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Il braccio della morte, le Pathosformein del dolore

Una lettura di: Maria Luisa Catoni, Carlo Ginzburg, Luca Giuliani, Salvatore Settis,
Tre figure. Achille, Meleagro, Cristo (Milano 2013)

Claudio Franzoni

Entro il panorama tuttaltro che esaltan-
te che l'editoria italiana ci offre in questi
anni nel campo della saggistica, il libro
_ ! curato da Maria Luisa Catoni costituisce
M.L. CATONL, C, GINZBURG, una eccezione brillante. Pur affrontando
L.GIULIANL S.SETTIS argomenti diversi e pur essendo stati scritti
Tre figure in momenti e occasioni diverse, i quattro
SECIclangy et saggi riuniti da Catoni convergono sostan-
zialmente su tre temi cruciali per la storia
dell'arte e della cultura: 1a genesi delle im-
magini, la loro ricezione in epoche succes-
sive, la resa visiva delle emozioni.

Luca Giuliani, & 'autore del primo saggio,
scritto nel 1989 e ora rivisto e tradotto per
la prima volta in Italia: Sarcofagi di Achille

- tra Oriente e Occidente: genesi di un’icono-
In copertina del volume: (sopra) Luca Signo- grqﬁa (I g= 46). Non é per nulla owia, per

relli, Compianto di Cristo (particolare), 1502, ’ . BT R Y s

Orviero, Duomo; (sotto) Raffaello Sanzio, larte ciassma, la p0551bﬂ1ta di ricostruire
Pala Baglioni (Depasizione), 1507, Roma,Gal- ~ genesi e sviluppo di un'iconografia, tanto
ey Barghess: grandi e casuali sono quasi sempre le la-

cune della documentazione archeologica.
Nel caso dell'iconografia di Achille sui sarcofagi antichi, Giuliani riesce invece
a farlo muovendosi con rigore filologico e valorizzando in questo modo dettagli
in apparenza secondari, come la posizione delle armi oppure il raro gesto “di af-
ferrare il lenzuolo del defunto” (31). In un'officina romana del I1 sec.d. C., dun-
que, gli artigiani presero spunto da scene delle Tabulae Iliacae per approntare
un racconto per immagini destinato a una certa fortuna, se & vero che ne risenti
anche la produzione dei sarcofagi attici. Nello stesso tempo talune soluzioni
compositive adottate sui sarcofagi di Achille incisero sulla formazione di un’al-
tra iconografia, quella di Meleagro. La scena di Achille che, col capo reclinato
e la mani intrecciate, & seduto vicino al letto funebre di Patroclo, venne infatti
presa a modello per quella del compianto di Meleagro.

11 saggio di Giuliani & seguito da quello della curatrice, Donna disperata in mo-
vimento: peripezie di un particolare (49-81). 11 particolare & quello della figura
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femminile che, appunto nei sarco-
fagi di Meleagro, irrompe nell’am-
biente in cui si svolge il compianto
protendendosi verso il defunto e
spalancando entrambe le braccia
all'indietro. Nel saggio troviamo de-
scritte minutamente le tappe della
Sarcofago romano con scene della vita di Achille, 160 d.C. ricezione di questa ﬁgum i Pemltfo
¢a, meti destra. Ostia, Museo Archeologico Ostiense. gia delineate nel successivo saggio

di Settis — a cominciare dal pulpito
di Nicola Pisano a Siena e troviamo un’importante messa a punto: la “donna di-
sperata” compare per la prima volta nella sua forma compiuta sui sarcofagi di Me-
leagro; inoltre, & quanto mai probabile che la nuova vita post-antica della figura
scaturisca dal sarcofago Torno, “presente a Firenza almeno prima del 14857 (57).

E a partire da queste conclusioni che si svolge la parte pili interessante del saggio
di Catoni, 'indagine su questa precisa Pathosformel. La “formula del pathos” & uno
strumento euristico tanto raffinato quanto complesso, tante volte citato, quanto
spesso frainteso (sulle letture contemporanee di Warburg si sofferma Ginzburg
nell'ultimo saggio del volume); per fare solo un esempio, non ¢ necessariamente
una Pathosformel, come talora invece si legge, ogni qual volta ci sia la resa visiva di
un sentimento, dolore o gioia che sia. Quello che caratterizza tali forme “genu-
inamente antiche” & infatti da un lato lelemento formulare, dunque schematico
e passibile di ripetizione, dall’altro il carattere “superlativo” degli atti del corpo
descritti, tesi a esprimere “valori-limite” e non uno stato d’animo qualunque.

La “donna disperata” ne & allora un esempio indiscutibile, tanto piti che la sua
ricezione dal Medioevo al Rina-
scimento conferma il carattere
“sopravvivente” che aveva colpito
Warburg in queste “formule”. Indi-
viduata per la prima volta nei sar-
cofagi col mito di Meleagro, Ca-
toni — del tutto conseguentemente
— interroga la Pathosformel della
“donna disperata” a proposito della

(asin.) Donna che accorre gettando violentemente le brac— sua genest: quale itinerario hanno
cia all'indietro, particolare del sarcofago romano con seguito g]j artigiani delle bottcghc

scene della vita di Meleagro, 170-180 d.C., Milano, . P .
Collezione Torno (gid Collezione Simonetti) - fino di Sarco{agl' Lesame i

al 1go2 a Firenze, Palazzo Montalvo; (a des.) Denna dalla studiosa & quanto mai serra-
che accorve gettands violentemente le braccia all’indietro, to: la ﬁgura_ della “donna disperata”

particolare del sz.lpll:o d_l Nicold P1san_o con rilievo nella sua ricezione medioevale non
della Strage degli innocenti, 1265-1268, Siena, Duomo,
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It BRACCIO DELLA MORTE, LE PATHOSFORMELN DEL DOLORE

avrebbe “un valore narrativo e letterale, equivalente a un verbo che esprime
un'azione” (57), addirittura non avrebbe “alcun senso in termini narrativi” (58).
C’ dunque da parte loro — si chiede Catoni — “una reinvenzione” (59) oppure
questa “funzione aggettivale” era gia presente nella serie dei sarcofagi antichi di
Meleagro? La risposta & positiva: anche qui “la donna che si slancia in avanti
non sembra avere molto senso: perché corre? e dove & diretta?” (60); ci sarebbe
insomma una “incongruenza narrativa e spaziale” che porta a concludere che
la figura non “deve essere intesa come unazione ma, piuttosto, come un segno
di intensa disperazione” (61). L'idea & che la figura della “donna disperata” sia
“un inserto, quasi un corpo estraneo’, aggiustata e sistemata per farla entrare
in “un contesto statico come ¢ quello del compianto funerario”. Catoni cerca,
a questo punto, un precedente in cui la figura abbia un significato letterale e lo
trova in una coppa d'argento da Pompei (I sec. d. C.) con la scena della morte

di Semele.

Figure femminili, forse levatrici, che accorrono con le braccia in avanti in aiuto
di partorienti compaiono in ambito greco, nel IV sec. a. C., nella ceramica apula
e su stele funerarie di donne morte di parto. Secondo la studiosa, la figura della
“donna disperata” va spiegata proprio in relazione con questa iconografia delle
levatrici; senonché, in questa serie, le donne si slanciano con le braccia alzate
in avanti, gesto evidente di soccorso. E a questo punto che Catoni avanza una
proposta del tutto inedita, che cioé questa “magnifica invenzione iconografica”
utilizzi “lespediente dell'inversione per comunicare una negazione”; estenden-
do all'indietro anziché in avanti le braccia, la figura indicherebbe — “a un livello
molto concreto e letterale” (67) — il rifiuto di recare aiuto. Si genera cosi “una
figura interamente artificiale e totalmente innaturale, ma anche una forte con-
traddizione interna, visiva e concettuale”. La conclusione, dunque, & che questa
formula di pathes “fu invenzione totalmente artificiale” (68): sarebbe allora la

Coppa argentea con la morte di Semele ¢ il bagno di Dionise, prima mera del | secolo d.C., da Pompei, Casa del
Menandro, Napoli, Museo Archeologico Nazionale.
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“sofisticata artificialita della costruzione della figura a determinarne la grande
efficacia patetica (67)".

Si tratta di passaggi concatenati da innegabile coerenza interna, eppure qual-
cosa non funziona nellipotesi finale, che cioé la formula di pashos della “donna
disperata” sia frutto di un'operazione condotta, per cosi dire, a tavolino, che
si tratti insomma di un™invenzione” d’artista. Poiché se veramente la “donna
disperata” fosse figura “interamente artificiale e totalmente innaturale”, non si
vede come la sua carica emozionale potesse essere colta a distanza di secoli; per
spiegare i momenti alti della ricezione della figura — da Nicola Pisano a Giot-
to e oltre — non resterebbe che evocare una consonanza tra artista moderno e
artista antico unicamente sul piano formale (in altri tempi si sarebbe parlato di
‘prestiti’, ‘influenze’, ‘scambi’).

La riattivazione di questa carica emozionale a livello di immagini & possibile
solo perché essa & ancora funzionante al livello della memoria corporale. E una
“formula di pazhes” appunto, non uno schema iconografico qualsiasi. Ha ragio-
ne Carlo Ginzburg, nel suo saggio, a descrivere infatti il percorso di Warburg
come “il tentativo di costruire una teoria della trasmissione culturale radicata
nella biologia” (126). Potremmo dire che la peculiarita dell'idea di Pathosformel
consiste nel suo incunearsi nelle tradizionali spiegazioni del processo costrutti-
vo delle immagini e nello scombinarle nel momento in cui fa entrare in gioco
il versante della gestualita non solo e non tanto come piano referenziale. Alla
fine, la domanda potrebbe essere semplicemente questa: il gesto della “donna
disperata” € uno schema elaborato nella bottega di un artista oppure ¢ esistito
veramente?

Se osserviamo l'immenso (quanto disordinato) repertorio di immagini che ci
offre oggi il Web, possiamo facilmente constatare come il gesto della “donna
disperata” sopravviva oggi, ma non nella sua versione dolorosa: nell'esatto suo
contrario, come manifestazione di grande gioia. Significa qualcosa per la nostra

(da sin. a des.) Giotro, Deposizione, affresco, 1304-1306 ca, Padova, Cappella degli Scrovegni; Giotto, Cro-
dfissione, affresco, 1310 ca, Assisi, Basilica Inferiore di San Francesco, transetto nord; Giotto, Strage degli
innocenti, affresco, 1310 ca, Assisi, Basilica Inferiore di San Francesco, transetto nord.
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“Free Happy Woman Enjoying Nature. Beauty Girl Outdoor. Freedom concept”,immagini dal sito Shutterstock.

Pathosformel? Secondo Warburg “le forme espressive dei trasporti estremi delle-
mozione” si imprimono nella memoria di una cultura (anche a distanza di seco-
li); secondo lo studioso amburghese, poi, opposti “valori-limite dellespressione
mimica e fisionomica” possono tradursi in schemi gestuali analoghi; si tratta del
fenomeno gia intuito da Joshua Reynolds in un passo in cui, come spiega Carlo
Ginzburg (113 sgg.), anche Warburg dovette imbattersi (“E curioso osservare,
ed & certamente vero, che gli estremi di passioni opposte sono espressi con pic-
cole variazioni dalla stessa azione”).

Se, dunque, seguiamo a ritroso il percorso indicato da Warburg, dobbiamo crede-
re che la sequenza con cui si slanciano indietro le braccia e si piega il capo nella
stessa direzione, oggi percepito anche come gesto di estrema gioia, possa aver
avuto una valenza del tutto opposta, segno del rifiuto di un evento inaccettabile.
Questa espressione (reale) di un dolore inconsolabile non appartiene alla serie
dei gesti codificati dei compianti antichi, come giustamente precisa Catoni, ma
questo naturalmente non significa che non fosse data la possibilita di eseguirlo
ai margini dello stretto rituale funerario; del resto, possiamo dire di conoscere
cosi minutamente, intendo dal punto di vista gestuale, lo svolgersi dei riti fu-
nerari nel mondo antico prima e nellepoca medioevale poi? Anche il fatto che
questo schema sia del tutto assente al di fuori della linea che va dalla coppa
argentea di Pompei ai sarcofagi di Meleagro non ¢ elemento che escluda il suo
possibile verificarsi nella realta: dobbia-
mo infatti assumere come una sorta di
postulato la certezza che la documenta-
zione offerta dalle immagini non rende
conto della complessita ¢ della varieta
della cultura gestuale lungo la storia.

I1 saggio di Salvatore Settis (Ars mo-
riendi: Cristo e Meleagro, 85-108) — gia
apparso negli atti delle Giornate di studio
in ricordo di Giovanni Previtali (“Annali
Miss Tic, e joue o, stencil. Paris, Rue Vergniaud®,  d€l1a Scuola Normale Superiore di Pisa”,
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2000) — prende in considerazione i sarcofagi antichi di Meleagro a proposito
di un'altra serie iconografica, quella del trasporto del corpo delleroe caccia-
tore: come accade nella scena del compianto, anche in questa seconda serie
Meleagro & circondato da uomini e donne che danno visibile sfogo al dolore e
al pianto, mentre nella figura dell'eroe spicca un'altra Pathosformel: il “braccio
della morte”, che pende verso terra a indicare un corpo senza vita, schema a
cui la storia dell’arte riservera un'accoglienza ancora pit grande di quella della
“donna disperata”. Settis analizza minuziosamente e con finezza la complessa

trama che unisce questi sarcofagi antichi ad opere rinascimentali, in particolare
al Trasporto di Cristo di Raffaello (Pala Baglioni) nella Galleria Borghese.

Negli ultimi decenni, gli studi storico-artistici ¢i hanno fatto assistere a una
profusione di presunte ‘derivazioni’, riprese’, ‘citazioni’ dall’antico, per quasi
ogni epoca della storia occidentale; il saggio di Settis, invece, dimostra come
il processo di accostamento ai modelli antichi — specie quando ci sia di mezzo
un grande maestro — non si presenti affatto come un itinerario lineare, ma si
configuri sempre come una relazione aperta e quanto mai dialettica.

Carlo Ginzburg firma I'ultimo saggio, Le forbici di Warburg (111-132). Le forbi-
ci di cui si parla sono quelle che lo studioso di Amburgo uso durante la redazio-
ne di Mnemosyne. Luca Signorelli aveva dipinto alle spalle della Deposizione di
Orwieto un finto rilievo col trasporto del corpo di Gesu come per dichiarare che
tra le proprie fonti cera anche un sarcofago di Meleagro; Warburg, nella tavola
42 dellAtlante Mnemosyne isolo questo dettaglio separandolo dalla Deposizione
e depotenziando il senso della Pathosformel. Questo dettaglio viene letto da
Ginzburg come segno di una “tensione irrisolta” tra prospettiva storica e pro-
spettiva morfologica che a suo giudizio dominerebbe tutta 'impresa di Mne-
mosyne: “un progetto come Mnemosyne, nato sotto il segno della morfologia,

(sin.) Raffaello Sanzio, disegno derto della “Morte di Adone”, Oxtord, The Ashmolean Museum; (des.)
Raftaello Sanzio, Pala Baglioni (Deposizione), Roma Galleria Borghese.
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aveva obiettivi pancronici ma si basava su una presentazione acronica — non
anacronistica”. K evidente qui e in altri punti (126, nota 1; 132, note 48 e 54)
la presa di distanza dalla lettura di Warburg che oggi, con un notevole se-
. L B . “yre

guito, propone Georges Didi-Huberman; ma, conclude Ginzburg, “I'impresa
di Mnemosyne rimane difficilmente decifrabile, nonostante il tentativo, fatuo e
compiaciuto, di addomesticarla riconducendola alle mode correnti. Ma le mode
passano. Lopera di Warburg sopravvivera anche alle mode” (126).

Ginzburg non esce dai binari del suo intervento per sviluppare pit di tanto
questo tema, ma & indubbio che esista una Warburg-moda. Un Warburg di
seconda mano, spesso citato attraverso la lettura di Didi-Huberman, a sua volta
semplificata e banalizzata. Succede allora che le tavole di Mmnemosyne vengano
assimilate a qualsiasi insieme dominato dalleterogeneiti o a qualsiasi contesto
caratterizzato da accumulo e proliferazione di materiali. Il principio che re-
gola questi apparentamenti & lo stesso che, a torto, si presume guidi Warburg
nella redazione del suo atlante di immagini: desiderio di scombinare categorie
e settori della storia dell’arte, gusto per la stravaganza, piacere per giochi com-
binatori. In definitiva, un Warburg surrealista. Chiunque & libero di basare la
propria poetica e la propria estetica sull’'analogia, sulla casualita, sulleterogenei-
ta, sulla contaminazione, e va anche bene che si individuino padri nobili dove
si vuole. Ma ¢ altrettanto lecito che si possa negare la fondatezza di paternita e
filiazioni, di legami e implicazioni, quando essi appaiano esito di accostamenti
estemporanei e di analogie puramente superficiali. Il saggio di Ginzburg & un
contributo di rilievo anche da questo punto di vista.

* Miss Tic (Orly, 1956) & una esponente di rilievo della street-art in Francia. Come altri artisti
della seconda generazione della grafhiti art, a partire dagli anni "go, anche Miss Tic svolge una
ricerca dal punto di vista tecnico-esecutivo (stickers, stencil, posters); le sue figure femminili sono
accompagnate da una frase (spesso con assonanze allusive e giochi di parole). Ringrazio Gisella
Vismara per le indicazioni sull’artista.

English abstract

The book, edited by Maria Luisa Catoni, consists of four essays that concentrate on the myth of
Meleager on ancient sarcophagi. More than just the analysis of these sculptural works, the essays
offer a profound assessment of Aby Warburg’s Pashosformeln, both analysing their theoretical
features and observing them in action in a series of works of art.
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