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Questo volume raccoglie gli scritti che amici, colleghi ed allievi di Giulio Carlo Argan dedicano
alla Sua memoria.

Sono qui trattati argomenti sui quali, in vario modo, Argan stesso aveva portato la Sua attenzione,
nel corso di una lunghissima attivita di studioso, di docente e di intellettuale impegnato nella cura
del patrimonio culturale: e pertanto ciascuno di noi ha la certezza che Egli avrebbe amato discutere
questi scritti e comunicarci, con labituale schiettezza, le Sue considerazioni.

All’omaggio ad Argan si associano gli altri amici che non hanno potuto, come pur avrebbero voluto,
inviarci 1 loro scritti; e si associano frincipalmeme la famiglia Codignola e i responsabili de La
Nuova Italia Editrice che hanno condiviso la proposta di pubblicare questo volume in connessione
con la rivista Storia dell’arte della quale Egli fu tra i fondatori e direttore fino al momento della
Sua morte. Anche per questo il volume si a!pre con la riproposta del saggio pubblicato da Argan
nel 1969 sul primo numero della rivista, con il quale Egli ne definiva il programma e gli orientamenti

di metodo.



La storia dell’arte

Giulio Carlo Argan

Poiché le opere d’arte sono cose a cui & connes-
so un valore, ci sono due modi di occuparsene.
Si pud avere cura delle cose: cercarle, identifi-
carle, classificarle, conservarle, restaurarle, esibirle,
comperarle, venderle; oppure si puo6 avere di mira
il valore: ricercare in che cosa consista, come
si generi e tramandi, si riconosca e fruisca. Ap-
plicando al caso nostro la distinzione fatta dallo
Scheler nella sua teoria generale del valore, di-
ciamo che da un lato c’¢ il «bene» o la cosa
avente valore (Wertdinge) e dall’altro c’e il valo-
re della cosa (Dingwert%. Per chi si occupa delle
cose artistiche, queste hanno un valore in sé, che
I’esperto riconosce da certi segni, come la pu-
rezza di un diamante, ma di cui non si chiede
o addirittura sostiene che non si puo sapere quale
sia I’essenza. Per chi si occupa del valore, la co-
sa ¢ soltanto I’occasione del suo prodursi, la prova
del suo esserci, il mezzo con cui si comunica.
L’interesse per le cose da luogo ad una cono-
scenza empirica, ma estesa e di%ferenziata dei fe-
nomeni artistici. L’interesse per il valore trascende
i singoli fatti e generalizza la conoscenza dell’ar-
te in proposizioni teoriche, conduce ad una filo-
sofia dell’arte. Questi due modi di prendere po-
sizione rispetto ai fenomeni artistici riproduco-
no sul piano della fruizione i due tipi di com-
portamento di chi fa I'arte: vi sono artisti che
ripongono il valore estetico nella sensibilita, nel-
I’accuratezza, nella perizia dell’operazione che da
all’opera la singolarita e la preziosita di un gioiel-
lo; altri invece lo identificano con un’idea uni-
versale dell’arte, che solo per approssimazione
si manifesta nella realta sensibile dell’opera. Si
tratta evidentemente di due diverse interpreta-
zioni dell’arte come Wertdinge e come Dingwert:
infatti vi sono intere fasi o regioni culturali in
cui la prassi prevale sulla teoria giungendo tal-
volta fino ad escluderla, ¢ ve ne sono altre in
cui la teoria predomina e la prassi ¢ degradata
ad operazione meccanica che riproduce meglio
che pud, ma sempre in modo imperfetto, un mo-
dello ideale.

Per inquadrare la conoscenza dell’arte in un si-
stema unitario della cultura bisogna sicuramente
ricorrere a procedimenti che non si limitino, co-
me i due ora indicati, a ridurre o ripetere 1
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procedimenti con i quali si fa I'arte: il metodo
empirico pud essere promosso a scienza, il me-
todo teorico a filosofia, ma il procedimento che
permette di inquadrare 1 fenomeni artistici nel
contesto della civilta & la storia dell’arte. Si fa
la storia dell’arte non solo perché si pensa che
dei fatti artistici si debba conservare e tramanda-
re la memoria, ma perché si ritiene che il solo
modo di oggettivarli e spiegarli sia quello di «sto-
ricizzarli». La storia dell’arte & dunque una sto-
ra speciale in quanto si occupa di una determi-
nata serie di fatti, ma non & una storia diversa
dalle altre: la peculiarita dei suoi metodi non
pud andar oltre alla scelta dei suoi materiali e
all’accertamento della loro idoneita a essere im-
piegati come materiali di una costruzione storica.
E naturalmente da escludere che la ricerca stori-
ca sia la funzione di sopperire con congetture
attendibili alla mancanza di notizie sicure circa
il luogo, il tempo e le circostanze in cui una
determinata opera d’arte ¢ stata compiuta: I'in-
formazione abbondante ed esatta aiuta senza dub-
bio a impostare, ma non risolve il problema del
significato e della portata di un fatto. Lo si vede
quando si studia I’arte contemporanea: malgra-
do la compiutezza dell’informazione, essa ci ap-
pare, dal punto di vista_dell’interpretazione, an-
cor pit problematica. E comune, del resto, la
distinzione tra una storia esterna, che accerta la
consistenza dei fatti e raccoglie e controlla le
testimonianze, ed una storia interna, che rintraccia
i motivi ed 1 significati dei fatti nella coscienza
di chi li ha comunque vissuti; ed anche nello
studio delle opere d’arte si ammette da tutti che
I'indagine filologica o erudita, occupandosi spe-
cialmente di accertare o restituire ’autenticita dei
testi e delle fonti, non sia fine a se stessa ma
preparatoria ed ausiliaria della vera ricerca stori-
ca, che si propone I'interpretazione dei significa-
ti o dei valori. Tutti concordano altresi nel rite-
nere che la distinzione sia, in pratica, soltanto
di tempi di lavoro, poiché la ricerca del filologo
non ha un costrutto se non sia condotta in vista
di una costruzione storica, di cui abbia gia trac-
ciate le linee generali, e lo storico stesso non
puo esimersi dalla ricerca diretta poiché, se il
suo disegno ¢ originale, non pud non esigere ’ap-
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porto di nuovi documenti o una diversa inter-
pretaz:one di quelli gia conosciuti.
Non v’¢ dunque motivo di rimettere ancora una
volta in discussione la vecchia questione dell’u-
nita o diversita di critica e storiografia dell’arte:
non si fa storia senza critica ed il giudizio criti-
co non accerta la «qualita» artistica di un’opera
se non in quanto riconosce ch’essa si situa, me-
diante un insieme di relazioni, in una determi-
nata situazione storica e, in definitiva, nel con-
testo della storia dell’arte in generale.
A differenza dell’analisi empirico-scientifica del-
I’opera d’arte nella sua realta di cosa (analisi che
non si limita alla materia, alla tecnica, allo stato
di conservamone, al grado di autenticita, alla de-
stinazione originaria e alle successive vrcende ma
uo estendersi alla tematica, all’iconografia e per-
?mo allo «stile»), la r1ccrca storica non & mai
circoscritta alla cosa in sé. Anche quando, come
frequentemente accade, si propone come obbiet-
tivo una singola opera, subito ne oltrepassa i li-
miti per risalire agli antecedenti, rintracciare i
nessi che la collegano a tutta una situazione cul-
turale (e non solo specificamente artistica), indi-
viduare le fasi, 1 successivi momenti della sua
formazione. Nella ricerca, ’opera viene cosi ana-
lizzata nelle sue componenti strutturali, e quella
che pareva essere la sua unita indivisibile appare
invece come un insieme di esperienze stratifica-
te e diramate, un sistema di relazioni, un pro-
cesso. Infatti ogni opera non soltanto risulta da
un complesso di relazioni, ma determina a sua
volta tutto un campo di rapporti che si estendo-
no fino al nostro tempo e lo oltrepassano poi-
ché, come certi fatti salienti dell’arte hanno eser-
citato un’influenza determinante anche a distan-
za di secoli, cosi non puo escludersi che venga-
no assunti come punti di riferimento in un pros-
simo o in un lontano futuro.
Basti pensare all’arte preistorica e primitiva, ri-
masta lettera morta o considerata come mero do-
cumento etnografico finché, in epoca recente, co-
mincio ad essere valutata come fatto artistico,
punto di riferimento per la storia dell’arte mo-
derna e, nello stesso tempo, struttura non pil
di una preistoria, ma della storia dei popoli pri-
mitivi. Non si fa storia, ha detto Marc Bloch,
se non dei fenomeni che continuano: solo in
uanto si crede che I'arte non sia un aggregato
3! fenomeni privo di coerenza, ma una deﬁ%r e gran-
di linee di sviluppo della civilta, si pud in tutta
coscienza affermare che essa deve essere studiata
storicamente e che, dunque, la storia dell’arte
¢ la sola possibile scienza dell’arte.

Il dubbio circa la scientificita della storia dell’ar-
te rientra nel quadro della presente crisi delle

discipline storico-umanistiche o di quello che si
chiama il conflitto delle due culture. Non sol-
tanto le discipline tecnoscientifiche, a cui gli at-
tuali sistemi di potere assicurano una posizione
egemonica ed una funzione assiale, riguardano
come non-scientifico il discorso storico, ma ten-
dono ad estendere le proprie metodologie a quelle
che si chiamavano un tempo le scienze umane
o morali o «dello spirito». Si da per chiuso il
ciclo di civilta in cui I'agire storico costituiva
il modello supremo dell’agire umano; si annun-
cia il principio di un nuovo ciclo, in cui il mo-
dello sara la tecnica, come momento prammati-
co della scienza. La storia, infine, dovrebbe tra-
sformarsi in scienza antropologica. Delle due 1'u-
na: o Iarte ¢ un prodotto della civilta «storica»
e puo essere studiata soltanto come una compo-
nente della storia della civiltd o della cultura,
o ¢ Pespressione di un impulso profondo e pe-
renne, connaturato all’essere umano e quindi in-
sopprimibile, se non addirittura la riscossa delle
forze genuine dell’esistenza contro la repressio-
ne della civilta o della cultura. Se cosi fosse, I’ar-
te sarebbe ancora un fenomeno naturale e do-
vrebbe essere studiato con gli stessi metodi scien-
tifici della biologia Per analogia ed estensione,
tutti 1 fatti umani potrebbero essere materia di
indagine ¢ di spiegazione puramente scientifiche,
e non soltanto i modi di comportamento, ma
perfino i pensieri e le intenzioni potrebbero ve-
nire condizionati dalla scienza e dalla tecnologia
(o dal potere politico che le governa).

Il nostro rapporto con la scienza e la tecnologia
non comporta un interesse a storicizzare i feno-
meni. Ciascuno di noi, nella pratica quotidiana,
applica conoscenze scientifiche che non possiede
e di cui non sente il bisogno di procurarsi una
spiegazione. Manovrando un interruttore puo
mettere in funzione o far cessare di funzionare
un circuito elettrico, di cui sa soltanto che for-
nisce una certa quantita di luce, calore, energxa,
sa anche, pero, che altri conosce le leggi dei cir-
cuiti elettrici e le ha scientificamente verificate,
cio che naturalmente potrebbe fare egli stesso,
se soltanto disponesse dei mezzi per E’arlo. Nei
confronti delle azioni umane (ed ¢ il caso del-
I’arte) il nostro comportamento ¢ del tutto di-
verso: le giudichiamo e, poiché sappiamo di po-
terle giudicare, rinunciando a farlo ci disporrem-
mo a subirle passivamente. Giudicando si accet-
ta o si rifiuta; ma che scopo puo avere [’accetta-
re o il rifiutare se con cid non confermiamo
né eliminiamo né modifichiamo I'incontroverti-
bile, incancellabile realta del fatto? Evidentemente
ogni cosa fatta ha un senso per chi I’ha fatta;
ma, giudicandola come avente valore, affermo
che ha un senso anche per me, per gh altri, per



tutti. La pongo come un modello per il mio
e per l'altrui agire, ne riconosco ['utilita per I'im-
presa comune della cultura. Con atto del giu-
dizio qualifico la cosa come cosa avente valore,
oggetto; e parallelamente mi qualifico come co-
lui per il quale la cosa ha valore, soggetto. Quan-
to maggiore ¢ il valore che si riconosce nell’og-
getto, tanto maggiore € il valore del soggetto
che lo capisce, lo recepisce in sé, lo fa proprio.
Il valore ¢, ovviamente, un plus di esperienza
della realta o della vita, per cui I'oggetto tra-
scende la propria strumentalitd immediata; e que-
sto plus non trapassa dall’oggetto al soggetto se
la coscienza, nel momento 1n cui lo recepisce,
non riconoscesse ch’esso si situa, al di 1a della
sfera della contingenza, in quella dei valori per-
manenti della civilta, della storia.
Nessuna opera d’arte ¢ stata mai recepita da una
coscienza senza questo giudizio storico, che puo
essere giusto o sbagliato, formulato secondo pro-
cedimenti pili 0 meno appropriati. Il piccolo bor-
ghese che ammirava Cabanel e disprezzava Cé-
zanne giudicava certamente male (come un giu-
dice che ignorando la giurisprudenza sbagli il giu-
dizio), ma tuttavia giudicava; se avesse conosciu-
to la storia dell’arte avrebbe capito che 'arte di
Cézanne e non quella di Cabanel poteva rien-
trare in un discorso storico coerente. La funzio-
ne del metodo ¢ appunto di fornire al giudizio
un fondamento d’esperienza che riduca al mini-
mo il margine di arlgitrio, il rischio di introdur-
re un non-valore in una serie di valori e di co-
struire, cosl, una falsa storia.
E vero che l'arte odierna, e proprio nelle sue
unte avanzate, tende a rendersi fruibile senza
El mediazione del giudizio, presentandosi come
ipotesi sperimentale di attivita estetica integrata
In un nuovo sistema culturale non piu fondato
sul giudizio storico; ma, per quanto e dato vede-
re, si limita per ora a eﬁminare (o mettere tra
parentesi) 'oggetto ed a proporre, come materia
di giudizio, un modo di comportamento. Ma co-
si facendo non fa che sottrarsi al giudizio esteti-
co per sollecitare un giudizio morale, quasi ri-
trovando dei due, la fondamentale indistinzione
o la comune origine. Estetico o morale che sia,
il giudizio ¢ sempre un giudizio storico perché
non viene pronunciato sulla base di una verifica
scientifica, ma in rapporto di una data situazio-
ne umana: cio di cui si giudica allorché si giudi-
ca un’azione ¢ sempre il suo essere o non essere
conforme, nonché i motivi e le conseguenze della
sua conformita o non-conformita, ad uno status
del costume sociale o della cultura. Gli stessi con-
cetti di buono e di cattivo, a cui si ricorre nel
giudizio morale, come quelli di bello e di brutto
a cui si ricorre nel giudizio estetico, non sono

altro (escludendosi ogni ragion metafisica) che
formule riassuntive con le quali si indicano serie
di esperienze positive o negative o di giudizi di
valore e non-valore. E sempre possibile scioglie-
re quelle formule categoriche e sostituirle con
la conoscenza dei fatti: la nozione, che la mo-
derna cultura possiede, dell’intera fenomenolo-
gia dell’arte ha infatti svuotato e vanificato il
concetto di arte, e la storia dell’arte, come sto-
ria di «poetiche», ha preso il posto dell’estetica,
ormai radiata dal novero delle discipline filo-
sofiche.

Dal punto di vista della scienza le discipline sto-
riche hanno il torto di inquadrare la realtd in
uno schema a priori, razionalistico e teleologi-
co. Disponendo ed esponendo i fatti secondo un
certo ordine, la storia implica I'idea che un or-
dine imposto dall’alto sia nei fatti stessi e nei
loro rapporti. Se infatti rappresentasse come aven-
te ordine una realta senza ordine sarebbe pura
mistificazione. Indubbiamente, la nostra é una
civilta che ha dato un ordine ed un fine all’agire
umano; e Ja storia degli storici, la storia verba-
lizzata o scritta, ¢ il modo con cui ha cercato
di rendersi conto della ragione di quell’ordine,
e di conservarlo. La storia ¢, incontestabilmen-
te, una scienza europea: cio non la costringe ad
occuparsi soltanto dei fatti accaduti nella pro-
pria sfera spazio-temporale, ma fa si che, allor-
ché spinge lo sguardo al di 1a di essa, consideri
secondo 1l principio della propria coerenza fatti
che dipendono da diversi principi di coerenza
o non ne hanno alcuna. Afferma cosi la propria
priorita e la propria centralitd; ma ribadisce an-
che il proprio limite, che ¢ il limite stesso del
cristianesimo, per cui tutto cid che non é& cri-
stiano ¢ intuizione, prefigurazione, attesa della
rivelazione cristiana.
Riportato pitt a monte, il problema non investe
soﬁanto la legittimitd degli schemi, ma quella
del linguaggio. Gli schemi possono mutare, ogni
periodo ha i propri; ma non v’¢ storia senza
racconto, non v'é racconto senza linguaggio, il
solo ordine che la storia impone alla realtd ¢
quello del discorso parlato o scritto. La realta
di un fatto raccontato ¢ indubbiamente diversa
dalla realta del fatto accaduto, ma il racconto
che si fa oggi di fatti accaduti nel passato ha,
er la vita che si vive oggi, un valore che il
E“itto accaduto, come tale, non pud avere. Me-
diante il discorso storico il passato viene per co-
si dire adattato alle necessita del presente, vale
come esperienza; ed ¢ proprio questo che non
si vuole da chi, mirando a identificare I’esisten-
za con il puro interesse dell’agire presente, ten-
de fatalmente ad eliminare dai rapporti umani
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la persuasione e il discorso, a sostituire il lin-
guaggio storico con un li io formulistico
o tecnoscientifico ed a &Wn, finalmente,
uella liberta del agire umani che,
dxlidellavengem%?emuedcﬂal ica di-
pendenza dell’effetto fonda I'ordine
morale dell’interpretazione, del giudizio, della
scelta. Nell’ambito della civiltd europea, classico-
cristiana, I'arte ha certamente avuto uno svilup-
po storico corrispondente alla struttura storici-
stica di quella civilta stessa. Si & fatta I'arte con
I’intenzione e con la consapevolezza di fare arte
e con la certezza di concorrere, facendo arte,
a fare la civiltd o la storia. L’intenzionalita e
la co volezza della funzione storica dell’arte
sono indubbiamente i fattori principali della re-
lazione che si stabilisce tra i fatti artistici di uno
stesso periodo, tra i successivi periodi, tra I’atti-
vitd artistica in generale e le aft.crl: attivitd dello
stesso sistema culturale.
Poiché tuttavia sappiamo che, al di fuori di quel-
’area culrurale, enomeni che riconosciamo co-
me artistici si Sono Prodom in circostanze com-
pletamente diverse, ¢ chiaro che quella intenzio-
nalita e consapevolezza non sono condizioni ne-
cessarie al prodursi dei fatti artistici, ma caratte-
ri peculiar1 delle poetiche che sono state elabo-
rate nell’ambito di una determinata cultura. Una
storia dell’arte & possibile e legittima solo a con-
dizione che spieghi il fenomeno artistico nella
sua globalitd; non si pud fare una storia dell’arte
se non si ammette l’esistenza di un nesso tra
tutti i fenomeni artistici, quale che sia la dimen-
sione spazio-temporale in cui sono stati prodot-
ti. Ma allora bisogna sgjhereodntssoeal
di sotto o al di sopra poetiche. La critica
d’impostazione idealistica ha cercato di distin-
guere tra arte e poetica, indicando in quest’ulti-
ma un sostrato culturale che pud associarsi o
non associarsi all’atto artistico; per conseguenza,
si € rivolta con interesse sempre pil acuto all’ar-
te prumtwa, in cui si illudeva <£ trovare final-
mente un’artisticita pura, immune da ogni com-
promesso con la culléura. Ma questa concezione
metastorica ¢ stata confutata dagli studi etnolo-
gici che, procedendo proprio con metodi rigo-
rosamente scientifici, hanno distrutto la tradizio-
nale gerarchia di culture progredite e primitive,
come se queste ultime fossero al principio dello
stesso cammino che le prime hanno in buona
parte percorso: come esiste una pensée sauvage,
strutturalmente diversa dalla nostra ma non 1n-
feriore, cosi possono esistere poenche dell’arte
primitiva. Il nostro problema non ¢ di ricercare
quale sia I'essenza o la struttura profonda e co-
stante dell’arte, ma di tentare di stabilire se, nel-
I'odierna condizione della nostra cultura, la spie-

gazione scientifica dei fatti artistici sia la storia
oppure una scienza dell’arte che proceda con me-
torgvem da quelli della storia. La nostra cul-
tura ha sostituito il concetto di arte con la no-
zione dell’intera serie fenomenica dell’arte: esi-
ste dunque un piano sul quale tutti i fenomeni
che chiamiamo artistici debbono apparirci colle-
gati tra loro da un fattore comune e formare
unsxstcma.Slmmdxvdcrcsc,suquelpmno,
rocesso che li spiega sia il discorso storico
f; verifica scientifica.
Spi un fenomeno s ca mdunduare, al-
l'l:nal:) di esso, le rdalegl]xlﬁdl cui & il prodotto
e, all’ﬁtcmo, le relazioni per cui é producente,
e che lo collegano ad altri fenomeni,
3: formare un campo, un sistema o tout
senent Del campo fenomenico dell’arte ¢ prati-
camente impossibile definire i confini ed il con-
tenuto. Nessun criterio empirico di raggruppa-
mento risulta servibile: non la conformazione,
la tipologia, la destinazione degli oggetti, non
la materia, la struttura, la tecnica. Per quante
classi e sottoclassi di oggett;d mdpomlf;&o distin-
guere in rapporto a questi tri fattori, non
ne esistera mai una di cui possa dirsi che tutu
gli oggerti di cui si compone siano oggetti d’ar-
te, né una di cui possa il contrario. Anche
quando ci si trova in cospetto di oggetti fatti
con la consapevole intenzione di fare oggetti ar-
ustici, non si pud fare a meno di riconoscere
che alcuni lo sono ed altri no: un monumento,
una statua, un dipinto non hanno maggiori pro-
babilita di essere opere d’arte di quante non ne
abbiano una casa d’abitazione, una ceramica, una
stoffa. La stessa nozione di oggetto, nell’ambito
dei fatti estetici, non fornisce un criterio di mas-
sima: anche se, sulla base dell’esperienza, si pud
dire che ogni fatto artistico determina un parti-
colare rapporto tra realta iva e realta sog-
getuv:, non & detto che :ﬁ ogni atto artistico
nda la produzione di un mate-
nalc Nella condizione attuale della cultura si
ammette perfino (p.e. nelle poetiche dadaiste) che
il medesimo oggetto possa essere contempora-
neamente arte e non-arte a qualificarlo o non-
qualificarlo come arte bastando I'intenzionaliti
o lattitudine della coscienza dell’artista o perfi-
no dello spettatore.
La qualita per cui oggetti appartenenti a catego-
rie empmcﬁer tanto diverse vengono considerati
ugualmente artistici consiste evidentemente in
qualcosa che tutti gli oggetti artistici, ed essi sol-
tanto, possiedono. Questa qualitd non ¢ indivi-
duabile con metodi empirici né con i metodi
delle scienze esatte. Dicendo «questo ¢ arte» non
collochiamo I’oggetto in una classe ideale di og-



getti d’arte, semplicemente diciamo un non-senso:
infatti la proposizione non pud essere verificata
né in linea di fatto né in linea di principio. Quan-
d’anche disponessimo di un «concetto» dell’arte,
non ci servirebbe come pietra di paragone: i con-
cetti ed i fatti non sono entita onabili. Il
metodo dell’identita e dell’analogia, largamente
praticato dalle scienze naturali, ¢ anch’esso in-
servibile: dall’identitd di due oggetti si pud de-
durre soltanto che uno di essi, con tutta certez-
za, non & opera d’arte. Ma se vogliamo spiegare
perché non ¢ opera d’arte e lo facciamo dicendo
cge non puo esserlo perché nellj’ordinc estetico
identita snﬁmﬁca ripetizione e la ripetizione an-
nulla il valore, abbiamo gia compill:c: tutta una
serie di o ioni mentali estranee alla logica
del metodo scientifico. Abbiamo infatti assunto
un’identitd apparente come prova di una non-
identiti sostanziale, deducendone che uno dei due
etti simili & artistico e I’altro no; abbiamo
ermato che il valore artistico consiste in un’e-
sperienza che si fa, sicché la sua ripetizione non
ha valore; abbiamo infine dato per dimostrato
che il valore non risiede in nessuno degli ele-
menti che all’esame risultano talmente simili da
sembrare identici.
Ma il rapporto di dipendenza non ¢ sempre ne-
m. Possono esservi due oggetti la cui somi-
indizia bensi un rapporto di dipendenza,
senza che tuttavia ne discenda la nullita o lo sca-
dimento del valore; dobbiamo quindi ammettere
che, quando il processo non & un processo di
ricalco ma di approfondimento o di sviluppo del-
I’esperienza, il rapporto & positivo. Ma, in questo
caso, si tratta chiaramente di un rapporto storico,
che sfugge all’accertamento e alla verifica e puod
soltanto essere ricostruito attraverso il discorso.
Escluso come un non=senso il tipo di giudizio
«questo oggetto & arte», possiamo ricorrere
un diverso modo di ricerca del valore. Quando,
r esempio, diciamo «questo dipinto & opera
Ef)remina del principio del Cinquecento», im-
plicitamente dicendo che, essendolo, é un’opera
di valore artistico, dal punto di vista logico di-
ciamo un non-senso anche peggiore del primo
ma, dal punto di vista storico, la proposizione
¢ legittima. Non ci limitiamo infatti a constata-
re un’analogia pil 0 meno marcata con opere
note di quel tempo e di quel luogo, poiché sap-
piamo che I'analogia potrebbe nascondere una
copia o un falso, cioé un’assenza di valore: rico-
nosciamo invece che, pur insistendo sulla base
di premesse culturali comuni, I'opera in esame
si caratterizza per qualcosa di diverso e di nuo-
vo, e che questo modo di caratterizzarsi o di
innovare rispetto ad una cultura data & simile

al modo con cui si caratterizzano ed innovano

le opere fiorentine del primo Cinquecento. Cio
che valutiamo, insomma, non & un tipo di ope-
ra, ma un tipo di processo, un modo di mettersi
in relazione: in altre parole, il dinamismo o la
dialettica interna di una situazione culturale nel-
la quale ’opera che studiamo, se davvero & quel-
la che pensiamo essere, trova naturalmente il suo
posto, si lega ad un contesto, funziona. E un
siudizio storico che non chiude, apre la ricerca;
opo avere accertate le relazioni che concorro-
no e s’annodano nell’opera spiegandone la gene-
si, si accerteranno quelle che se ne dipartono
;n dxrezu:llll diverse e con gittate pil 0 meno
e nello spazio e nel tempo.
Iimsl]:dizio che Ps?ztli:‘a di opere &gganee alla sfera
della nostra cultura storica & anch’esso un giudi-
zio storico. Quando riconosciamo la qualita ar-
tistica di una scultura negra partiamo da una no-
zione globale dell’importanza che ha I'attivita ar-
tistica nel sistema culturale delle comunita triba-
li dell’Africa Nera, cioé ci comportiamo esatta-
mente come quando riconosciamo la qualita ar-
tistica di un quadro fiorentino del Cinquecento.
Ci sfuggiranno molte delle componenti culturali
che entrano in gioco nell’opera, e che non ci
s{u%irebbero se conoscessimo meglio la cultura
che I’ha prodotta; ma sono incognite a cui sara
sempre possibile sostituire i valori che rappre-
sentano poiché, per to siano profondi 1 la-
sciti ancestrali (che del resto sopravvivono an-
che sotto la limpida storicita delle opere classi-
che), non si arriverd mai a scoprire, al di sotto
di essi, lo stadio preculturale di una peculiarita
originaria, biologica o razziale. Non diremo dun-
ue che il feticcio negro ed il Giudizio di Mi-
chelangiolo rientrano ugualmente nella catego-
ria del.%’]arte perché l'arte & al di sopra della con-
tingenza storica, universale: sarebbe come spie-
gare i sistemi di parentela dicendo che tutti gli
uomini sono fratelli nel Signore. Cid che ci in-
teressa sono i legami rcali,lﬁrmi o indiretti, na-
scosti o patenti, che si allacciano tra gli uomini
e formano dell’'umaniti intera una societa stori-
ca. Diremo dunque che il feticcio negro e il Giu-
dizio di Michelangiolo fanno parte di uno stesso
sistema di relazioni o di uno stesso contesto sto-
rico; cosicché la nostra cultura, ammettendo la
coesistenza di quelle opere nello stesso campo
fenomenico *arte, deve arrivare a definire il
loro rapporto, o la ragione per cui non si puo
capire 'una senza capire anche Ialtra.

Dicendo che Partisticiti dell’arte é tutt’uno con
la sua storicita si afferma P’esistenza di una soli-
darietd di principio tra I'agire artistico e I'agire
storico; e E radice comune & evidentemente la
coscienza del valore dell’agire umano. Un agire
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