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A testa bassa, tra Grecia e Settecento

Claudio Franzoni

Warburg ci ha insegnato che i Greci coniarono “formule di pathos”, sche-
mi figurativi capaci di trattenere e mostrare il momento piu intenso di un
determinato stato emotivo, veri e propri “superlativi antichi”. E’ singolare,
certo non casuale, che gli storici dell’'arte classica — tranne poche, quanto
brillanti eccezioni — non abbiano accolto I'implicito invito contenuto nel
concetto di Pathosformel. Quale fu il processo che porto a queste “formu-
le di pathos”, che ruolo ebbero all'interno del linguaggio artistico antico?
Domande che investono il piano antropologico, quanto quello meramente
formale; ma & ben noto che, dagli anni 7o in poi, I'archeologia classica
ha derubricato problemi come questo a fatti interni alla storia dell’arte,
disciplina considerata sempre pilt a rischio di un approccio estetizzante.
In realta basterebbe un’analisi della terminologia usata da taluni studiosi,
anche negli ultimi anni, per accorgersi che “estetico” ed “estetizzante” ven-
gono usati di fatto come sinonimi, con le conseguenze immaginabili. E il
problema della forma, uno dei cardini della costruzione dell'archeologia
classica dal Settecento in poi, ¢ stato degradato, in taluni manuali, a uno
dei vari mezzi che servono alla datazione di un manufatto, e nemmeno il
pill importante.

Proprio nel XVIII secolo, e non solo con Winckelmann, esaminare le forme
dell’arte antica significd prendere gradualmente in considerazione anche la
sfera della gestualita. Winckelmann, naturalmente, sapeva bene che “ai loro
muscoli [degli eroi] essi [gli artisti greci] impressero rapidita di scatto e di
vibrazione, e nelle pose violente scatenarono tutte le forze intime nella na-
tura’, ma non aveva dubbi sul fatto che in generale essi prediligessero calma
e compostezza. Per Winckelmann, le “semplici passioni umane (...) sono
sempre moderate nel contegno di un uomo saggio, il quale soffoca il loro
agitarsi e lascia intravvedere solo le scintille del fuoco”, Per la verita, all'in-
terno del capitolo sull'espressione nella Storia dell’arte, spunta 'ipotesi che
anche la sfera delle passioni sia determinata dalle condizioni storiche, tema
che del resto aveva caratterizzato il pensiero dello studioso tedesco sin dai
Gedanken del 175 5; nello stesso tempo, proprio a proposito della descrizio-
ne delle passioni, ritiene che esistano vincoli diversi per il poeta e l'artista:

La Rivista pr Excramnacgo | % |  MAG-GIU 2011 * 1588 g78-88-98260-15-3

179



180

A TeESTA BASSA, TRA GRECIA E SETTECENTO

Alla fantasia dell’artista che da vita agli eroi ¢ concessa minor liberta che
a quella del poeta: egli puo plasmarli in relazione al loro tempo, quando le
passioni non erano indebolite dalla forma del governo o dalle artificiose
convenienze della vita, poiché le caratteristiche attribuite a un uomo sono
in rapporto alla sua eta e alla sua condizione, ma non necessariamente alla
sua figura. Ma il primo, l'artista, dovendo scegliere quanto v di bello tra
le forme pit belle, & costretto a non superare un certo grado di espressione
delle passioni, che non devono nuocere alla rappresentazione.

La grazia, il decoro, il contegno, il “giusto mezzo” sono in ogni modo gli
elementi ricorrenti e tipici dell’'arte greca secondo Winckelmann: “in tutte
le statue antiche la posizione e i gesti sono quelli d'un uomo che ispira
rispetto e ne pud esigere, e che si presenta al cospetto di uomini saggi”. Tra
i tanti brani che confermano questa visione, il seguente & notevole perché
va a recuperare una rara, quanto azzeccata, nota di Demostene — che non
sfuggi neanche al Balzac della Théorie de la démarche — sul modo (sbagliato)
di camminare:

Lazione delle figure greche in particolare corrisponde alle massime del de-
coro stabilito presso quella nazione, la quale osservava compostezza grande
nel volto e nel rimanente dell'operar suo, talmente che il camminar veloce-
mente fu stimato contrario alle idee chell’avea del decoro. Pretendevano i
Greci di scoprirvi una specie di ferocia e d’alterizia; quindi & che Demoste-
ne riprende Nicobulo di questo modo di camminare, unendo poi insieme il
parlare con arroganza e il camminare con velocita.

Emerge qui con chiarezza quella fusione tra piano etico e piano estetico
che contrappunta un po’ tutto il pensiero di Winckelmann. Dominare le
passioni e non esservi soggetti sono i tratti che accomunano le grandi opere
della Grecia classica secondo lo studioso tedesco:

Pallade, immagine di verginale castita, che ha vinto tutte le debolezze fem-
minili, persino 'amore, ha gli occhi pit moderatamente arcuati e semiaper-
ti; la sua testa non si leva superba e il suo sguardo & lievemente abbassato,
come assorto in meditazione.

E interessante notare come la testa abbassata sia un elemento formale che
colpisce particolarmente Winckelmann e i suoi contemporanei. Eccone
una prova in Diderot:

Sivous en exceptez quelques-unes, presque toutes les figures antiques ont
la téte un peu surbaissée. Clest le caractére de la réflexion ou de la qualité
propre a 'homme; I'homme est 'animal réfléchissant.
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Naturalmente & tutto da dimostrare che la maggioranza delle immagini
dell’arte antica sia caratterizzata da questa leggera inclinazione della testa,
ma se Diderot si senti di formulare questa singolare teoria é perché il suo
desiderio (e dei suoi contemporanei) era quello di ritrovare nell'arte degli
antichi dei valori etici validi anche per il presente, in questo caso la propen-
sione alla concentrazione e alla riflessione.

Non ¢ allora un caso che, la stessa teoria della testa inclinata compaia —
forse indipendentemente da Diderot — in un altro passo del secondo Sette-
cento; ne parla infatti Giuseppe Nicola d’Azara all'interno di una serie di
vivaci osservazioni sulle forme del ritratto dei suoi tempi:

Né ritratti regna un altro vizio, che tiene infetta qualche nazione intera.
Raro é chi si contenta di ritrattare, o di essere ritrattato come Dio lo ha
fatto. Si ha da situare in una positura, che vien detta spiritosa, senza sapersi
perché. Gli occhi, la bocea, il gesto si danno da torcere, e ritorcere secon-
do l'idea, che si & fantasticata di questo benedetto spirito, e scorciando, o
divincolando il corpo in senso contrario e buttando indietro e vita, e testa
si modellano in attitudine da ballarini. 5i fa in somma il possibile per far
mentire il ritratto, per non cogliere nel punto propostosi; perché tutto quel-
lo, che altera le forme naturali, e le balza dal loro natural riposo, & brutto, e
dispiacevole.

Non vi & ritratto buono, né statua antica (eccettuamente quelle che richie-
dono una posa forzata), che non abbiano il capo alquanto inclinato verso il
petto. Pare, che in generale gli Antichi abbiano creduta questa positura la
pili propria, acciocché le loro immagini si cattivassero I'animo dello spetta-
tore, come se elleno volessero conversare con lui; e cosi ancora sfuggivano
lodiosita, che produce la superbia, denotata dalla cervice dritta, e dalla testa
buttata indietro.

Ecco di nuovo l'ipotesi di Diderot sulla grande estensione nell’arte antica
della testa inclinata, mentre ¢ inedita 'idea che la testa piegata delle statue
antiche fosse una soluzione adottata per suggerire un miglior contatto con
lo spettatore. Ma quello che non viene mai meno ¢ il nesso etica-estetica,
riproposto, qualche decennio piu tardi, anche in questo brano di Friedrich
Creuzer:

Questa inclinazione del capo che le [statua di Nemesi a Villa Albani, Win-
ckelmann, Monumenti inediti, 1, nr. 21] viene inoltre attribuita, ed in cui si
vuole ora riconoscere autocontrollo e discrezione, ora lo sguardo nel miste-
rioso e la riflessione seria, fanno riconoscere senza bisogno d'altro le pe-
culiaritd essenziali di quella dea, e ci dicono in immagine ci6 che il poeta
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[Mesomede, Inno alla Nemesi, in Anth. Graeca, 2.292 (II sec. d. C.)] dice
in questi due versi: “In ogni tempo nella misura, stimi la vita dei mortali / e
sempre un serio sguardo rivolgi in basso, al seno”.

Letd neoclassica, dunque, ha avato una speciale attenzione per la testa
piegata verso terra e varrebbe la pena osservarne le ricadute anche nelle
arti figurative. Come & ovvio, non ¢ misurabile la frequenza del motivo
nell'arte della Grecia antica, ma & certo che gli studiosi del Settecento
ne colsero I'importanza in quanto forma espressiva. E’ significativo che il
motivo compaia anche nel teatro, ad esempio nel celebre passo dell’An-
tigone di Sofocle (441-2), in cui la protagonista viene portata dinanzi
a Creonte. Come tutte le forme espressive, anche questa, nonostante la
rarefazione dei movimenti, si presta a una lettura tutt’altro che univoca;
per G. Paduano “gli occhi bassi di Antigone non significano vergogna o
paura, come pud pensare Creonte, ma gelida incomunicabilita”; A. Boe-
gehold, basandosi sulla gestualita greca che collegava il i’ a un cenno
della testa verso il basso, ritiene che Antigone stia preparando la risposta
affermativa del verso seguente.

Nella tragedia si fa ricorso al motivo pit di una volta. Nell'lfigenia in Au-
fide (1122-3) Euripide lo usa almeno in due occasioni: “Figlia mia, perché
piangi? Perché il tuo sguardo ha smarrito ogni letizia e tieni gli occhi fissi
a terra coprendoti il volto con la veste?”; quindi, al momento del sacrificio
di Ifigenia: “gli Atridi e tutto l'esercito rimasero immobili guardando ver-
so terra” (1577). Ancora Euripide, quando Xuto si rivolge a Ione: “Taci?
Perché fissi lo sguardo a terra? Sei immerso nei tuol pensieri, la gioia &
scomparsa e di nuovo spaventi tuo padre” (Jone, 582-4); situazione analoga
a quella che la corifea descrive in Elettra: “O misera fanciulla, o come al
suolo coperto il viso avvalli, e taci, come / romper dovessi in lagrime ed in
gemiti!” (Oreste, 957-9).

A sua volta Senofonte definisce schema tapeinon quello della bella Pantea,
“seduta velata e con lo sguardo a terra” (Cyr,, 5.1.4). Non & questa la sede
per seguire la fortuna dello “sguardo a terra” nella letteratura antica, ma
si puo almeno ricordare che in Virgilio ricorre per due volte per Dido-
ne: la prima, quando tiene un breve discorso “vultum demissa” (1.561); la
seconda, durante la catabasi di Enea, quando “ella, rivolta altrove, teneva
gli occhi fissi al suolo, e il volto immobile all'intrapreso discorso” dell'eroe

(6.469-470).
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Anche nelle arti figurative — in una significativa prossimita cronologica con
quanto avviene nei testi dei tragici — il motivo della testa inclinata si mani-
festa nella sua potenzialita espressiva: il noto rilievo dell’Atena malinconica
(Atene, Museo dell’Acropoli) & incentrato proprio su questo gesto, anche se
si discute molto sulla sua precisa valenza e sul ruolo che ha, in questo sguar-
do rivolto verso il basso, il cippo posto dinanzi alla dea. Molto piu chiara la
situazione emotiva descritta nel celebre rilievo con Ermes, Euridice e Orfeo
oggi a Napoli (Mus. Naz., 6727), derivato da un originale del 430 a. C. circa;
qui il ricorso alla testa inclinata serve a delineare la tensione e la commozione
che accompagna il commiato tra 1 due protagonisti. Si puo ricordare anche
una fekythos a fondo bianco del Pittore del Canneto (Atene, MAN 1817) in
cui il defunto & rappresentato seduto davanti alla tomba, la testa reclinata e —
come scriveva Ranuccio Bianchi Bandinelli — gli occhi “assorti nell'infinito”.

Come ¢ chiaro da questi soli esempi letterari e figurativi, la gamma emotiva
coperta dal gesto ¢ ampia: dolore spirituale, tristezza, tensione, concentra-
zione, distacco o addirittura rifiuto del contatto, come evidente dalla ripe-
tuta associazione col silenzio. Ma di quale gesto stiamo parlando? Come
si € visto, ora lo si indica come “testa inclinata”, ora come “sguardo verso
terra’: € chiaro pero che si tratta del medesimo atteggiamento, descritto in
maniera diversa a seconda della posizione dell'interlocutore o dell'osserva-
tore, a riprova che cid che chiamiamo “gesto” ¢ sempre l'articolazione di pin
movimenti simultanei; e se ci fossero ancora dei dubbi sul fatto che anche i
modi di guardare rientrano nel campo della gestualita, questo & un esempio
risolutivo.

(Da sinistra a destra) Atena “malinconica”, Atene, Museo dell’Acropoli; Hermes, Eurydike, Orpheus,
copia romana da un originale attico della fine del V sec. .C. Napoli, Museo Archeologico Nazionale;
Pittore del Canneto, fedythos a fondo bianco, Atene, Museo Archeologico Nazionale.
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Siamo dunque davanti a un gesto che i Greci sono riusciti a isolare e valo-
rizzare, in piena eta classica, tanto nelle manifestazioni artistiche, quanto
in quelle letterarie. Cio & accaduto grazie al combinarsi, nello sguardo verso
terra, di componenti “naturali” e di componenti culturali, come del resto
accade in generale nella sfera del corporale. In altre parole, come 'alzarsi
del collo e del capo si caricano di valenze tendenzialmente positive, cosi il
loro abbassarsi viene letto come esito di una situazione problematica per il
soggetto. Nello stesso tempo, pero, questo flettersi del capo puo diventare
elemento di un codice comportamentale e assumere valori positivi; come
spiega bene Plutarco:

Cosa insegnano i pedagoghi? A camminare per la strada a testa bassa
(kekyphotas) a toccare con un dito la carne salata, con due il pesce, il pane e la
carne, a stare seduti in un certo modo, a sollevare il mantello in quest’altro.

Molto piu tardi ci accorgeremo che, secondo Gregorio di Nazianzo, lo
sguardo rivolto a terra fa parte dell'atteggiamento dell'asceta cristiano, al
punto che addirittura, stando a Teodoreto di Ciro, alcuni eremiti cristiani
si imponevano dei collari che li obligassero a tenere lo sguardo abbassato.

Lo sguardo verso terra e la testa inclinata sono dunque ben altra cosa ri-
spetto ai “superlativi” che tanto colpirono Warburg: se questi ultimi sono
movimenti di dissipazione dellenergia, la testa piegata in avanti &, in di-
rezione opposta, un tentativo per trattenerla, di riportarla all'interno del
corpo. Occorre puntualizzare: questa dinamica cosi contrastante tra movi-
menti volti a oltrepassare il corpo e atteggiamenti diretti a rientrarvi, prima
di essere tradotta esteticamente nella letteratura e nelle arti figurative, si
realizzava nella esperienza della vita quotidiana. Si tratta di quelle forme
espressive corporee che, se non universali, certo hanno goduto (e godono)
di vita millenaria. Quando Warburg riteneva che le “formule di pathos”
— ad esempio quella di Orfeo che cade sotto i colpi delle donne di Tracia —
fossero state coniate, create cio¢ dagli artisti greci, non sbagliava: un conto
infatti ¢ individuare un solo schema artisticamente efficace, valido per tutti
i movimenti di dissipazione, per definizione dinamici e multiformi; un al-
tro avere a che fare con una forma corporale — la testa abbassata — che ha
nell’attenuazione e nella riduzione al minimo i suoi dati caratteristici.

In altre parole, la “formula di pazhes” & prima di tutto l'esito di unoperazione

artistica, la testa inclinata (come certo altre posture) nasce invece dal piano
corporale stesso (e non € un caso che sia proprio questo piano — che allora
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poteva essere letto come semplicemente “naturale” — a colpire gli studiosi
del Settecento). Gli artisti e i drammaturghi greci di eta classica, non hanno
insomma creato una formula “a testa bassa”, ma hanno trasposto sul piano
artistico, valorizzandone la forza espressiva, una vera e propria “figura ge-
stuale”, per cosi dire, gia pronta.

ENGLISH ABSTRACT

In the r8th century J. ]. Winckelmann started to analyze ancient art and statuary from the
standpoint of gestural expressiveness. Among the various postures of ancient art, he and his
contemporaries (for example Diderot) were struck by one in particular, the lowered head
and the eyes looking down. This essay is meant to discuss some literary and artistic examples
of this gesture, mainly through the analysis of its expressive range.
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