Appendice II.

Giordano Bruno pittore dell’intelligibile.

Riteniamo utile a questo punto della nostra trattazione  richiamare una osservazione con la quale Eugenio Battisti descrive l’importanza di Bruno nel Rinascimento. Battisti sostiene che nell’opera bruniana, e soprattutto nelle opere italiane, era rappresentato «il mondo visuale e soprattutto lo spirito del suo tempo»
; noi riteniamo che questo concetto valga ancora di più se rapportato all’opera parigina del nolano. Abbiamo visto infatti come il tentativo di Bruno sia stato quello di costruire una rappresentazione, a carattere enciclopedico, degli infiniti modi del filosofare e dell’indagare la natura grazie al corretto utilizzo delle facoltà immaginative dell’anima.

Il monito bruniano al fatto che ai segreti di quest’arte si possano avvicinare soltanto i più «esperti nelle dottrine dei platonici», si comprende ora alla luce della minuziosa analisi dei processi che avvengono all'interno dell'anima, sia per la costruzione dei soggetti/sostrati che per quella degli aggiunti, per descrivere i quali Bruno utilizza un linguaggio ampiamente debitore della tradizione neoplatonica, mediata dalla descrizione delle gerarchie angeliche cristiana dello Pseudo-Dionigi. L’arte bruniana sfrutta dunque, ancora prima della precettistica classica dei trattati sulla memoria rinascimentali, il linguaggio neoplatonico per semplificare un meccanismo che altrimenti sarebbe troppo complesso nella infinità di relazioni fornita dalla combinazione delle ruote tra piani diversi della realtà, ripercorribili nella ascesa verso i generi sommi e nella discesa ai singoli elementi di una realtà che mantiene un legame molto forte con la creazione linguistica dalla quale è espressa e costituita. La radice linguistica della realtà fa in modo che il meccanismo sillabico combinatorio sia spontaneo, dal momento che esso è espressione umana e sensibile delle infinite manifestazioni della creazione divina e che noi, ben lungi dal poter esprimere con il limitato linguaggio umano, siamo costretti a riprodurre simbolicamente con il linguaggio mitico-allegorico risultante dalla combinazione delle ruote.

Nella tecnica bruniana, in cui convergono come abbiamo visto influssi differenti, l’immediatezza del collegamento che si istituisce tra le sillabe ed i personaggi della ruota consente a Bruno di fare rivivere, attraverso il linguaggio, il pensiero e l’opera di tutte le scuole filosofiche dell’antichità, grandi e piccole, note e meno note.

In un’epoca come quella rinascimentale, non vi era città che non testimoniasse nell’architettura, nella scultura e nella pittura l’esigenza di una rappresentazione più viva e dinamica della realtà, ed alla luce di questa si deve intendere senza dubbio la riscoperta dell’iconologia classica con le sue divinità pagane ed i suoi personaggi mitici.

D’altra parte, come anche il saggio di Seznec mostra, questo processo è avvenuto a partire dalla rinnovata forza evocativa che le figure storiche e mitologiche dell’antichità pagana avevano acquistato per degli studiosi del tempo
. Infatti, «una delle funzioni assolte dalla mitologia pagana»«è proprio quella di» fare da «veicolo del pensiero filosofico di molti umanisti»
. La cultura filosofica e scientifica Umanista e Rinascimentale risente grandemente della forza e delle capacità espressive delle figure dell’antichità classica recuperata, per quanto fosse consentito ai mezzi dell’epoca, nella maniera più verosimile.

Ciò avviene anche in ambito artistico, nella scultura e nella pittura. E’ infatti possibile cogliere questa tendenza nell’opera e nel pensiero di un personaggio chiave nella storia dell’arte, e non solo, del Rinascimento. Questi è Leonardo da Vinci (1452-1519) il quale testimonia, in un modo che per certi aspetti è possibile definire ‘ermetico’, come il suo recupero dei modelli stilistici degli antichi non fosse solamente un’esigenza di rinnovamento dell’espressione figurativa, e come anche la concordia del pensiero tra Platone ed Aristotele fosse di fondamentale importanza per la produzione dei suoi capolavori. Purtroppo, il pensiero del maestro di Vinci non ha goduto del privilegio di essere raccolto in scritti organici, essendo sparso in numerosissimi frammenti che impegnano ancora oggi gli studiosi nel tentativo di rendere esplicite quella sistematicità ed unità apparentemente assenti.

Lo storico dell’arte Ernst Gombrich osserva a questo proposito come i presupposti tecnici dell’opera di Leonardo si basassero su una mentalità, anche a nostro giudizio (ma la cosa è abbastanza evidente) di stampo aristotelico. Infatti, il richiamo allo studio della natura secondo ciò che essa stessa presenta, è chiaramente ispirato ai principi scientifici dello stagirita che Leonardo mostra di accogliere, come lascia intendere Gombrich quando afferma che: «L’esplorazione della natura era per lui specialmente un mezzo per acquistare quella conoscenza del mondo visibile di cui aveva bisogno per la sua arte»
. 

Tuttavia, nell’infinità di carte sparse e conservate in varie parti del mondo, si scorge quanto profondamente nella riflessione del genio uscito dalla bottega del Verrocchio si siano insinuati anche toni e richiami platonizzanti. E’ possibile infatti riconoscere un chiaro rimando alla scuola platonica nell’esaltazione leonardesca delle scienze esatte, che lo portò ad affermare vigorosamente che «nessuna certezza è dove non si può applicare una (corsivo nostro) delle scienze matematiche, ovver che non sono unite con esse matematiche»
. L’esaltazione della scienza in Leonardo raggiunge toni di assoluta sublimazione in riferimento alle «ragioni» che sono all’interno della natura, grazie alle quali si può anche fare a meno dell’esperienza
. Ed i toni con i quali, nel Codice Trivulziano, Leonardo descrive l’unione dell’uomo all’oggetto intellettuale, sono quelli dell’amore platonico
.

È proprio la lode all’operosità derivante dalla contemplazione intellettuale che ci riporta a Bruno e, precisamente, ad un passo del Candelaio. La cosa è confortante, in quanto, è bene ricordarlo, questa commedia è contemporanea delle altre grandi opere parigine, delle quali fa parte anche il De umbris idearum, oggetto di studio privilegiato del presente lavoro. Abbiamo richiamato il Candelaio nel nostro confronto con il pensiero di Leonardo, proprio a cagione della fondamentale importanza attribuita all’operare dell’uomo da entrambi gli autori, operare che è incessantemente sostenuto dalla ricerca della visione dei principi divini, nell’intento di dare libera espressione alle capacità umane
. Come sovente abbiamo sottolineato, anche nel Candelaio i temi della riflessione bruniana si riflettono caleidoscopicamente, ovvero platonicamente, gli uni sugli altri illuminandosi a vicenda.

Il tema dell’operosità nella commedia bruniana interessa il personaggio che rappresenta, all’interno della vicenda, lo stesso autore, ovvero il pittore Giovan Bernardo, il solo tra tutti che riesca a mantenere il controllo della situazione. Egli soltanto «si pone di fronte al fluire necessario delle cose e, nei limiti concessigli, cerca di volgere al proprio fine la situazione in cui si trova»
; gli altri, al contrario, si lasciano deviare dall’autentico messaggio tanto filosofico quanto religioso della ricerca della virtù, e tradiscono la vita cercando rimedi nelle ingannevoli pozioni di alchimisti e maghi. Essi non possono che rimanere intrappolati, vincolati a un fluire storico che li cancella come individui. Bruno esprime questo concetto in termini a noi noti, quando afferma la necessità che nel processo della conoscenza l’uomo si liberi dei fantasmi della sensibilità per poter giungere alla conoscenza delle ombre delle idee.

In una delle scene iniziali del Candelaio, il pittore Giovan Bernardo incontra uno di questi personaggi schiavi del vizio, il ‘candelaio’ Bonifacio. Giovan Bernardo invita l’incauto avventore a non lasciarsi guidare troppo dalla sensibilità per non rimanerne vittima; «È buon segno» dice infatti, «quando le cose vanno per la mente: guardati che la mente non vada essa per le cose, perché potrebbe rimanere attaccata con qualche una di quelle, ed il cervello, la sera, indarno l’aspetterebbe a cena; e poi bisognasse far come la matre di fameglia, ch’andava cercando l’intelletto con la lanterna»
. Ed alla fine della commedia Giovan Bernardo, donando l’assoluzione morale al peccaminoso Bonifacio, esprime alla presenza di tutti i protagonisti le sue fondamentali convinzioni da «buon catolico», dicendo che nella sua arte egli non fa altro che rappresentare sensibilmente, inferiormente il volto e le azioni dei sopracelesti: «la mia arte è di depengere, e donar agli occhi de’ mundani la imagine di Nostro Signore, di Nostra Madonna e di altri Santi di paradiso»
. Al Bruno pittore del Candelaio si sovrappone nel De umbris idearum il Bruno che vuole «depengere» il divino all’interno dell’anima con quell’atto della facoltà fantastica che incava e incurva nei ricettacoli lo spazio ontologico che gli è proprio
.

La strada seguita da Bruno è quella di utilizzare immagini impressionanti, forti e realistiche; caratteristiche che le rendono particolarmente adatte a questo atto di scrittura interna. Analogamente, gli artisti del tempo cercavano di conferire quanta più forza e realismo possibili alle loro opere, in modo da consentire allo spettatore di entrarvi a farne parte
.

Questa profonda esigenza di recuperare un certo realismo espressivo, unito alla volontà di intervenire sul reale per piegarlo alle nuove esigenze espressive, non fu soltanto un’esigenza leonardesca, come i prodotti delle scuole e delle botteghe d’arte di questo periodo attestano. Molti maestri giunsero a stravolgere e a distorcere le proporzioni di quella stessa realtà per rendere più impressionanti le da loro figure rappresentate; pensiamo alle dimensioni della testa del David di Michelangelo, sproporzionate rispetto al pur possente corpo quasi a sottolineare la superiorità della forza dell’intelligenza rispetto a quella fisica; oppure alle grottesche caricature di Giulio Romano; o, ancora alla singolare disposizione delle braccia della Venere del Botticelli.

Non sappiamo quale fosse il reale interesse di Bruno per le arti figurative, ma è difficile credere che i soggiorni romani del ’72 e del ’76, seppure brevi, non lo abbiano portato ad ammirare le opere dei grandi maestri della scultura e della pittura disseminate nelle chiese di Roma nonché in Vaticano, dove molte di esse confortavano figurativamente le fondamentali convinzioni filosofiche del Bruno.

Così, dinnanzi al Giudizio universale di Michelangelo è impossibile non vedere senza rimanerne affascinati una rappresentazione corale e drammatica di quella schalam naturae di derivazione platonico-cristiana, così come nelle numerose rappresentazioni di santi
, l’immagine più emblematica di una sensibilità religiosa che non si accontenta più delle immagini statiche e senza vita del cristianesimo medievale, volte più ad esprimere l’ascolto che l’interazione con il divino e le sue manifestazioni. Nel Rinascimento la rappresentazione di questa comunicazione diviene partecipazione, atto poietico dell’uomo che anima la scena tratta dalle Sacre Scritture, come nella Crocifissione del Tintoretto, che Bruno poté probabilmente ammirare durante i suoi soggiorni veneziani. Tutto ciò diviene rappresentabile linguisticamente nelle ruote, strumento di pittura interiore, ma soprattutto, come il presente lavoro ha cercato di mostrare, di interazione costante tra le differenti sfere della realtà.
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1
78

