secolo XIX dava come tema ai
suoi allievi, avevano fatto sì che, nella polemica, quei
Romani coperti dall'elmo erano stati declassati a "pompieri"; ora
si scopriva che proprio l'arte di età romana serviva come arma
contro il pompierismo. La scoperta era abbastanza gustosa.

Assaporando questa scoperta, il
Wickhoff non si avvide dell'inganno storico che la favola pliniana
della morte dell'arte e l'interpretazione dell'arte greca che ne
era derivata aveva teso e nella quale anche lui cadeva.
Perciò, tutto quello che si distaccava, nell'arte di età
romana, da quello schema neoclassico, fu da lui interpretato come
novità romana, originalità artistica romana. Prese corpo
così un errore di valutazione storica che ha gravemente pesato
sugli studi di storia dell'arte dell'Antichità, impedendo a
lungo una esatta comprensione sia dell'arte ellenistica, che
dell'arte romana.

Nacque così il concetto
erroneo, ma brillantemente sostenuto, che il rendimento dello
spazio nella pittura a nella scultura fosse novità romana, o,
almeno, di età romana. Da alcuni addirittura se ne pose la
culla in Campania; da altri se ne cercarono i precedenti nell'arte
etrusca e italica. Non manca chi ve li cerca ancora.

Questa breve premessa di storia
della questione era necessaria per poter affrontare senza impacci
il problema che intendiamo prendere in esame in questo capitolo,
cioè, appunto, il problema del rapporto fra gli artisti di
età romana e lo spazio. Il rapporto nel quale si pone
l'artista con lo spazio, cioè con il rendimento dello spazio
nella sua opera, oppure con la negazione di esso; la
sensibilità o l'indifferenza verso lo spazio, è in ogni
tempo un problema di fondo dell'arte.

I rapporti spaziali si stabiliscono
e si manifestano soprattutto in due diverse attività
artistiche: nella pittura e nell'architettura. Nella pittura lo
spazio è suggerito mediante una serie di espedienti grafici e
coloristici. Nell'architettura lo spazio viene effettivamente
realizzato. Le due cose seguono linee di sviluppo del tutto diverse
e non hanno immediata relazione l'una con l'altra.




  
L'architettura



Nel campo delle forme costruttive
il contributo romano è vasto e profondamente innovatore. Anche
se, nel momento del massimo sviluppo, l'architettura romana attinge
largamente all'esperienza ellenistica, con la sua spazialità
aperta e articolata, l'architettura romana elabora e svolge una
concezione propria, profondamente originale, dello spazio e della
forma costruttiva.

Le riserve eticopolitiche dei ceti
conservatori romani nei confronti dell'arte non potevano riguardare
che in parte l'attività architettonica, per molti aspetti
legata agli interessi pratici e ideologici della repubblica. Sono
questi che favoriscono il precoce progresso delle tecniche
costruttive, impegnandole nella soluzione di problemi concreti:
condutture d'acqua, cloache, murature di sostegno, macchine
belliche, accampamenti. Allorchè, nella tarda epoca
repubblicana, alla questione dell'utile comincia ad associarsi
quella del decoro urbano, o dell'architettura; Roma possiede
già una tecnica costruttiva che permette di affrontare
problemi statici e formali estremamente complessi.

Per molto tempo Roma non è
stata che un aggruppamento di villaggi disseminati sui colli. Ma
già al tempo di Silla si sente il bisogno di dare un assetto
ed un volto alla città: si costruiscono grandi edifici
pubblici (p. es. il tabularium, grandioso archivio delle leggi e
dei trattati), si sistema il quartiere signorile di Campo Marzio al
centro dell'area urbana. Cesare concepisce un vero e proprio piano
regolatore, a cui dà forza con la legge de urbe augenda, anche
per rimediare all'affollamento crescente e alle pessime condizioni
igieniche dei quartieri poveri. Il piano fi attuato solo più
tardi, e in parte, da Augusto ed Agrippa.

Da allora, quasi tutti gli
imperatori vollero lasciare nel volto della città l'impronta
visibile del loro governo, sia risanando quartieri malsani e
indecorosi, sia erigendo superbi edifici monumentali e mettendoli
in valore con l'apertura di piazze, strade, giardini. Le due grandi
direttrici di sviluppo sono l'utilità e il decoro urbano; e
poichè all'utilità si provvede volta per volta secondo
l'urgenza e il decoro muta col mutare del gusto, Roma non ebbe uno
sviluppo organico. Crebbe come una città monumentale,
rappresentativa: capitale di un immenso impero, abitata da una
popolazione eterogenea per il continuo affluire di genti attratte
dalla sua opulenza, alla sua funzione politica e di prestigio non
corrispose mai una funzione economica o produttiva. Era la solenne
immagine dell'autorità dello Stato, come poi fu quella
dell'autorità della Chiesa.

Non esisteva, nella civiltà
romana, un'idea o una concezione dello spazio che precedesse e
condizionasse la costruzione architettonica: il valore, il
significato dello spazio era interamente espresso nella visione,
nello spettacolo delle opere architettoniche. I due grandi temi
erano la tecnica o la prassi costruttiva e la bellezza esteriore,
la decorazione: la prima permetteva lo sviluppo articolato di
grandi masse murarie e di vuoto, la seconda le qualificava
visivamente mediante elementi plastici e coloristici.
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