Storia di sei ldee

di Wihadystaw Tatarkiewicz

Aesthetica



CAL 02 3%900 AM.2S TATA

Sy
Aesthetica 39

Collana del Centro Internazionale Studi di Estetica

A%
&

1l Centro Internazionale Studi di Estetica & un Istituto di Alta Cultura costi-
tuito nel novembre del 1980 da un gruppo di studiosi di Estetica. Con D.P.R.
del 7 agosto 1990 é stato riconosciuto Ente Morale. Attivo nei campi della
ricerca scientifica e della promozione culturale, organizza regolarmente Con-
vegni, Seminari, Giornate di Studio, Incontri, Tavole rotonde, Conferenze;
cura la collana Aesthetica (edita da Aesthetica Edizioni) e pubblica il periodico
Aesthetica Preprint con i suoi Supplementa. Ha sede presso 'Universita degli
Studi di Palermo ed & presieduto fin dalla sua fondazione da Luigi Russo.



Wiadystaw Tatarkiewicz

Storia di sei Idee

L Arte, il Bello, la Forma, la Creativita,
UImitazione, ['Esperienza estetica
presentazione e cura di Krystyna Jaworska

traduzione di Olimpia Burba e Krystyna Jaworska
consulenza scientifica e postfazione di Luigi Russo

7

nm

—randt

Aesthetica Edizioni



2011 © Aesthetica Edizioni ~ Via Giusti 25 - 90144 Palermo
Fono-Fax: 091-308290

E-Adail: estetica@unipa. it

Internet: unipa.it/~aesthetica/editrice. html

© Padstwowe Wydawnicrwo Naukowe, Warszawa 1975
© Pasdsrwowe Wydawnictwo Navkowe, Warszawa 2004

ISBN 978-88-7726-086-4

1993:
1997:
2001:
2002:
2004:
2006:
2011:

prima edizione

seconda edizione riveduta
terza edizione

quarta edizione

quinta edizione riveduta
sesta edizione

setrima edizione riveduta

Indice

Presentazione, di Krystyna Jaworska

Storia di sei Idee, di Whadystaw Tatarkiewicz
Premessa
Introduzione

1 — P’Arte: storia del concetto

1 — 11 concetto di arte nell’ Antichita

2 - La trasformazione nell’Etd moderna

3 — Le Belle Arti

4 — Nuove dispute sull’estensione dell’arte
5 — Dispute sul concetto di arte

6 — La rinuncia alla definizione

7 — Una definizione alternativa

8 — Definizione e teorie

9 — 11 presente

11 — U Arte: storia della classificazione

1 — Suddivisione di tutte le arti (Antichita)

2 — Suddivisione delle arti liberali e meccaniche (Medioevo}
3 — Ricerca di una nuova suddivisione (Rinascimento)

4 — Suddivisione delle arti in belle e meccaniche (Iluminismo)
5 — Suddivisione delle belle arti {(Etd contemporanea)

111 — [ Arte: storia del rapporto tra arte e poesia
1 - Le idee nostre e quelle dei Greci sull’arte
2 — 11 concetto di arte
3 - I concetto di poesia
4 — 11 concetto di bello
5 — Ii concetto di creativita
& — Apdte, kdtharsis, mimesis
7 ~ Platone: due generi di poesia
& — Aristotele: primo avvicinamento di poesia e arte

112


tgmac


tgmac


tgmac


tgmac



% — LEllenismo: secondo avvicinamento di poesia ¢ arte
10 — Ii Medioevo: rinnovata separazione di poesia e arte

114
118

11 - UEti moderna: avvicinamento definitivo di poesia e arte 120

12 — Nuova separazione di poesia e arte

v — Il Bello: storia del concerto

1 — Evoluzione del concerto
2 — La Grande Teoria
3 — Tesi supplementari
4 — Riserve
3 — Altre teorie
& — Crisi della Grande Teoria
7 — Altre teorie del Settecento
& - Dopo la crisi
9 — La seconda crisi
1 ~ Riepilogo

v — Il Bello: storia della categoria
1 — Le varieta del bello
2w Daptum
3 — L'ornamento
4 — La venustas
5 — La grazia
6 — La subtilitas
7 — I sublime
§ — Duplicita del bello
9 - Ordini e stili

160 - 1! bello classico
11 — Il bello romantico

vT — Il Bello: la disputa tra oggettivismo e soggettivismo
1 — I'Antichita
2 — Il Medioevo
3 — Il Rinascimento
4 — 11 Barocco
3 — Lllluminismo

Vil — La Forma: storia di un termine e cinque concetti

— Storiz della forma A

~ Storia della forma B

— Sroria della forma C

~ Storia della forma D {forma sostanziale)
- Storia della forma E (forma a priori)

& ~ Storia di altre forme

7 — Nuovi concetti di forma

RN N N

123

131

131
134
139
142
145
147
149
152
153

136

163

163
168
171
174
175
176
177
179
181
182

189

201

202
207
210
213

217

225
227
233
237
239
243
243
243

vili — La Crearivita: storia del concetto

1 — Arte senza creativita

2 — Storia del termine

3 - Storia del concetto

4 — Creatio ex nihilo

S — La concezione contemporanea di creativita
6 — I pancreazionismo

7 — Lartista creativo

iX — L'lmitazione: storia del rapporto dell’arte con la realta

1 — Storia del concetto di mémesis
2 - Altre teorie del passato
3 - Breve storia del concetto di realismo

X — L'lImitazione: storia del rapporto dell’arte
con la natura e con la verita

1 — Arte e natura
2 — Arte e verita
X1 - I'Esperienza estetica: storia del concetto
1 — Gl inizd
2 - Leta dell’Tluminismo
3 -~ Gii ultimi cento anni
4 Leredita

Conclusione

Bibliografia
Appendice biobibliografica, di Krystyna Jaworska
Postfazione, di Luigi Russo

Indice dei nomi

231
251
256
256
259
260
263
264

269

269
277
281

291

291
298

309
309
313
320
329

345

375

389


tgmac


tgmac


tgmac



Presentazione
di Krystyna Jaworska

La Storia di sei Idee & forse il testo pill affascinante di Tatarkiewicz,
Autore noto soprattutto per la sua monumentale Storia deil’estetica (ac-
cessibile al lettore italiano nell’edizione curata da Giampiero Cavaglia)
di cui & considerata completamento ideale. Scritta in etd avanzata, rap-
presenta il frutto maturo di una vita dedicata alla filosofia, all’estetica,
alla storia dell’arte. Sintesi di amplissimo respiro, resa possibile dalla
grande preparazione ed erudizione dell’ Autore, & al tempo stesso testo
di estrema chiarezza espositiva, che unisce ai pregi di alta divulgazione,
rivolta a un pubblico pitt ampio, caratterizzata da un linguaggio sempli-
ce e incisivo, il rigore scientifico e la profondita della tratrazione. Risul-
ta essere una lettura stimolante sia per lo studente sia per lo studioso,
che sapra cogliere nell’apparente oggettivita descrittiva di tematiche
note e meno note gl aspetti innovativi, le chiavi interpretative come
pure, ancor pill che nella Stori dell’ estetica, le predilezioni e le convin-
zioni dell’ Autore. Si tratta di un’opera che mantiene intatto nel tempo
il suo valore e sono grata a Gianni Vattimo per avermi indirizzato anni
addietro allo studio di questo filosofo.

Uno dei primi aspetti che colpiscono nella lettura degli scrived di
Tatarkiewicz & la capaciti di presentare gli argomenti in modo acces-
sibile e scorrevole: si tratta di un obiettivo che egli si & posto, sentito
come un dovere preciso nei confronti del lettore. Annota nel suol
Appunti per un’autobiografia: «Affinché un’asserzione o un concetto
passi dalla mente di chi scrive (o di chi parla) alla mente del lettore
(o dell’ascoltatore} deve essere svolto un certo lavoro, e ritengo sia
meglio che questo sia fatto dallo scrivente (o dal parlante). Mi sono
comportato di conseguenza» '. Ritroviamo anche in questi appunti lo
stile conciso, arguto e sottile dell’autore, non privo di spirito e di una
certa ironia verso chi ¢ procura torture intelletruali: «Da giovane mi
& capitato talvolta di affaticarmi su testi oscuri; ora se non capisco,
rinuncio piuttosto alla lettura. Forse in alcuni casi i perdo; ma il pit
delle volte ci guadagno. Per fortuna ci sono ancora abbastanza libri
chiari da leggere» 2.

Tatarkiewicz non teme di ripetersi pur di rendere evidente 'argo-
mento e conduce la trattazione in modo simile alle sue lezioni uni-
versitarie, le quali iniziavano sempre con un riepilogo della lezione



precedente, una presentazione del nuovi temi divisi in punti e sotto-
punti, una lore esposizione e quindi un riassunto: spesso al termine
della lezione veniva richiesto agli studenti di scrivere in poche righe
Pessenza di quanto era stato detto, al fine di abituarli a ragionare in
modo rigorose e sintetico.

La filosofia diventa quindi nell’ottica di Tatarkiewicz in primo luo-
go la capacita di ragionare, di mettere ordine nei propri pensieri, di
apprendere, assimilare e capire un concetto sapendolo ricondurre ai
suoi nuclei principali e rapportarlo ad altri. Per questo motivo assu-
mono primaria importanza le parcle, i termini di cui i serviamo nel
processe di comunicazione come pure le definizioni che diamo ai nostri
concetti e che stanno alla base delle teorie. Filosofia come scienza rigo-
rosa ¢uindi? Non necessariamente, ma di certo pensierc logico come
base per lz riflessione filosofica. Non a caso tra i filosofl prediletti da
Tatarkiewicz il primo posto spetta, accanto a Pascal, ad Aristotele: «l
pit razionalista e il meno mistico dei pensatori grect», 1l quale peraltro
nealla Retorica, come ricordato dallo stesso Tatarklewmz, sottolineava
Uesigenza di massima comprensibiliti nel testo scritto. Damore per la
classificazione, la definizione, Uinteresse per la commeunis opinio, sono
alire caratreristiche che lo portano ad avere simpatia per lo Stagirita.

Linsofferenza verso un’eccessiva astrusitd e nebulosita nell’espres-
sione ¢ la necessita di rigore terminologico, aspetto che accompagna
Vintera opera deil’autore, risale all'incontro a Leopoli con il pensiero
di Kazimierz Twardowski. Non si deve attribuire eccessiva importanza
rispetto alla formazione del suo pensiero al periodo di Marburgo, infatti
abbandend in pochi anni l'impostazione ivi ricevusa e in seguito ebbe a
esprimersi in modo tutt’altro che favorevole in proposito, mettendone
in luce le tendenze idealistiche, metafisiche e sistematiche, e la chiusura
rispetto alle correnti contemporanee della scuola neokantiana.

Da Kazimierz Twardowski, allievo a suo tempo di Brentano a Vien-
na, ha origine la grande scuola logica di Leopoli-Varsavia, tra i suol
allievi figurano Ajdukiewicz, Leniewsld, Tarski, Czezowski. GH influssi
del suo insegnamento non si limitano all’aver formato una schiera di
iogici famosi, ma si estendono 2 filosofi come Kotarbiriski, Ossowski
e lo stesso Tatarkiewicz; da quest sono stati trasmessi alle generazioni
seguenti sicché si possono tuttora riconoscere in studiosi polacchi di
diverse discipline umanistiche uno stile comune di ordine, chiarezza e
rigore logico nel condurre la trattazione. Gli anni 1915-19 si possono
considerare di transizione nella formazione del pensiero di Tatarkie-
wicz, in cui si vede la graduale e quindi definitiva adesione al metodo
propugnato a Leopoli,

Accanto all'interesse per la semantica, gli aleri aspetti del suo pen-
ro gia presenti fin dai primi studi sono il pluralismo, riscontrabile
A nﬁ”a sua dissertazione sulla metafisica di Aristotele, e ['attenzione
verso la storia; in particolare questi due elementi sono gia uniti nel
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saggio L'evoluzione in arte in cul si afferma che «& attraverso la storia
che passa la strada per Pesteticas *.

Atteggiamento plurahsta e necessita di maggiore rigore concettuale
si ritrovano collegati in alcuni saggl di estetica degli anni Trenta. Las-
teggianento estetico, letterario e poetico, scritto nel 1933, esordisce con
quest’atfermazione: «Sono state e continuano a essere formulate tante
teorie estetiche generali, e nessuna di esse & convincente. La delusione
che provocano € cosi diffusa da non poter essere accidentale. Essa &
dovuta principalmente al difetto dei concetti con cui tali teorie ope-
rano» . Tatarkiewicz accetta il credo twardowskiano secondo i quale
molte delle incomprensiont in filosofia sono dovure a una mancanza
di chiarezza nell’uso delle parole, che come conseguenza porta a una
mancanza di precisione concettuale provocando infine la scarsa utilizza-
bilita di una teoria da parte di altri, “Esperienza estetica” designa non
un unico tipo ma tre tipi diverst di esperienze, che sottintendono fatrori
diversi: i sensibile {contemplazione dellaspesto delle cose), inrelierrua-
le (conoscenza del mondo esterno), ¢ emotivoe (estrinsecazione della
vita interiore). Esse riflettono tre diversi atteggiamenti del fruitore, che
saranno quindi detil estetico, letterario e poetico, in quanto rilevabili
con maggiore frequenza nel contatto con queste ard. Per I'Autore, la
divisione proposta & utile anche per chiarire Pestensione e i miti delle
teorie esistenti; risulta cosi evidente che i formalismo, ad esempio,
riguarda principalmente i fenomeni estetici in senso stretto, la teoria di
Brémond & adatta a quelli poetici, mentre le teorie di Croce o di Fiedler,
che prefiggono come scopo dell’arte la conoscenza intuitiva del mondo,
sono valide per 1 fenomeni letterari. L' Autore sottolinea che [a sua non
& una nuova classificazione in aggiunta a quelle gi esistenti, in quanto
il suo intento & quello di «rompere una pseudoclasse in classi legittime»
{non vi sono infatti proprieta comuni a tutd i fenomeni estetici, non
& quindi lecito parlare di essi come di una classe). St osservi il ricorso
alle classi, termine proprio della logica, in un discorso di estetica, a
ribadire 'importanza data dall’autore a questa disciplina, importanza
per altro che continua a esser presente anche in Storia di ser Idee, in
cui la premessa & appunto dedicata a spiegare la differenza tra classi,
definizioni e teorie.

A distanza di un anno Tatarkiewicz riprende e articola diversamente
i possibili generi di atteggiamento nei confrontt dell’arte. In Concen-
frazione ¢ réverie 3, |'attenzione si incentra sopratiutto sulla psicologia
del fruitore, rileva che vi sono due tipi di concentrazione estetica, uno
immediato (originato dalla vista e dall’'udito) e Paltro mediato (filtrato
attraverso if pensiero e I'immaginazione). Questi due stati opposti, di
concentrazione e di assenza di concentrazione, possono verificarsi al
cospetto degli stessi stimoli artistici, ma indubbiamente non ogni forma
d’arte i suscita in eguale misura.

In Due concetti di forma, scritto nel 1933, Tatarkiewicz continua a
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interrogarsi su quale sia il nesso della poesia con l'arte e se la poesia
possa considerarsi un’arte al pari delle altre; infatti una delle proprieta
tondamentali delle arti parrebbe essere il foro carattere sensibile, mentre
la lingua, strumento della poesia e della letteratura, & un’astrazione. La
tesi di fondo dello scritto & racchiusa nell’espressione «non si pud non
sottolineare abbastanza la differenza tra la letteratura e le altre arti» 6.
Per mostrare la diversita, parzialmente offuscata dall’uso degli stessi
termini, conduce una dettagliata analisi di forma e contenuto, ribadendo
cosi nuovamente come molte divergenze teoriche siano dovute all'uso
impreciso del linguaggio. Questa diversa delimitazione del concetto di
arte, con Pesclusione della letteratura e Pinclusione dell’artigianato, fa
si che esso sia inteso pitl nel significato antico di tecnica che in quello
di “belle arti” (che si abbinavano idealmente alle “belle lettere”). Fssa
influisce anche ovviamente sulle teorie. La maggiore omogeneita degli
oggetti che vi rientrano favorisce un’estetica piti “concreta”, “empiri-
ca”, “autonoma” e meno soggetta a essere solo strumento per teorie
hlosofiche generali.

Arte e poesiz {1937) 7, studio del rapporto tra arti visive e lettera-
tura nell’Antichita, gli offre ulteriori motivi a sostegno della sua tesi,
ed & I'unico saggio antebellico che Tatarkiewicz ha utilizzato per esteso
nella Storda di sei Idee, a conferma della validita che per I’ Autore han-
no mantenuto le tesi allora enunciate.

Dell'opportunita delle idee formulate in quegli anni Tatarkiewicz
continud a essere profondamente convinto ed esse ritornano nella Szo-
ria di sei Idee, in particolare la differenza tra arti della parola e arti
visive ¢ la differenza tra concentrazione e réperie.

In Latteggiamento estetico, letterario e poetico Tatarkiewicz si chie-
deva come si sia potuto arrivare alla formazione e all’uso di concetti
troppo genericl e imprecisi. La risposta che da merita di essere ripor-
tata per esteso: «Jl nome di un oggetto viene usato in modo elastico e
viene allargato ad altri oggetti, aventi una qualche parziale somiglianza
con ['oggetto dato. Per esempio il nome x, spettante agli oggetti che
possiedono le caratteristiche a e b, viene a volte daro all’oggetto A
perché possiede la caratteristica a, come pure alPoggetto B perché
possiede la caratteristica b, Allora gli oggetti A e B hanno un nome
cotnune, ma possono non avere caratteristiche comuni. In questo caso
esiste il nome x, ma non vi & la classe degli oggetti X. Questo modo di
procedere, proprio del linguaggio ordinario, e in pitt di un caso anche
delle scienze che non dispongone di un elevato livello di precisione
concettuale, si potrebbe chiamare “a domino™: esso & infatti simile al
modo di procedere nel gioco a domino, dove si aggiunge tassello 2
tassello in base a una somiglianza parziale ottenendo cosi una serie
nella quale i tasselli contigui sono tra loro simili, ma possono non
avere nulla in comune con gli altri» 8.

St noti come il suo procedimento “a domino” faccia venire in mente
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il concetto di “somiglianza di famiglia” introdetto anni dopo da Witt-
genstein e da Tararkiewicz ricordato in Storia df sei Idee. Si potrebbe
ancora rilevare che, come per Wittgenstein la somiglianza di fami-
glia si riferisce ai giochi linguistici, cosi anche qui il procedimento “a
domino” & proprio di un gioco, dotato di regole. Tatarkiewicz perd,
dopo aver esposto questa sua tesi nello scritto in questione, simiimente
a come fa con altre sue tesl e intuizioni una velta enunciate, non vi
torna pii1 sopra. Vi sono degli aspetti che avvicinano indubbiamente
Tatarkiewicz a Wittgenstein, al positivismo logico e agli analisti di Ox-
ford: I'attenzione per il linguaggio, ad esempio, o la diffidenza verso la
metafisica. Ma se per il primo Witrgenstein di tutto quello di cui non
si pud dire si deve tacere, per Tatarkiewicz & comunque interessante
riferire cosa sia stato detto in passato su tutti questi argomenti; se il
filosofo austriaco cercava di delimitare i confini oltre ai quali non &
lecito avventurarsi, P Autore polacco incentra la sua analisi sulla ric-
chezza e molteplicitd del pensiere umano.

Tatarkiewicz ritiene che 'eccessiva vaghezza dei concetti estetict
non debba far rinunciare a una definizione dell’arte, ma che anzi si
possa utilizzare il concetto di “somiglianza di famiglia™ di Wittgen-
stein, in una versione leggermente modificata: come insieme, genea-
logia delle molte famiglie che rientrano a formare la famiglia attuale.
Le concezioni odierne sono il risultato di questo naturale processo di
sedimentazione, di usi sovrapposti: «come molte fotografie su di uno
stesso negativo». Propone quindi una definizione dell’arte per alter-
native che tenga presente le diverse funzioni che essa pud avere, sia
delle intenzioni dell’'opera sia della sua azione sul fruitore. Da essa si
pud osservare come Tatarkiewicz cerchi di ovviare all #mpasse in cui
pareva cadere lo studio dell’estetica nel constatare 'impossibilita di
costruire una definizione, e quindi una teoria, dell'aste. Egli concorda
con affermazione di alcuni studiosi contemporanet sull' impossibilita
di creare una teoria definitiva dell’arte, ma cid & dovuto alla sovrab-
bondanza di teorie, fenomeni e definizioni: non si pud fare una deft-
nizione univoca, ma si pud fare una definizione alternativa che tenga
conto deila sovrabbondanza e diversita dei fenomeni.

Allo stesso modo in Storia di sei Idee ribadisce che le esperienze
estetiche sono di vario genere, il che porta alla ricerca di teorie plu-
ralistiche, e cita in_merito la teoria di Ingarden e la sua di Concen-
trazione e réverie. F I'unica volta in tutto il libro che menziona una
propriza teoria sottolineandone esplicitamente la paternita. Dalla netta
separazione di esperienze estetiche diverse compiuta negli scritti degli
anni Trenta, similmente come per gli altri problemi, Tatarkiewicz accet-
ta ora l'uso comune di un concetto ribadendo solamente la necessita
di tenere presente, servendosene, che esso comprende fenomenti tra
loro diversi. Non intende pili cambiare P'uso dei concetti per renderli
pilt precisi, ma accettandone 'uso comune ricordare la complessith e
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molteplicita di fenomeni che comprendono, molteplicita che deve esse-
re tenuta presente nel patlare, in quanto fe uniche definizioni possibili
sono quelle ad alternative.

Nella Storia di sei Idee abbiamo quindi la ripresa di alcuni temi
presenti nella speculazione filosofica precedente, ma col passare degli
anni {'atteggiamento dello storico, attento scrutatore della realtd uma-
na, prende il sopravvento su quello del teorico. Permane la consape-
volezza della fondamentale importanza della precisione concettuale
nella ricerca filosofica e in genere in ogni campo dello scibile, del
significato dei termini nelfa formazione delle teorie, ma a un compito
normativo, prescrittivo, si sostituisce lo studio dell’'uso fattive che tali
termini hanno avuto nella storia, subentra Vinteresse per il gioco delle
combinazioni possibili: non a caso la Storiz di sef Idee termina con una
enumerazione del principali motivi estetici. Cosi, se il Tatarkiewicz
teorico auspicava negli anni Trenta una divisione all’interno dei feno-
meni estetici, il Tatarkiewicz storico i studia come essi si modificano
nel corso dei secoli.

Si pud seguire il successivo dipanarsi e raffinarsi del suo modo di
procedere, lungo altri sessant’anni di interesse semantico, anche rispetto
a uno stesso tema. Cosi, confrontando Due concetts di forma e il capi-
tolo sulla forma in questo libro, posteriore di trent’anni, si nota come
Iatteggiamento di fondo sia leggermente mutato. Lo scopo ¢ ancora
quello di chiarire e distinguere 1 significati dei termini, ma mentre prima
questo sottintendeva la necessitd di una maggiore rigorositi nei discorsi
ora vuole solo renderne tangibile la plurivocita. Si osserva tra I'altro
che fa molteplicita di significati & data da differenze non di definizione,
ma di teoria, e che molte divergenze teoretiche hanno origine dalla
polisernia. Se si elimina questa, si appianeranno anche tali divergenze.
Le distinzioni che attua non vogliono essere, come poteva apparire nel
saggio precedente, definitive e atemporali, né mirano a formare una
classificazione teoretica dei concetti. St tratta ora di fare una elencazione
empirica ricavata dalle vicende storiche del termine; tale elencazione
non ha la pretesa di esaurire completamente I'argomento, ma solo di
rilevarne e accezioni e i significati principali. Cosi Tatarkiewicz con-
clude la sua enumerazione, da cui si deduce che non la ritiene, come
Platone, un gioco vuoto e inutile, ma al contrario la considera utile
materiale per successive riflessioni.

Dall'esempio della forma ben risulta il sentiero percorso da Tatar-
kiewicz: dalla siflessione sulle teorie estetiche si & passati all’analisi con-
cettuale e terminologica per arrivare all’enumerazione storico-empirica.
Dalle distinzioni che nei primi lavori parevano definitive e categoriche
si & passati a distinzioni che sembrano pit fluide, i significati possono
esser di pilr o di meno di quelli esposti, quasi moltiplicabili a piacere,
non si crede pity nella possibilita di creare teorie omnicomprensive. Al
posto dell'ideale di un linguaggio rigido subentra la comprensione per
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la concretezza e varieta dei fenomeni che non pud essere completa-
mente ridotta all’astrattezza delle concettualizzazioni. All'inizio Pam-
biguitd del linguaggio era vista come una caratteristica negativa, come
un ostacolo alla precisione delle idee: ['analisi aveva un certo intento
correttivo, di pulizia del linguaggio; con il tempo viene abbandonata
questa valutazione sfavorevole per accettare la duttilita del linguaggio.
Nelle ultime opere, pili che al rigore terminologico Tatarkiewicz ten-
derd a llustrare la storia del termini e delle idee da questi sottintese
per mostrare la varietd e la ricchezza del pensiero umano. In effetti, in
alcuni pund, le sue ultime opere assumono I'aspetio di un inventario su
di un gualche particolare aspetto del pensiero, specialmente nelle con-
clusioni in cui sintetizza e principali tesi raccolte e [ risultati del lavoro.

Emblematico di questa procedura & Sulla perfezione (1976), che per
taluni versi fa da pendant al trateato Sulla felicitd (1947). E difficile
dire se Sulla perfexione sia uno scritto di filosofia, almeno nell’accezio-
ne usuale del termine. Vi & descritea la storia e i significati del concetto
di perfezione nel pensiero umano in generale e poi nelle singole di-
scipline umanistiche e scientifiche, per terminare ribadendone la po-
lisemia. La procedura & quella classica dell’autore, analisi semantica
e tipologia, solo che in questo caso Panalisi & ampliata oltre il campo
tradizionale della filosofia. Si potrebbero forzare le implicazioni che
possono scaturire da questa impostazione vedendovi un consapevole
abbandono delfa metafisica nella delimirazione della riflessione filoso-
fica su cosa determinate parole abbiano significato e significhino per
Puomo, all'inventario delle possibili forme che il pensiero umano ha
assunto nel corso della storia; ma tali considerazioni sarebbero estra-
nee alla mentalita dell’autore, in quanto rappresenterebbero un’ulte-
riore teorizzazione a carattere generale mentre egli ha sempre diffidato
dei tentativi di imbrigliare il reale in un’unica immagine. Si potrebbe
altresi accennare un paragone con la filosofia analitica inglese, con
Austin in particolare, per quel fare filosofia come vocabolario, para-
gone che troverebbe vari appigli, ma sarebbe debole, per il permanere
in Tatarkiewicz di una intima convinzione della realtd dei valori, con-
vinzione che urterebbe con un convenzionalismo il quale assolurtizzi
I'importanza dell’uso delle parole e in cui Panalisi del linguaggio sia
il fine stesso dell’indagine. Cost come, rispetto al superamento della
metafsica sostenuto dal neopositivismo logico, lo allontana la credenza
che le teorie filosofiche, pur essendo errate, non sone dei non sensi,
ma contengono {come vedremo) del “frammentd di verita”.

Una ulteriore riprova di come interesse storico e indagine teoretica
siano strettamente connessi in Tatarkiewicz si trova nei numerosi saggi ¢
articoli che scrisse su argomenti specifici di estetica a partire dagli anni
Sessanta. In essi si vedono svolgere, intersecandosi vicendevolmente,
conoscenza storica, attenzione linguistica e terminologica, ricerca teorica,
il turto ordinato secondo un caratteristico modo di procedere, che ov-
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viamente si riflette anche sul contenuto e sulle tesi esposte. Molti di esst
presentano un modo simile di affrontare gli argomenti e tale procedura
costituisce, tra I'altro, uno degli aspetti pit originali e teoreticamente
fecondi dell’Autore. Si parte con una indagine storico-semantica incen-
trata soprattutto sul significato del termini e sull’uso fattone dai vari
studiosi nel corso det secoli, in connessione con le teorie da essi elabo-
rate. A questo segue lz suddivisione, Pordinamento ovvero la tipologia
del concetto, che serve tra altro per giustificare e contrapporre le varie
reorie. La suddivisione & eseguita con una padronanza nei distinguo
paragonabile a quella da lui cosi lodata negli scolastici, «maestri nell’arte
delle distinctiones terminorwm» °. Questa suddivisione nelle opere di
ampio respiro serve anche alla individuazione del motivi ricorrenti, tipi
concettuali che si riscontrano in diversi periodi e autori. Nelle opere
rivolte a un argomento specifico essa serve a evidenziare i vari aspetti
del problema. La meticolosita e accuratezza di queste distinzioni & cosi
mirabile che talvolta, come per gli svariati significati di espressione,
si ha I'impressione che I’Autore tragga una soddisfazione autonoma
neilidentificare le varie sfumature concetruali di una stessa questione, €
le distinzioni si moltiplicano, come per i cinque {piti dodici secondari)
significati di forma o i venticinque di romanticismo. Ma non si tratta
di un mero divertissement intellettuale, tale lavoro & generalmente la
base che attraverso la tipologizzazione fornisce la strutiura, per poter
pit: chiaramente esaminare i problemi e per poter condurre argomen-
tazioni piu lucide e rigorose. Queste definizioni rappresentano quindi
non una classificazione conceituale astratta, ma una specie di “ricerca
sul campo” (pare che Tatarkiewicz assegnasse D'esecuzione di ricerche
di tal genere come esercitazione ai seminari). Sarebbe fuorviante perd
ritenere che quello che & stato qui descritto come il “metodo” di Tatar-
kiewicz sia una procedura vincolante e rigidamente seguita. In realta lo
stile del suoi scritti & vario ed elastico, la stessa impostazione di fondo
adattandosi di volta in volia all'oggetto della trartazione. Numerosi sono
anche gli scritti che pill che soffermarsi a un livello primariamente de-
scrittivo, presentano immediatamente proptie tesi su singole questioni.
Tatarkiewicz non volle costruire un’unica teoria valida per tutto, ma in
compenso esegui un’enorme quantita di analisi su singoli temi.

Il sentiero percorso da Tatarkiewicz mentre da una parte lo porta
ad approfondire le questioni connesse all’'uso del linguaggio nella co-
struzione delle teorie, dall’altra lo porta a riflettere su come determina-
te parole abbiano mutato di accezione nel corso dei seceli e pill in
generale a soffermarsi sulla storia, per vedere quali fossero le soluzioni
proposte dalle diverse teorie e come si sia giunti alla problematica
attuale.

Si & soliti far risalire I'interesse storico di Tatarkiewicz a un evento
contingente degli anni Venti, quando gli fu commissionata dalla pin
prestigiosa casa editrice polacca la stesura di un manuale universitario
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di storia della filosofia. Sarebbe perod limitativo accontentarsi di questa
spiegazione. Linteresse per la storia emerge ed & profondamente anco-
rato anche alla sua ricerca teorica, di cut rappresenta una manifesta-
zione. Egli riteneva che la conoscenza della storia gli avrebbe potuto
fornire materiale per continuare I'indagine iniziata gia negli anni Dieci
sulle diverse possibilita di pensiero, alla luce di quel pluralismo di cui
parlava a proposito dei valori estetici e della filosofia di Aristotele.
La stesura della Storia della filosofiz lo porta a soffermarsi su que-
stioni di metodologia storica, Dal genere di problemi che maggior-
mente si pone (criteri di periodizzazione, tipologia, selezione e elabo-
razione) si riscontra come il suo approccio storico sia simile a quello
teoretico: anche qui domina Pintento di mettere ordine, di “sistemare”
i dati in un modo che, pur conservando la loro individualita, permetta
di rivnirli adeguaramente; ogni divisione introdotta & eseguita contrap-
ponendo dialetticamente diversita e somiglianze tra le varie posizioni,
in un processo dinamico di scomposizione e ricomposizione che per-
mette di meglio comprendere un dato punto vedendolo raffrontato
agli altri. I criteri di divisione possono essere sia oggettivi sia sogget-
tivi, essi sono strumentali rispetto all'uso che se ne vuole fare, Coniro
la suddivisione delle scienze di Windelband e Rickert in ideografiche
{(definenti i fatti) e nomotetiche (definenti le leggl generali) afferma
che non esistono scienze esclusivamente ideografiche, che si limitino
cioe solo a definire 1 singoli fatti, ¢ propone una suddivisione in tipo-
logiche {che stabiliscono i tipi) e nomologiche (che stabiliscono le leg-
gl). Per quanto egli rifiuti di utilizzare nel proprio lavoro storico una
concatenazione causalistica tra i dati (preferendo piuttosto descriverli
che instaurare tali nessi ritenuti spesso esterni ai fenomeni e dovauti
alia strurtura mentale dell’osservatore) non per questo ritiene che la
sola descrizione sia di per sé fattibile. Ben lontana da Tararkiewicz &
Uidea della neutralita dell’operare dello storico. Lo slogan sostenuto
dai positivisti radicali «della pura descrizione, astenentesi dalle spiega-
zioni, non & mal stato finora messo in pratica» . Tatarkiewicz difende
Pinterventismo di contro alle pretese di oggettivita e scientificita della
storia, ricordando nel contempo che la storia della filosofia in quanto
disciplina rappresenta uno sforzo collettivo, dove intervento completa
intervento, uno storico completa I'altro. Lo storico non solo constata
i fatti, ma li elabora. Fgli aggiunge e toglie fatti; tale selezione non
pud essere perfetta, rimane sempte un margine di libertd e di errore.
Per ordinare seili, periodi e concezioni introdusse negli anni Trenta,
prima in storia dell’arte e poi in filosofia, il concetto di “tipo”, ve-
dendovi, a differenza della classe, il modo per raggruppare i fenomeni
per le loro caratteristiche anche solo parzialmente simili. Intercorre
originariamente un nesso tra pluralismo e tipologia: infatti intento
tipologico & basato sulla credenza che le possibili manifestazioni del
pensiero non siano in numero infinito, ma che siano raggruppabili nelle
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principali. La tipologia viene anche vista come un procedimento espo-
sitivo, mirante a una maggiore chiarezza del mareriale, pitt che come
una proprietd reale del materiale stesso, essa rimane tuttavia un punto
di riferimento costante, nonostante gli oscillamenti di oggettivita che,
come la periodizzazione, subisce nei vari scritti, oscillamenti perd che
non ne intaccano la funzione, sebbene in seguito Tatarkiewicz non si &
pin servito del tipo, probabilmente perché venne a mancare I'interesse
per una sistematica del pensiero e per evitare 'impressione di rigidita
che il termine poteva ancora ispirare.

Nonostante che nei suoi studi di metodologia della storia sottolinei
Papporto personale dello storico, arrivande ad asserire che talvolta si
ottengono risultati migliori con l'use dell’immaginazione che con la
semplice osservazione, in Tatarkiewicz prevale un atteggiamento estre-
mamente controllato; se ne ha riprova anche neila sua attivita di storico
delfarte, in cui rimane ancorato a una ricerca tipologico-descrittiva
senza applicarvi, come osservato da Bialostocki ', interpretazioni dj
tipo flosofico.

Lesperienza accumulata nello scrivere la storia della {ilosofia viene
messa a frutto nella Storia dell’esterica. Tornano in questa come nelle
opere seguenti alcuni tratti comuni: inquadramentoe dei fenomeni, col-
legamento e distinzione dei fenomeni tra di loro, sintesi storiche non
a priori ma empiriche, basate su fonti e fatti, studio della storia come
tipologia, interesse anche per la contiruita e fa durata e non solo per
il nuove o Foriginale, atteggiamento positivo verso gli autori studiati,
precisione ¢ chiarezza terminologica. Indubbiamente perd aspetto di
maggiore originalitd & dato dagli ampliamenti della sfera dell’estetica.
Tatarkiewicz poté realizzarli grazie non solo a uno studio pit appro-
fondito di periodi storici fino ad allora trascurati, ma anche grazie a
una vera ¢ propria estensione del campo tradizionale della materia,
facendovi rientrare oltre estetica dei filosofi quella dei teorici dell’arte
e degli artisti. Questo diverso approccio fa si che compaiono, per la
prima volta in un’opera di questo genere, materiali di grande interesse
come emblematica e I'iconologia. Un altro fattore che comporterd un
ulteriore ampliamento della storia dell’estetica & l'interesse non solo
per i cambiamenti, ma anche per ¢id che vi & di costante nella storia.
L lo stesso atteggiamento gia presente nella Storia della filosofia e che
ritroviamo nella Siorda di sef Idee. Appare per altro netta la distanza
che separa il Nostro dagli studiosi tedeschi di storia delle idee, anche
dove egli, come nella Storia di sei Idee, fa una storia per problemi, lo
fa riferendosi a cosa in una data epoca era pensato, creduto, sostenuto
dagli uomini, piuttosto che riferendosi a una astratta verita/falsita delle
idee per sé.

Studiare cio che & pia duraturo o che godeva maggiore consenso
significa studiare il gusto di un’epoca. A tal fine lo studioso dovra
servirsi, oltre che dei testi espressamente di estetica, di tutto quanto
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nossa fornirgli indicazioni in merito: opere d’arte, artigianato, moda,
costume. Il gusto corrente quindi, assieme alla pratica artistica, costi-
tuiscono un’estetica “implicita” che non sempre coincide con quella
“esplicita”. Questa distinzione si rivela un utile strumento storiografico
che permette di rilevare discrepanze tra le due in alcuni periodi, come
il Seicento.

L’Autore & sempre attento all’inquadramento storico, alle interdi-
pendenze sussistenti con alire sfere, senza perd con questo mirare a
spiegazioni deterministiche. Un’attenzione particolare richiede altresi la
terminologia e ['uso che ne viene fatto nelle fonti, dove spesso lo stes-
0 concetto viene trattato con termini diversi o lo stesso termine pud
avere pill significati. «La storia dell'estetica non & soltanto una storia
delle idee sul bello e sull’arte, ma & anche una storia dei termini “bel-
lo” e “arte”- scrive nella premessa al primo volume — e la storia dei
due generalmente non coincide». Alla trattazione di ogni argomento o
periodo segue una scelta di testi in originale con traduzione a fronte,
purtroppo omessa nell’edizione italiana. 11 terzo volume arriva fino al
1700. L'opera si interrompe quindi prima ancora che fosse introdotto
il termine “estetica” e prima che questa divenisse una disciplina filo-
sofica autonoma.

Per quanto nella Storiz dell’estetica non si trovino presentate le
concezioni del suo Autore & nondimeno possibile cercare di ricostruir-
le in base all'impianto generale e in base alle rare espressioni di ap-
prezzamento o deprezzamento in essa contenute; ma si pud desumere
pift che dai singoli brani soffermandosi e rifletrendo sull’impostazione
generale che ha voluto dare all’'opera. Il suo interesse per una estetica
analitica, empirica, attenta all’arte si riconosce non tanto nel suoi giu-
dizi sugli autoti, quanto e soprattutto nel suo aver incluso le enuncia-
zioni degli artisti e dei teorici dell’arte, che sono generalmente basate
sull’esperienza e riferite alle singole arti, e Paver voluto anche includere
un’analisi delle opere e del gusto dell’epoca in una storia dell’estetica.
E in questa scelta che si svela la posizione veramente innovatoria di
Tararkiewicz rispetto a tutta la tradizione precedente di estetica esclu-
sivamente filosofica.

Passibili di sviluppo sono le conseguenze che si possono trarre dalla
configurazione che viene ad assumere I'estetica dope I'ampliamento e
I'impostazione data da Tatarkiewicz. Lautonomia dell’estetica appare
infatti garantita proprio dal suo svincolarsi da una teoria filosofica gene-
rale, per diventare semplice riflessione sull'arte, sul bello, sull'esperienza
estetica, dove arte, bello, esperienza estetica non sono sclo elementi
per argomentazioni pill vaste, ma sono lo scopo reale dell'indagine. La
riflessione filosofica in senso stretto diviene perd solo una delle possibili
riflessioni estetiche. In estetica cid che interessa a Tatarkiewicz non
sono le teorie generali, ma le idee estetiche particolari. E nell’estetica,
come egli la intende, rientrano sia la filosofia sia le riflessioni di teorici
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dell’arte e artisti, nonché I'opinione del pubblico, ovvero il gusto dell’e-
poca. Per Tatarkiewicz non si pud porre una gerarchia di importanza
tra queste varie estetiche: a volte vale pilt la frase di un artista che di un
rrattato {llosofico o viceversa. Si pud rilevare come una tale posizione
corra il rischio, mettendo alla pari filosoff, artisti e eruditi, di ridurre
ogni pensiero a opinione, ma si tratta di un rischio di cui ’Autore &
cosciente,

La sua estetica implicita fu oggetto di critiche alle quali Tatarkie-
wicz rispose con un Chigrimento. In esso Tatarkiewicz fa professione
di pluralismo come concezione metodologica generale, che riguarda
sia l'estetica che Ja sua storia. «La tesi del pluralismo & che durante la
sua storia 'estetica abbia assunto aspetti diversi e che di conseguenza
una storia che presenti le sue vicende deve essere a pit aspetti» 2. Al
pluralismo si collega I'idea che le varie opinioni raccolte servano a in-
grandire «'inventario dei pensieri». Al posto dell’intento assolutizzante
al sistema, delle spiegazioni e della comprensione univoca troviamo
qui il pit: erudito ripiegamento sull’inventario, sulla collezione, sulla
raccolta dello scibile. Un altro dei pochi Iuoghi in cui si trova un’af-
fermazione simile & nella introduzione a La strada per la filosofia, in cui
rivendica il pluralismo non solo come metodo, ma come presupposto
filosofico generale.

Nel congedare il terzo volume defla Storia dell’estetica ¥ Autore spe-
cificava che essa si arrestava quando Iz materia non esisteva come disci-
plina autonoma, e che una elaborazione dell’estetica posteriore avrebbe
richiesto un altro metodo. Nella premessa alla Storiz di ses Idee specifica
che pud essere considerata completamento dell'opera precedente. Credo
che sia utile soffermarsi a riflettere fino a che punto Iimpostazione data
a questa nuova opera sia il frutto di una decisione metodologica precisa,
ossia derivi della convinzione che il modo migliore per affrontare la
storfa dell’estetica dopo il 1700 non sia quello di partire da quella data,
ma di riformulare le principali questioni della disciplina da un punto
di vista concettuale e seguire il loro evolversi nel corso della storia, per
mettere in luce continuitd e discontinuita del pensiero, motivi originali
e ricorrenti; o se invece non si tratti di un’opera del tutto diversa e
che quindi il richiamo alla precedente sia soprattutto espressione del
desiderio di voler in qualche modo darle un completamento. Non &
escluso che coesistessero entrambi gli aspetti.

Per Tatarkiewicz Pautonomia e 'ambito dell’estetica come disciplina
sono date dal suo oggetto, o, se preferiamo, dai suoi oggetti, e oggetto
dell’estetica ¢ la riflessione sul bello e sull’arte. Si tratta quindi di un
ambito ben determinato dall’argomento, che ne delimita cosi la sfera,
Vestensione, ma che al tempo stesso non formula criteri di valore, quali-
tativi, che limitino P'arte alle belle arti ¢ la riflessione sullarte ai filosofi,
Questa posizione, che da un lato porta dall’apertura dell’estetica anche
a teorici dell’arte, critici e artisti, fino 2 comprendere [a cosiddetta este-
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tica implicita, dall’altro fa rientrare nell’arte ogni manufatto che abbia
anche intenzioni estetiche, quindi non solo le arti maggiori, ma anche
le minori come pure I prodotti in serie della societd di massa, senza
temere la dissoluzione o lo sgretolamento dell’arte, perché considera il
fare artistico uno deli tratti costitutivi dell’uomo. Si tratta di una aper-
tura di grande importanza, che riftuta i giudizi di valore storicamente
condizionati per incentrarsi sul fare artistico in sé. Se perd Tatarkiewicz
come storico dell’estetica ritiene di dover includere in essa tutto quanto
rientra nella sfera dell’'estetico, il Tatarkiewicz teorico avrebbe preferito,
in particolare negli studi deghi anni Trenta, riservare il termine di este-
tica alla riflessione sulle arti visive, tralasciando, o studiando a parte,
le opere “letterarie e poetiche”. Se quindi nella Storiz dell’estetica Ta-
rarkiewicz accettava l'estensione dell’estetica data dall’uso del termine,
nella Storia di sei Idee ritornano, sebbene con discrezione, le opinioni
dell’Autore espresse nel saggi teorici del periodo interbellico.

La Storia di sei Idee a ditferenza della Storia dell’estetica non & una
storia cronologica per autori, ma per idee. Questa diversa imposta-
zione fa si che vi si possano scorgere piti chiaramente le concezioni
proprie dell’autore.

Per ciascuno dei sei concetti analizzati Tatarkiewicz presenta 1eti-
mologia, ['origine, la storia e le successive modificazioni di significato,
gli ampliamenti e le oscillazioni di estensione, la differenza tra storia
del termine e storia del concetto, [ diversi significati. Per quanto ana-
lisi sia condotta separatamente per ogni argomento, 'uso di continui
rimandi permette di coglierne le complesse interconnessioni. Dal ruolo
che riveste nella sua trattazione la separazione e la contrapposizione di
una “Grande Teoria” a tutte le altre teorie del bello, ¢ dalla parallela
trattazione della forma, dove significato proprio di forma per le arti vi-
sive & ritenuto la forma come composizione, struttura degli elementi, &
visibile la sua predilezione in storia dell’arte per il classicismo. Manca,
ad esempio, una trattazione separata dell’espressione (in quanto rite-
nuta di raggio minore rispetto al bello della contemplazione), sebbene
vi si accenni in vari capitoli.

Nell'introduzione alla Storia di sei Idee Tatarkiewicz definisce il ruolo
dell’estetica nel pensiero umano. Per farlo, come finemente ha notato
Borowiecka **, egli rileva come le categorie estetiche rientrino tra le
principali categorie usate dagli uomini per comprendere e ordinare il
mondo: il ruolo del’estetica & quindi dato dall’'uso delle sue categorie.
Per quanto la storia dei concetti sia strettamente legata alla storia delle
teorie, le loro vicende sono dissimili, infatti mentre 1 concetti nel corso
della storia vengono corretti ¢ modificati, nelle teorie si assiste invece
a sempre nuove prove e tentativi. Delle innumerevoli teerie che furo-
no formulate solo due si sono mostrate durature: la “Grande Teoria”
(che & quella classica della bellezza formale) e I'“Antica Teoria” {della
mimesisy, Lutilita delle varie teorie & nell’aver mostrato parecchie verita
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particolari, che sommandosi tra loro si delimitano e completano. Queste
le conclusioni di Tatarkiewicz sulla storia dellestetica e sulle teorie.

Dail’esroneira delle teorie non st vuole concludere Uimpossibilisa o
la insensatezza delle riflession: estetiche, ma invece sharrare la strada
a simili conclusioni con la concezione della complementarita delle va-
rie veritd parziali contenute nelle diverse teorie. 11 dissolvimento delle
teorie generall, aventi pretesa di validita assoluta, in teorie particolari
sottintende un mondo che non & pil riducibile, spiegabile, in un unico
sistema o in un unico modo.

Alcune teorie e concezioni si sono rivelate nel corso della storia pitt
influenti o sono riapparse nuovamente in secoli diversi e Tatarkiewicz
volle finire la Storia di sei Idee con una elencazione di questi motivi
ricorrenti (& da osservare che un accenno alla presenza dei motivi si
trova anche nell'introduzione al terzo volume della Storia dellestetica,
in cui viene ribadita la loro presenza come costanti, quindi con una
visione vicina a quella di tipo).

Questo elenco di motivi di luogo ad alcune considerazioni. Fffetti-
vamente viene da chiedersi quale sia il senso di tale operazione. Se a
prima vista potrebbe apparire come un semplice riassunto, [a necessita
dellAutore di giustificarlo [a suppotre qualcosa di pify, uno spunto
per ulteriori trattazioni storiche e teoriche. Si potrebbe ricollegare
per un certo verso al procedimento, descritto nell’introduzione, del-
1a definizione intuitiva, anch’essa basata su una enumerazione e una
scelta, come con la teoria pluralistica delle verita particolari, anche se
Tatarkiewicz evitd accuratamente, nel presentare queste enumerazioni
dei motivi, di collegaria con le affermazioni fatte poche pagine prima
sull’utilita delle teorie per le verita particolari contenute in esse. Un
tale collegamento non sarebbe legittimo perché, mentre nella tratta-
zione storica i concetti rientrano non solo per la loro centratezza, ma
anche per la loro originalitd di soluzione o influenza su altre teorie, in
breve per il loro significato storico, questo non vuol dire che proprio
quello per cui rientrano nella storia sia la loro particils veri. Per quan-
to la storia sia spesso stata per I’Autore il serbatoio da cui attingere
i concetti, questo non vuol dire che un tentativo di tipologizzazione
storica coincida con un giudizio teoretico sul valore e sulla verita spe-
cifica det “motivi”.

La preferenza a riferire, citare, le concezioni altrui piuttosto che
presentare delle teorie proprie pud essere spiegata in diversi modi. Si
potrebbe avere talora 'impressione che Tatarkiewicz nutrisse una sorta
di scetticismo verso le tesi filosofiche. Tale scetticismo, supposto che
vi sia, sarebbe perd limitato alle sole teorie metafisiche a carartere uni-
versale, ma non sarebbe rivolto aila riflessione filosofica in generale. Da
un lato si oppone a una speculazione che abbia pretese troppo vaste,
ma dall’altro si oppone ad affermazioni neganti la possibilita stessa del-
la riflessione, estetica o filosofica che sia. Molti dei concetti che usiamo
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no “apert” ofe ambigui, ma questo non vuole ancora dire che siano
ibili. La conseguenza della varieta def fenomeni che rientrano
concerto non & la rinuncia alla definizione, ma & una definizione
enga conto di tale ricchezza. La definizione rimane possibile: st
come abbiamo visto, di una definizione basata sull’ enumerazione
ntuizione e costruita tenendo conto di pill proprietd possibili.
Juesto metodo intuitivo rappresenta un tratto estremamente inte-
znte del pensiero di Tatarkiewicz ¢ assume rilevanza come espli-
one del suo modo di procedere, chiarisce gli intenti di tanta parte
uo lavoro, quali le tipologie, le elencazioni dei motivi, il riportare
dee di pensatori del passato. La definizione & perd solo una prima
della ricerca, separata la classe si devono ancora stabilire le sue
prietd; le precisazioni presentate nell’introduzione, quali la distin-
1e 1ra definizione e teoria, rivestono un ruolo non secondario nel
so dell’opera.
Da quanto finora accennato si pud notare fa vastitd di interessi pre-
 nella riflessione di Tatarkiewicz. La quantita di argomenti da lui
ntati & imponente € in questa mole spesso si incontrano temi che
volta affrontati non vengono ripresi né trovano ulteriori rifacimenti.
bene non abbia dato forma sistemnatica alla sua riflessione questa si
senta come una esplicitazione fedele in vari campi del medesimo pre-
supposto pluralistico, gia presente nel primi scritti e sviluppato mirabil-
mente nel successivi (e che & stato oggetto di analisi da parte di diversi
wdiost, In particolare da Dziemidok ). Sarebbe fuorviante ritenere
o che dietro questo termine si voglia mascherare, per mezzo di una
definizione accomodante, un qualche eclettismo o eruditismo acritico,
=330 si presenta invece COME un compatto € coerente atteggiamento che
contrappone alle visioni assolutistiche e totalizzanti, tendenti a ridurre
reale dentro le griglie di un’unica semplificatoria teoria. Abbiamo
visto come nel corso della sua opera vi sia un sempre maggiore ri-
conoscimento della indeterminatezza e fluidita del linguaggio, all'intento
ziovanile di rendere rigorosi termini e concetti subentra linteresse per
polisemia e per il ruolo della sedimentazione storica nel configurarsi
dei significati. Sebbene avesse sermpre avuto presente Uimportanza del
wguaggio egli non si & mai soffermato su di uno studio formale delio
1esso, trattandone solo di passaggio. Come ha osservato Jerzy Pelc 7,
er Tatarkiewicz l'analisi semantica era comunque considerata solo uno
rrumento, essendo lo sCOpo quelio di arrivare a mostrare guello che
pil prezioso e essenziale & del vari pensieri.

Lestetica ha rappresentato per Tatarkiewicz, come egli stesso ha
pitt volte ribadito, it naturale punto di convergenza dei suol due campi
i interesse prmclpah [a filosofia e Iarte. In tutti e tre i settori la sua

tenzwne si & andata incentrando verso I'aspetto storico. La ricerca

di Tatarkiewicz resta ancorata ai fatti, ai dati. Alla fine in questo suo
atteggiamemo di fondo si cela anche la sua concezione dell’estetica e
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della storia deil’estetica come di una disciplina autonoma che ha un
suo oggetto preciso ¢ il pit possibile concreto: tale oggetro sono le
opere d’arte, le esperienze estetiche, i concetti e le teotie con cui opera.

I fascino maggiore degli scritti di Tatarkiewicz ¢ la sua capacita
sorprendente a condurre precise analisi concettuali, distinzioni, con-
trapposizioni senza peré mai perdere dall’orizzonte il quadro com-
plessivo in un gioco dialettico di analisi e sintesi, scomposizione e
composizione, elementi e struttura, concetti e idee generali, selezione
e composizione, al fine di presentarci, offrirci un grande affresco di
come "vomo si & posto nei confronti del mondo e lo ha interpretato
nel corso dei secoli.

La presente traduzione & stata condotta direttamente sulledizione originale
polacca: Dzieje szescin pojeé, Warszawa, PWN, 1975, 438 pp.

Si & naturalmente tenuta presente anche 'edizione inglese: A History of Six
Ideas. An Essay in Aesthetics, Njhoff, The Hague/Boston/London, 1980 (sulla
quale & esemplara anche la traduzione spagnola: Historia de seis ideas, Tecnos,
Madrid, 1987, che perd si discosta dall’originale polacco in piat luoghi, anche
perché utilizza parzialmente traduzioni di stesure precedenti pubblicate dall’au-
tore in inglese presso numerose sedi scientifiche, e successivamente riviste, in
quella polacca, nella stesura finale dell’opera.

Krystyna Jaworska ha tradotto la Premessa, I'Introduzione, ¢ i capp. 1, 3,
8,9, 10, 11; Olimpia Burba i capp. 2, 4, 5, 6, 7 e la Conclusione. Alla rilettura
dei testi ha contribuito anche Giuseppe Ponsetti, ¢ alla revisione finale ¢ stato
essenziale I'apporto scientifico di Luigi Russo.

Si & ovviamente ritenuto di dover mantenere i numerosi riferimenti specifici
alla cultura polacca, pur adattandoli ove necessario per renderli comprensibili
al lettore iralianc,

Ledizione origirale (e anche quella inglese) non godono di una redazione
otzimale. Non tanto € non solo per le pur numerose sviste e inesattezze che
costellano 'opera, ma soprattutto per I'assenza di criteri omogenei e rigorosi che
disciplinino la referenza della grande mole di materiale bibliografico utilizzato.
Essendo incongrue con i fini della presente edizione costituire una sorta di
“edizione critica”, i si @ limitati a emendare sviste ovvie e banali, a un discre-
to intervento sulle referenze bibliografiche (se variamente incidente, incluso
fra parentesi quadre), a riportare sistematicamente in nota tutte le referenze,
alleggerendo cosi il testo e rendendolo piti scorrevole e perspicuo.

La suddivisione dei capoversi & stata talvolta modificata per rendere pid
agevole la lettura. Parimenti si & operato per la ragnatela delle ripartizioni in-
terne dei capitoli, che rischiano di frantumare un testo che & invece limpido,
Organico & compatto.

Riguardo alle citazioni di autori non polacchi, e segnatamente dei elassici, si
sono ovviamente mantenute quelle riportate in lingua originale nel testo, trasfe-
rerdole in nota, mentre per quelle presentate in polacco si & preferito tradurle
seguendo la versione di Tatarkiewicz, pur confrontata con Poriginale ¢ con le
traduzioni italiane pil accreditate. S$i & optato per questo criterio perché le tra-
duzioni di Tatarkiewicz tendono a rendere il significato della frase e il senso
del pensiero dell’autore, piuttosto che seguire alla lettera struttura e vocaboli
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nale. Considerato che le citazioni sono quasi sempre estremamente brevi
alf'interno di altei periodi, mantenere Uinterpretazione e lo stile di Ta-
icz, piuttosto che inserire frammenti di note traduzioni italiane esistenti,
esso di evitare discrepanze terminologiche. Per gli autori italiani invece
rovato i locws originale senza quindi dover ricorrere, salvo rarissimi cast,
raduzione daf polacceo.

revisione e 'adattamento italiano della Bibliografia, oltre alla consueta
one di evidenti errori materiali e integrazione di darti mancant, st sono
Ha neutra segnalazione di traduzioni italiane delle opere elencate.
Non si & infine ritenuto necessario riprodusre 'apparato iconografico di 34
zioni in bianco e nero che correda le altre edizioni.

2piski do amtoblografii, in T. ¢ W. Tatarkiewicz, Wsporrienia, Warszawa, PLW,,

175,

- vt p. 176. }

Y Romedf wosziuce, In Swiat | lowiek, 1. 4, Warszawa 1913, p. 281,

* Postawa estetycuna, poetyezna | literacka, “Sprawordania PAU”, xoxvin (1933), n. 3,

i Droga prrez estetyke, Warszawa 1972, p. 79 (trad. franc. Lattitude esthétigue, podtigue

¢, ofr. infra Appendice). '

supienic | marzente, “Marchlot”, 1934-35, n. 3, ora in Droga przez estetvke, cit., pp.

rad. franc. ampliata: Lesthétigue de lo coucentration et Uesthitique de la réverte, cfr.

ppendice).

zia pojecia formy, “Przeglad Filozoficzny”, VL (1949), ora in Drogu prrez estetyke,

. 156, (trad. it., Due concetti di forma e due concetti di contenuto, cfr. infra Appendice).

#t and poctry: a contribution 1o the bistory of ancient aesthetics {ch. infra Appendice);

ne polacca su “Przeglad Wspdlczesny”, XLIT (1938), e in Drigie szefcin popet.

Droga proex esteryke, cit., p. 87-88. )

* La podtigue médicvale et le probléme de la forme et du contenn, in Poetylea, Warszavwa

in polacco in Droga preex estetyke, cit., p. 297. ) o

Droga do Filozofis, Warszawa 1971, p. 67; per ks sua metodelogia storica si vedano

mo luogo & saggl Sciences nomologigues et typologigues, in “Proceedings of the X In-
nal Congress of Philosophy”, Amsterdam, 1949, f. 2, pp. 621-23, ¢ L'bistoire de la

ophic et Fart de 'écrire, “Diogenes”, Paris, 1957, . 20, pp. 65-83. )

j. Biatostocki, W Taterkieiwicy as a bistorian of art, “Dialectics and Humanism”, 111

bon 2, p. 2733,

Whyjasnienie, “Studia Estetyczne”, X1 (1975), p. 25. .

3 E. Borowiecka, Didese szefeiu pojeé W Tatarkicwicza, “Crlowiek 1 Swiatopogiad”,

4, 0.6, p. 145-31.

B. Dziemidok, Pluralizin estetyezny, “Studia Estetyezne”, XI1 (1975), pp. 247-63.

1. Pele, W Tatarkiewscz, a philosopber of the bighest values, “Dialectics and Human-
w1 {1976), n. 2, pp. 93-98.
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Storia di sei Idee

L'Arte, il Bello, la Forma, la Creativita,
['Imitazione, I'Esperienza Estetica

di Wiladystaw Tatarkiewicz



Premessa

La storia dell’estetica, al pari della storia di altre discipline, puo
zmsere concepita in due modi: come storia degli uomini che I'hanno
rmarta o come storia delle questioni poste e risolte nel suo ambirto.
Storta dell’estetica da me scritta in passato (1960-68, 3 voll.) era una
ria degli autori, degli scrittori e degli artisti che nei secoli scorst si
no pronunciati sul bello e sull’arte, sulla forma e sulla creativita.
uesto libro torna sullo stesso argomento, ma concependolo in manie-
diversa: come storia del problemi, delle idee, delle teorie estetiche. I
testi si basano in parte sullo stesso materiale: infatti il precedente
inava con il XVII secolo, mentre il presente & condotto fino ai no-
tempi. E dal XVII al XX secolo molte cose sono successe in estetica:
tti ¢ soltanto in questo periodo che essa & stata riconosciuta come
ciplina autonoma, ha ottenuto il proprio nome e ha prodotto teorie
= gli studiosi e gli artisti di un tempo non sognavano neppure.

(Questa nuova opera & tuttavia sufficientemente vicina alla prece-
dente da poter essere considerata quale suo completamento e conclu-
12, quasi al pari di un quarte volume. Ma trattando materiale in
rie comune non & stato possibile evitare ripetizioni, in quanto nella
ria dell’estetica, come nella storia di altre discipline, vi sono con-
cetti e teorie che non pOSsono essere omessi in alcuna sintesi. Aveva
ragione Empedocle nell’asserire che se un pensiero & degno di essere
espresso, allora & anche degno di essere ripetuto. Questa & la prima
questione che doveva essere chiarita in premessa.

La seconda & la periodizzazione. Ogni opera che affronti un ampio
lzsso di tempo deve in qualche modo suddividerlo. La nostra si serve
ia semplice divisione in quattro grandi periodi: Antichita, Medio-
zvo, Etd moderna ed Etd contemporanea. Il confine tra Antichita e
Medioevo viene posto tra Plotino e Agostino, tra Medioevo ed Eta

moderna tra Dante e Petrarca, mentre quale cesura tra moderno e
contemporaneo viene considerato il passaggio tra il XIX e il XX secolo:
& allora infatti che si & interrotta la continuita di uno sviluppo che, dal
1 al XIX secolo, nonostante considerevoli trasformazioni, non pud
z3sere messa in questione.

Terzo punto. In una storia delle idee Pautore pud porsi come obiet-
svo o un inventario completo, oppure soltanto una selezione di quanto
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nel corso dei secoli su tali idee & stato pensato e scritto. Un inventario
supera comunque le possibilita di un singolo ed & parso inoltre compito
meno impellente dell'identificazione di quanto nelle successive conce-
zioni del bello, dell’arte, della forma o della creativita fosse corretto,
profondo, ingegnoso. Chi perd intraprende una selezione va incontro
a difficolta note: non pud completamente eliminare se stesso, i propri
ousti ¢ giudizi, il proprio modo di intendere c¢id che & importante sem-
pre e cio che & fondamentale per le singole epoche. In epoche lonta-
ne si badava meno alle riflessioni estetiche e ancora meno se ne sono
conservate, non era quindi necessaria una selezione, infatti st & potuto
considerare quasi tutto il materiale disponibile. Diversa ¢ la situazione
per periodi a noi pitl vicini. In essi lo storico ha ampia scelta e il suo
compito & reso pit arduo dalla mancanza di distanza e prospettiva
nella visione.

In prefazione & opportuno anche chiarire i criteri seguiti nella biblio-
grafia posta al termine del volume. Infatti essa non & completa (una bi-
bliografia esauriente per un libro che affronta 'intera storia dell'estetica
curopea costituirebbe un’opera a sé stante), ma comprende pit titoli di
quanti citati nel testo: presenta infattd i testi di cui Pautore si & servito
rel corso del suo lavoro. E suddivisa in fonti e studi; le fonti sono
specificate gia nel testo, ma con annotazione abbreviata ¢ al termine
del volurne nella bibliografia il lettore ne trova I'annotazione completa.

1l libro & stato scritto negli anni 1968-73. Vi sono inclusi anche
alcuni frammenti precedenti, di cui uno risalente persino a prima della
seconda guerra mondiale. Nel corso del lavoro alcuni capitoli furone
pubblicati nel Dictionary of the History of Ideas, nel volume di autori
vari Wstep do historii szuki {Introduzione alla storia dell’arte] e in
periodict accademici polacchi ed esteri. Nessun capitolo tuttavia & gia
stato pubblicato nella sua forma attuale, pili completa.

Fanno parte della premessa anche i ringraziamenti alle persone che
hanno aiutato 'autore: sono dovuti a Janusz Krajewski per aver perfe-
zionato la bibliografia e per il suo amichevole afuto mai venuto meno,
e alla professoressa Helena Syrkusowa, per i numerosi suggerimenti e
consigli nel campo dell’arte contemporanea.
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niroduzione

Ti ho posto al centro del monde, affinché con maggiore fa-
cilita tu possa guardartl intorno e vedere cid che é. Ti ho
creato come essere né celeste né terreno [..] affinché t pos-
sa da solo formarti e superarti.

Giovanni Pico della Mirandola, Oratio de bominis dignitate

Per poter comprendere la molteplicita dei fenomeni ["uomo li unisce
sruppl e ottiene maggiore ordine e chiarezza dividendoli in grandi
ppi secondo categorie pill generali. Nella storia della cultura euro-
divisioni di questo genere venivano fatte sin dall’Antichita, senza
re nel merito se corrispondessero alla struttura dei fenomeni stessi
s fossero dovute al conformismo degli uomini, basti constatare che
randi divisioni dei fenoment, le loro categorie pitl generali, st sono
mantenute per secoli con sorprendente durata.

Si distinguevano e si distinguono tre generi supremi di valori: #/
e, il bello e il vero. Furono elencati assieme gia da Platone ! e da
ra sono rimasti nel pensiero europeo. Questa scelta appariva spesso
Medioevo nella formula latina: borum, pulchrum, verum, con qua-
fica leggermente diversa, non come tre valori, ma come tre “trascen-
rali”, ossia come generi supremi di predicati. Come valori supremi
o statl presentatl nuovamente in tempi a noi pil vicind, in particolare
Zal filosofo francese della prima metd dell’Ottocento Victor Cousin 2.
Hicordiamolo: 4 bello & fin dall’Antichita ritenuto nella cubtura occi-
denzale uno del tre massimi valori.

Si distinguevano e si distinguono tre generi di atrivitd e modi di
vita: feoria, azione, creazione. (Juesta divisione si trova in Aristotele
si pud supporre che sia stata elaborata da lui. Nel periodo romano
uintiliano ne trasse la sua divisione tricotomica delle arti °. Tale
visione & rimasta come ovvia per la Scolastica e si & mantenuta an-
che nel modo di pensare dei moderni. Nel pensiero e nel linguaggio
comune spesso compare in una formula semplificata, diversa da quella
aristotelica, bipartita: teoria e prassi. Una sua eco & anche nella con-
apposizione attuale di scienza e tecnica. La tricotomia aristotelica
fondo ha trovato espressione pure nelle tre Critiche di Kant: della
agion pura, della Ragion pratica e del Giudizio. Queste tre opere
eparavano tre settori della filosofia, e al tempo stesso tre campi di
interesse e di azione dell'uomo. Quando gli autori del X1X secolo, in
narticolare i kantiani, dividevano la filosofia in logica, etica ed este-
zica, era sempre la stessa suddivisione in una formulazione diversa,
21 semplice. In modo ancora diverso, ma con intenzione simile, si
dividevano e si dividono la scienza, la morale e ['arte. Teniamolo a
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mente: Uestetica @ ritenuta uno dei tre campi della filosofia, mentre
I'arte, da secoli, uno dei tre campi della creativita e dell’azione umana.

Gli psicologi separano in modo simile pensiero, volontd, sentimen-
to, specificando talvolta che a questa triade corsisponde quella di logi-
ca, etica, estetica, e quindi di scienza, morale, arte. Queste tricotomie
erano e continuano a esser cosi diffuse, che sarebbe vano elencarne i
sostenitori nel corso della storia europea. Si pud affermare in generale
che queste grandi tricotomie dellattivitd umana si mantennero insieme
alla filosofia aristotelica, ma sono rimaste anche quando la posizione
di quest’ultima si ¢ indebolita; sono tornate principalmente grazie a
Kant: non soltanto i suoi sostenitori, ma anche 1 suoi avversari si sono
serviti del suo schema triadico.

Si distinguevano e si distinguono (in filosofia come nel pensiero
comune)} due generi di esseri: quelli che sono parte della natura e
quelli che sono staii creati dall'uomo. Questa distinzione fu introdotta
presto dal Grecl, separando quanto & “per natura” {¢ioet) da quanto &

“per arte”, ossia per decisione umana (vépw, Oécer). Platone testimonia
che questa distinzione fu opera dei Sofisti 4. Per ghi antichi essa era
anche la separazione di quanto era indipendente dall'uome da quan-
to invece dipendeva da questi, ovvero il necessario dal contingente.
Questo concerneva prima facie questioni pratiche, sociali, ma aveva
applicazione anche in arte e nei giudizi sul bello.

Sempre nell’Antichita, la filosofia introdusse una distinzione ana-
foga, ma poggiante su base diversa, ossia suila contrapposizione tra
oggettl e soggetto: la distinzione di quello che nelle nostre questioni,
pensieri, risultati & oggettivo. Fu Aristotele a separare in modo sem-
plice e alla radice quanto & “di per sé” (10 x08 £autév) da quanto &
“per noi” {16 mpos fpas). Questa contrapposizione faceva perd anche
parte del modo di pensare platonico; nella storia del pensiero europeo
rimase presente sia nella corrente platonica che nell’aristotelica. Ancor
pitl in primo piano fu posta nell’etd moderna, da Cartesio e Kant,
informando da allora la problematica filosofica. Linterrogativo se le
cose sono belle in se stesse o per nol costitul la questione principale
in alcuni momenti della storia dell’estetica.

Si distinguevano e si distinguono due generi di conoscenza: infel-
lettuale e sensibile. Essi furono nettamente contrapposti nell’ Antichi-
ta come vonois ¢ diohnois, due concetti allora continuamente usati.
Questi concetti hanno mantenuto il loro ruolo anche nell’era moderna,
creando la base per dividere i pensatori in sensisti e razionalisti, fino
all'insegnamento kantiano delle «due branche della conoscenza», che
costituisce la sintesi di razionalismo e sensismo. Dobbiamo ricordare
che dalla parola greca alctnois deriva il nome dell’estetica.

Si distinguevano e si distinguono due fattori dell’essere: i compo-
nenti e la loro composizione, ovvero gli elementi e la forma. Li divise
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srorele e da allora per secoli sono rimasti, diversamente interpretati,
pensiero europeo. E ricordiamo che la forma ¢ uno dei concerti
nti nelle riflessioni sull’arte.
anche sottolineata la distinzione fra mondo e linguaggio, per
zo del quale parliamo del mondo; in altre parole fra cose e sim-
Questa distinzione non era sempre in primo piano nel discorso
tifico, in partlcoiare riguardo al bello e all’arte ma risale agli al-
: della cultura greca, in cui gia si contrapponevano le cose ai nomi:
o ¢ Gvoud.
Bene-bello-vero, teoria-azione-creativita, logica etica-estetica, scien-
morale-arte, nanura-prodotti umani, proprietd oggettive e soggettive,
o?biie ¢ sensibile, elementi-forma, cose-simboli: tutte queste distin-
e categorie appartengono alle fondamenta del pensiero universale,
{omeno occidentale. Tra queste compaiono: il bello, la creativita,
etica, Parte, la forma. Non vi possono essere dubbi: U'estetica e i
concetti generaix fanno parte dei domini pill generali e pin du-
»zrurt del pensiero umano. E non meno durevoli sono le sue grandi
wnrrapposizioni: creativiti e conoscenza, arte e natura, cose e simboli.

ot

ssz. Per poter ordinare con il pensiero i fenomeni, colleghiamo
simili, creando dei gruppi, ovveso delle classi, come le chiamano
ci. Lt uniamo in classi pitt piccole o pit grandi, come pure in
molto grandi, quali le classi del bello e dell’arte, della forma e
creativita, di cul si & gid parlato prima e di cul si continuera a
re in questo libro.
ormuliamo le classi in base alle proprietid possedute dai fenome-
non tutte le proprietd comuni sono perd adaite a formare classi.
classe degli oggetri verdi (per prendere un esempio extra-estetico)
prendente I'erba, gli smeraldi, alcuni pappagalli, la malachite e
e altre cose, & di scarsa wtilitd, in quanto gli oggetti verdi hanno
o In comune oltre al colore e poco si pud asserive in riferimento
tera classe. In estetica da tempo Immemorabile sono considerate
ia classe deglt oggetti belli, rispondentt al nostro gusto, artistici,
lasse delle forme e della creativita. Sia 1 teorici che i pratci, gli
udiost al part degli arristd, ritenevano e ritengono che su queste classi
=1 312 molto da dire e non pochi volumi sono stati scritti in merito.

Affinché una classe sia utile, & importante che le proprieta in base
quali & stata formulata siano riconoscibili e che sia sempre pos-
le definire se un dato oggetto ne faccia parte. A tale esigenza il
o e larte, la forma e la creativitd, non rispondono appieno. 1 romi
rti su di essi suscitavano e continuanc a suscitare voci contrarie.
Anche per questo i tempi nuovi cercano di correggere queste classi o
i sostituirle con altre.

Le classi di cul si occupa o studioso di estetica sono di diverso ge-
~¢re. Vi rientrano classi di oggetti fisici, quali le opere di architettura
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o di pittura; si tratta delle classi pitt semplici, di cui & facile servirsi.
Ma vi sono anche nell’estetica classi di fenomeni psichici: lo studioso
di estetica si interessa non soltanto delle opere che destano piacere
estetico, ma anche del piacere in sé suscitato da queste,

Oggetro dello studioso di estetica sono non soltanto le opere di
pittura o di architettura, collocate nello spazio, ma anche la danza o il
canto, che si realizzano nel tempo; in questo caso opera con classi non
di oggetti, ma di processi, eventi, attivita dell’artista e dei destinatari.
Tali azioni lo studioso di estetica le spiega con le capacitd possedute
dall’artista e dal fruitore; opera con classi di capacita al pari che con
classi di attivita. Gl antichi intendevano |'arte soltanto come capaciti,
ovvero come abilita a creare degli oggetti; la classe delle arti era per
lore 1a classe delle capacita.

Volendo spiegare laste e il bello, o il piacere per I'arte ¢ per il bel-
lo, lo studioso di estetica li sottopone ad analisi, ne distingue fattori e
strutture; formula quindi classi di elementi e di sistemi. I sistemi sono
delle astrazioni, di conseguenza lo studioso di estetica usa anche classi
di oggetti astratti.

Di questa molteplicita (cose, esperienze, attivitd, capacita, elementi,
composizioni, astrazioni} si deve tener conto, ed essere consapevoli
che non tutte le classi di cui si serve lo studioso di estetica sono sem-
plici e facili come le classi degli oggetti fisici.

Nowmi. Per comunicare con gli altri, ma anche soltanto per fissare
a nol stessi 1 nostri pensieri, diamo dei nomi alle cose. Alcuni singo-
li oggetti hanno nomi propri: quasi tutt gli uomini, tutte le citta e i
fiumi, molte montagne, alcune case, alcuni cavalli e cani, come pure
monumenti architettonict; hanno titoli quadsi e sculture nei musei, com-
posizioni musicali, racconti e poesie. Lo studioso di estetica si occupa
perd non tanto & tali singoli oggetti quanto delle loro classi, e per le

classi servoro nomi diversi dai nomi propri, ossia servono dei termini
generall.

Tali termini definiscono classi di diversi generi: oggetti fisici, feno-
meni psichici, processi, capacita. L.a molteplicita dei termini in estetica
non & di per sé nulla di strano, si riscontrano situazioni analoghe in
altre discipline e nel linguaggio comune. Si deve perd tener a mente
che tra i nomi di cui si serve estetica figurano non soltanto nomi di
cose, ma anche di azioni, facolt, element, strutture, proprieta astratte.

Ecco alcuni esempi delle diverse categorie di nomi utilizzate in
estetica:

g) nomi di oggetti fisici, per esempio opera d’arte;

b) nomi di oggetti psicofisici, per esempio artista e spettatore;

¢) nomi di oggetti psichici, per esempio esperienza estetica;

d) nomi collettivi, per esempio Parte (nel senso di quanto eseguito
dagli artisti);
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i nomi di aztoni, processi, per esempio danza o rappresentazione
r &_'e
i nomi di capacita, per esempio immaginazione, talento, gusto;
i nomi di strutture, per esempio forma;
¢ nomi di rapporti, per esempio simmetria;
7 nomi di proprietd, per esempio bello.

Fanno parte dei principali termini estetici i nomi di proprieta astrat-
vz Non soltanto bello o brutto, ma anche sublime, pittoresco o raffinato
- che paiono essere varieta del bello), come pure ricchezza e semplicita,
arith e proporzione (che compaiono in estetica quali cause del
I
Molti termini sono utilizzati in estetica in modo polisemico e, a
snda dell’uso, appartengono a questa o quella delle summenzionate
orie. Cid riguarda persino, ad esempio, il termine “arte”, che sta
gnificare 0 un insieme di oggett {d) o la capacita a eseguirli (.

! seguenti termini estetici compariranno frequentemente nei ca-
P di questo libro.

Arte. Un tempo era il nome di una capacitd umana, la capacita di

rrzare degh oggetti utili all’'uomo, mentre oggi & p1uttosto il nome del-
ieme di tali oggetti. Il suo sIgm.ﬁcato non soltanto si & modificato,
¢ rientrato in un’altra categoria: dalla categoria (/) alla categoria (2).
Bello. E il nome di una proprietd (categona #) quando si pazla delia
lezza di un’opera d’arte o di un paesaggio; nella lingua parlata &
anche per indicare una cosa bella (categoria 2), un oggetto che
~ossiede la proprieta della bellezza.
Esperienza estetica. E il nome di un’attivita psichica (¢).
Forma. Denota i piu delle volte non le cose stesse, ma la disposi-
ane delle parti ed il loro rapporto reciproco; in alcuni casi perd e it
:ome di un oggertto visibile, sensibile, afferrabile con la mano: oscilla
ind tra la categoria (7) e la (4).

Paesia. Neppure quUesto & un home univoco. E o nome collettivo,
me nellespressione “la poesia polacca del XX secolo” {categotia d),
appure ha lo stesso significato di poeticita e in tal caso & il nome di
:na proprieta (7), come nella frase “la poesia delle opere di Chopin”.

Creativitd. In estetica indica il talento creativo, e quindi una certa
proprieta dell’intelletto; ma denota, in altri casi, Uattivita dell’artista;
-2l linguaggio parlato, in polacco, denota pure un insieme (ad esempio
sieme dell’ opera di uno scrittore). Questo nome quindi oscilla tra
iz categorie (7), {¢) e, in polacco, anche (d).

Mimesis e imitazione. Sono nomi o di attivita (dell’artista), o del
~:pporto delopera con il modello, fanno quindi parte della categoria

21 o della (5).

Immaginazione, genio, gusto, senso estetico. Sono nomi non tanto
4i esperienze psichiche (¢) quanto di supposte facolta intellettive, sono
quindi nomi del tipo (#).

[

arali
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Veritd artistica. Nome il pilt delle volte utilizzato per indicare il
rapporto dell'opera con il suo modelio (categoria £), talvolta perd della
proprieta direttamente esperita (c).

Stile. Usato con un aggettivo, ad esempio lo stile classico, romanti-
co o barocco, viene inteso come nome collettivo (), nel senso dell’'in-
sieme di tutte le opere classiche, romantiche, barocche, ma anche, e
forse i pit delle volte, come nome di una proprietd che contraddi-
stingue tali opere, come (7).

I nomi usati in estetica sorsero e si fissarono, analogamente ai nomi
di altri settori dello scibile, in due modi. Alcuni furono introdoetti in
virtl di una decisione individuale, aluri invece si consolidareno gradual-
mente, impercettibilmente. Il nome stesso di “estetica” venne introdotto
da un singolo studioso, e sappiamo da chi e quando, ossia da Alexander
Baumgarten nel 1750 %. Allo stesso modo il nome “belle arti” venne
introdotto da Charles Batteux nel 1747 ¢ per indicare la scultura, la
pittura, la poesia, la musica, la danza. II senso peréd di questi nomi, sia
di “estetica” che di “belle arti”, subi in seguito un certo mutamento.
Lo stesso avvenne con moltl altri nomi: decisero il loro significato gli
iniziatori, ma successivamente anche ghi utilizzatori,

Nella stragrande maggioranza dei casi i nomi di cui si serve I'este-
tica non sorsero per decisione individuale, ma furono presi dal lin-
guaggio comune, attecchirono impercettibilmente, gradualmente, abi-
tudinariamente. Non tutti e non sempre furene usati concordemente;
qualceno li usd, altri seguirono il suo esempio, ma altri li utilizzarono
in modo diverso. Per questo sono diventazi polisemici oppure hanno
mutato di significato nel tempo. Questo capita anche in altre discipli-
ne, ma in estetica la presenza di termini polisemici e dal significato
mutevole & particolarmente elevata. Esempio evidente di polisemnia &
“forma”; “arte” invece € un esempio di graduale mutamento di signi-
ficato, per ora appena percepibile, ma dal risultato rilevante.

Concetss. 1 nomi hanno una duplice funzione: significano e deno-
tano qualcosa. Per esempio i nome “capitello”, usato in architetrura,
significa parte terminale delia colonna, collegante if sostegno alle travi,
mentre denota tutti § capitelli comparsi al mondo, I'intera loro dlasse: ha
softanto un significato ma denota un’innumerevole quantith di oggetti.
E un nome usato nella teoria dell’architettura. I termini estetici hanno
in genere un significato pilt astrarto, ma adempiono alle stesse funzioni.

Al significato del nome si riconduce cid che chiamiamo concetto.
Avere un concetto di capitello, di opera d’arie o di bello non & altro
che usare i nomi “capizello”, “opera d’arte”, “bello”, conoscendone
il significato. Non & neppure altro dal distinguere tra gli oggetti la
classe dei capitelli, delle opere d’arte, del bello. Il concetto, il nome,
la classe, sono soltanto diversi aspetei della stessa operazione: separare
dal mondo gli oggetti simili tra loro, collegarli in gruppi.
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Si chiama definizione la frase che llustra il significato di un nome,
¢ parole: [a definizione di un nome & una frase che presenta il
ncento corrispondente al nome stesso. Detto ancora in altro modo:
¢ i« menzionare la classe di oggetti denotata da quel nome. Detto in
mrever & la spiegazione di un nome. La definizione ha sempre forma
rase: suo soggetto & il nome e suo predicato il concetto corrispon-
. Ad esempio la definizione “Il ‘capitello” & la parte terminale di
.z colonna” & equivalente afla frase: “Il nome ‘capitello’ definisce la
rerminale di una colonna”.

%1 sono due generi di definizioni: [a definizione di un genere & ne-
ria quando, introducendo nella lingua un nome nuovo, si stabilisce
progetta come tale nome dev’essere inteso. Chi assume tale decisio-
ha piena libertd: pud scegliere if nome che vucle, e conferire a esso
znificato che vuole, Avevano una tale liberta, ad esempio, gli storici
zrte polacea, che mezzo secolo fa definirono lo “stile Stanislao Au-
" {dal nome dell’ultimo re di Polonial, in quanto prima di loro un
stile non veniva distinto e il nome non veniva usato. Lo storico di
non ha pill guesta libertd, deve tener conto di come il nome & stato
iro dai suol predecessori e di come lo usano i contemporanei. Suo
1pito non & di fornire una definizione che progetia o stabilisce, ma
constata il modo in cui il nome viene inteso: & questo il secondo
ere di definizione. It primo imprime diversi significati, il secondo li
sntifica; uno crea, Ialiro riproduce. 1 primo non costituisce proble-
in quanto & per principic non vincolato, libero; invece il secondo
: con quale metodo accertare il modo in cui il nome & usato, come
drostruire il suo significato? Da Socrate si ripete che tale metodo &
duzione, ma pure da Socrate si sa che definendo & difficile applicare
duzione efficacemente.

Nella prassi scientifica & proprio questo secondo genere di defi-
ne a essere pill importante, pit sovente d’attualitd. E vero, sia
campo della scienza che nella lingua comune, di volta in volta
1paiono nuovi nomi e ne vengono proposte definizioni; ma in un
mpo di concetti cost generali, quale Pestetica, ¢id avviene di rado.
+ ogni caso 1 suoi concett fondamentali, di cui parleremo pitt avanti,
non sono suscettibili di opzioni progettuali: nella stragrande maggio-
miza del casi concetti e nomi sono gid stabiliti e usati, si deve soltanto
ecifrarli. Come farlo? Petsino concetti cosi semplici come capitello
1 sono definiti, e non possono essere definiti da nessuno per mezzo
ia {piena) induzione; a maggior ragione concetti cosi complessi,
udi, astratti, come bello o forma. Si procede diversamente, si effet-
una rassegra degli esempi cercando di scegliere i pit svariati. 8

s
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delle cose: separata la classe, si deve ancora stabilirne le proprieta. Le
proposizioni che lo fanno le chiamiamo teorie. In un sistema corretto
ia conoscenza della classe consiste di (una) definizione e di {pit o meno
numerose) teorie. La definizione & guid nominis e le teotie quid rei. Pud
tuttavia aver luogo uno scambio. Se per esempio chiamiamo capitello
la parte terminale della colonna, allora naturalmente ogni capitello &
la parte terminale di un colonna; d’altra parte una teoria puo essere
usata in sostituzione di una definizione.

Feliks Jaroriski 7 forni una volta un semplice esempio di distinzione
tra definizione e teoria: quando diciamo dell’aria che “& un gas avvol-
gente la sfera terrestre”, cid & una definizione; quando invece diciamo
che & una miscela di azoto e ossigeno, cid & gia una teoria. In un mo-
do simile le due questioni si distinguono in estetica. Laffermazione di
Tommaso &’ Aquino che «belle sono le cose che piacciono, quando le
si osservano» ¢ una definizione del bello; mentre la sua teoria & I'af-
fermazione che «il bello dipende dalla perfezione, dalla proporzione
¢ dalla lominosita».

Soltanto pensatorsi eccezionali, come Platone e Aristotele, Tommaso
d’Aquino e Kant, definirono metodicamente il bello o P'arte, separan-
do la definizione dalla teoria. Lo storico dell’estetica, interpretando i
testi di epoche lontane, vi trova il pensiero sul bello e sull’arte senza
che ne sia esplicitata la definizione: deve allora ricostruirla da solo.

La storia dell’estetica non ci presenta la trasmissione di generazione
in generazione delle medesime definizioni e teorie. Le une e le altre
si sono formate e trasformate gradualmente. Le opinioni odierne sul
bello e sull’arte, sulla forma e sulla creativita, sono 'esito di numerosi
tentativi successivi, condotti da diversi punti di vista, con metodi diver-
si. Molteplici fattori hanno complicato questi processi; i concetti che
facevano parte del repertorio di partenza non si adattavano facilmente
alle idee sorte in seguito. Le successive formazioni si sovrapponevano
come pil fotografie impresse sullo stesso negativo: & naturale che come
risultato i contorni non possono essere netti. Inoltre, i concetti che
gradualmente sono entrati nell’estetica sono giunti da sfere diverse:
dalla filosofia, dalle botteghe degli artisti, dalla critica artistica e lette-
raria, dalla lingua comune, e in ambiti differenti la stessa espressione
ha spesso assunto un senso diverso. Grandi scrittori, artisti, scienziati
hanno impresso ai concetti le proprie accezioni, spesso notevolmente
divergenti; usati dagli studiosi, denotavano in ampia misura questioni
emotive, che prestano resistenza a una trattazione scientifica.

Lo storico deve lottare con sinonimi e omonimi: nei testi che gli
sono giunii trova talvolta molte espressioni dal medesimo significato
& molti significati della medesima espressione. Trova anche concetti
cosi intrecciati da avere di fronte compiti simili agli obblighi di un
guardaboschi, che nel fitto di una foresta deve tracciare sentieri o
almeno renderli pilt lineari.
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L L'Arte: storia del concetto

Docti rationem artis intelligunt, indocti voluptatem.
Quintiliano

2w T concetto di arte nell’ Antichiti

i =soressione “arte” € una traduzione del latino “as5”, che a sua
i rraduce il greco “téyvn”. Tutravia “Téxvn” e “grs”, non avevano
ente la stesso significato che oggi ha “arte”. La linea che col-
crmine attuale con gli antichi & continua, ma non retta. Con
del tempo il senso del termini si & modificato. 1 cambiamenti
niceoli, ma costanti e hanno fatto si che con i millenni il signi-
del terrnini antichi sia completamente mutato.
épvn’” in Grecia, “ars” a Roma e nel Medioevo, e persino ancora
i dell’era moderna, durante if Rinascimento, stavano a signifi-
capacitd di fare un qualche oggetto, un edzﬁczo, una statua, una
un letto, un vaso, un vestito, come pure la capacita di guidare
reiro, di misurare un campo, di persuadere gli ascoltatori. Tutte
capacit erano dette arti: Parte dell’architetto, dello scultore, del
ta, del sarto, dello stratega, del geometra, del retore. La capacita
neila conoscenza delle regole; non vi era quindi arte senza
enza norme: l'arte dell’architetto ha regole proprie, differenti

deli’arte dello scultore, del ceramista, del geometra, del ge-
Per questo il concetto di regola rientrava in quello di arte, nella
nizione; il fare una cosa qualsiasi senza regole, soltanto grazie

srrer era i suo contrario. Nei primi secoli 1 Greci ritenevano che
sia fosse ispirata dalle Muse e per questo non la consideravano
e,

onformemente aﬂ opmlone comune dei Greci, Platone scrisse:
chiamo arte un’attivita irrazionales . Galeno defini larte un
12 di norme universali, adeguate e utili poste al servizio di un
efinito. La sua definizione & stata mantenuta non soltanto dagli
i medioevali, ma ancora nel Rinascimento da Ramo; pia tardi,
07, fu riportata da Goclenio nella sua enciclopedia e ancora ai
rempi (anche se ormai soltanto come notizia storica) compare
zionario filosofico di Lalande. La deflinizione & la seguente: «Ars
stema praceptorum universalium, verorum, utilium, consentien-
. ad unum eundemque finem tendentium» 2,
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L'arte cosi com’era intesa nell’ Antichiti e nel Medioevo aveva quin-
di un ambito ben pit ampio dell’attuale. Essa comprendeva non sol-
tanto le belle arti ma anche Partigianato; la pittura era un’arte di pari
grado alla sartoria. Si definiva arte non soltanto la produzione eseguita
con maestria, ma in primo fuogo la capacita stessa di produrre, la co-
noscenza delle regole, il sapere specialistico. Per questo era possibile
intendere con “arte” non soltanto la pittura o la sartoria, ma anche la
grammatica o la logica, appunto in quanto insieme di regole, di co-
noscenze specifiche. Larte aveva quindi un tempo un’estensione mag-
giore: includeva 'artigianato e per lo meno una parte delle scienze.

Agli occhi degli antichi e degli scolastici cid che univa le belle arti
all’artigtanato era molto pit evidente di ¢id che le separava, ed essi
non divisero mai le arti in belle arti e artigianato, ma a seconda se il
loro esercizio richiedeva soltanto uno sforzo intellettuale o anche fisi-
co. Le prime erano dette dagli antichi lberales, ossia liberali o libere,
le seconde vulgares, ossia comuni; nel Medioevo queste ultime furono
dette arti “meccaniche”. Questi due tipi di arte erano non soltanto
separati ma anche valutati in modo del tutto diverso: le arti liberali
erano ritenute di gran lunga superiori alle comuni, meccaniche. Non
tutte le “belle” arti erano considerate liberali: la scultura, che richiede
sforzo fisico era per gli antichi un’arte comune, come pure la pittura.

Nel Medioevo per ars senza ulteriori aggiunte si intendevano esclu-
sivamente le arti maggiori, ossia le arti liberali: la grammatica, la re-
torica, la logica, 'aritmetica, la geometria, 'astronomia e fa musica,
ovvero soltanto le scienze, poiché anche la musica era intesa come
teoriz dell’armonia, come musicologia. Queste arti liberali erano in-
segnate nelle universita alla facultas artinm, la “facolta delle arti”, che
non era assolutamente una scuola di conoscenze pratiche o di belle
arti, ma di discipline teoretiche.

Nel Medioevo si contavano sette arti liberali e si cercava di consi-
derare le arti meccaniche in maniera simmetrica alle liberali e dunque
ricondurle ugualmente al numero di sette. Questo non era semplice,
poiché le arti meccaniche erano di numero molto maggiore; bisognava
dunque nell’elenco delle sette arti meccaniche comprenderne sola-
mente alcune, le pilt importanti, in modo da definire tutte e sette in
maniera cosi generale da farvi rientrare pit generi di arte e di arti-
gianato. Gli elenchi migliori delle sette arti meccaniche si trovano in
Rodolfo detto F'Ardente (Ardens) e in Ugo di San Vittore, entrambi
del X1I secolo. Lelenco di Rodolfo * comprende: U'ars victuaria, che ha
per fine il nutrire la gente, lunificaria, che serve a vestirla, architectu-
va, che offre loro tiparo, suffragatoria, che offre i mezzi di trasporto,
medicinaria, che cura le malattie, negotiatoria, costituita dalla capacita
di scambiare le merci, e mzlitaria, ovvero larte della difesa contro il
nemico. Lelenco di Ugo comprende le seguenti arti meccaniche: lg-
nificinm, armatura, navigatio, agricultura, venatio, medicing, theatrica *.
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= si collocano in questi elenchi quelle che noi chiamiamo arti?
-z nelle arti Hiberali soltanto la musica e questo perché, come
w0, era intesa principalmente come teoria dell’armonia e non
pacitd di comporre, cantare, suonare. Negli elenchi delle asti
iche compare soltanto I'architettura (in Ugo compresa nel pii
concetto di armatura); volendo, nell’elence di Ugo si pud iden-
anche Farte teatrale (sebbene la theatrica fosse un concetto pit
. che comprendeva tutte le arti di intrattenimento pubblico, non
le rappresentazioni teatrali, ma ogni genere di competizione,
di circo).

poesia? Non si trova in alcun elenco né potrebbe trovarvisi.
i3 nell’ Antichita, e ancor piti nel Medicevo, era ritenuta come
e di filosofia o di profezia, e non un’arte. 1l poeta era un vate,
o artista.

pittura e la scultura? Non venivano menzionate né tra le arti
né tra le meccaniche. Eppure erano senza dubbio considerate
ssiz produzioni eseguite con perizia, secondo le norme. Non era-
considerate arti liberali, poiché richiedevano sforzo fisico. Ma
4 non venivano menzionate tra le meccaniche? Si pud rispondere
2 domanda cosi: perché negli elenchi di tali arti, limitate in
srogrammatico a sette, si menzionavano soltanto le pil impor-
per Je arti meccaniche criterio di importanza era I'uiilita, che
o delle arti visive, della pittura e della scultura, era ridotta. Per
motivo non erano menzionate né da Rodolfo né da Ugo. Le
12 2 nol vengono soprattutto in mente parlando di “arte” erano
«mpo considerate meccaniche e di cosi scarsa rilevanza da non
¢ di essere menzionate negli elenchi.

T La frasformazione nell Etd moderna

Truesto sistema concettuale, durato fino all’eta moderna, fu adottato
ra nel Rinascimento, ma proprio allora ne ebbe inizio la trasfor-
ne. Affinché dal vecchio concetto di arte potesse nascere quello
o dovevano verificarsi due condizioni: primo, dovevano essere
minati dall’ambito delle arti 'artigianato e le scienze e inserita la
a; secondo, doveva crescere la consapevolezza che quanto resta
arti, dopo l'eliminazione dell’artigianato e delle scienze, costituisce
tita compatta, una classe distinta di capacita, azioni e prodotti
1

cludere la poesia tra le arti era la parte pit facile: gia Aristotele,
ando le regole della tragedia, la trattd come una abilita, ossia
un'arte. Nel Medioevo lo si era dimenticato, ma, ora, era suffi-
ricordarlo. E quando verso la meta del Xv1 secolo in Iralia fu
licata, tradotta e commentata la Poetica di Aristotele, suscitando
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ammirazione e conquistando un gran numero di imitatori, 'apparte-
nenza della poesia alle arti non destd pitt dubbi. Si pud specificare
con precisione I'anno della svolta: la traduzione italiana della Poetica,
curata dal Segni & del 1549 e da quella data inizia la serie di poetiche
scritte con spirito aristotelico .

A separare le belle arti dall'artigranato contribul la situazione sociale:
le aspirazioni degli artisti a elevare la propria posizione. La bellezza
durante il Rinascimento comincid a essere maggiormente apprezzata ¢
a rivestire nella vita un ruolo che non aveva dall’Antichitd; erano an-
che pill apprezzati 1 suoi produttori, 1 pittori, ghi scultori, gli architetti;
essi stessi peraltro si consideravano qualcosa di meglio degli artigiani
e volevano rompere il legame con questi. Venne loro in afuto, inaspet-
tatamente, la cattiva situazione economica; if commercio e 'industria,
fiorenti nel tardo Medioevo, ora erano in crisi e tutte le forme di in-
vestimento dei capitali fino ad allora in uso si rivelarono insicure: si
comincié dungue a considerare le opere d’arte come un investimento
non peggiore e forse anche migliore di altri. Questo migliord le con-
dizioni patrimoniali e sociali degli artisti e a sua volta aumento le loro
ambizioni: volevano essere distinti, separati dagli artigiani, trattati come
i rappresentanti delle arti liberali. E raggiunsero il loro scopo, sebbene
gradualmente: i pittori prima degli scultori.

Pia: difficile si presentava la separazione delle belle arti dalle scien-
ze, In quanto a cio si frapponevano le ambizioni di pittori e scultori.
Avendo da scegliere se essere trattati come artigiani o come scienziati,
optarono per la seconda possibilita, poiché la posizione sociale degli
scienziati era decisamente pill elevata; inoltre spingeva verso questa
direzione la concezione tradizionale dell’arte, basata sulla conoscenza
di regole e leggl. Lideale del maggiori artisti rinascimentali era quello
di approfondire le leggi che governano il loro lavoro, calcolare le pro-
prie opere con precisione matematica. Questo riguarda in particolare
Piero della Francesca, ma anche Leonardo. Si trattava di una tendenza
tipica delle ultime decadi del Quattrocento: Luca Pacioli riportd i
suoi calcoli sulla perfetta proporzione nel De divina proportione nel
1497, Piero aveva redatto il suo De perspectiva pmgendz poco prima
[1492} E soltanto nel tardo Rinascimento che appare un opposmone
a questa concezione rigorosa, scientifica, matematica: arte pud fare
anche pilt della scienza, ma non pud fare le stesse cose. Il preannunzio
di questa rivolta si trova gia in Michelangelo e fu espresso con grande
chiarezza da Galileo.

Separare le belle arti dall’artigianato e dalle scienze era comungue
pitt facile del prendere atto che esse stesse rappresentano una classe
uniforme; per molto tempo mancarono concetti e termini adeguati a
questo fine: dovevano ancora essere creati.

Oggi & persino difficile concepire che it Rinascimento non disponeva
della nozione di scultore, cosi come la intendiamo noi. Ancora Angelo
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iano nella sua enciclopedia delle arti, Panepistemon, edita alla fine
; Cuartrocento [1491], adottava cinque concetti diversi al posto di
solo: statuarii (per quanti lavorano la pietra), caelatores (lavora-
¢ metallo), sculptores (il legno) fictores (Uargilla), encausti {la cera).
zrano separati piti che uniti; cosi come nel sistema concettuale e
ordine professionale odierno si tende a distinguere il carpentiere
muratore piuttosto che ad accostarli. L'arte di ciascuno dei cinque
neva diversa, in quanto lavoravano materiali diversi e con meto-
ersi. B soltanto nel Cinguecento che ebbe inizio I'integrazione
cettuale, che si cred un concetto pill generale, comprensivo delle
e categorsie; per definirlo si scelse il nome di chi lavorava il legno,
ores, che col tempo venne a comprendere anche quanti lavoravano
ierra, il metallo, Iargilla, la cera.

Nello stesso tempo ebbero luogo ulteriori processi di integrazione.
: cred infine la consapevolezza che 1 prodotti dello scultore sono im-
srati con le conoscenze e i prodotti del pittore e dell’ architetto,
rentati a tal punto da poter essere racchiusi in un unico concetto,
minati con un unico nome comune. Oggi pare strano che ¢id sia
uto cosi tardi, che per tanto tempo si sia fatto a meno di un con-
o oeneraie di arti vsswe Nel Cmquecento questo era gia sorto, ma
rmine “arti visive” o “belle arti” non era ancora in uso. Si parlava
ce di “arti del disegno”. Il nome traeva osigine dalla convinzione
disegno & quello che unisce tali arti, ¢ quanto hanno in comune.
3 Ieggere dell'integrazione delle tre arti nelle Vize del Vasari e nel
ato delle perfette proporzioni del Danti.

Nonostante la formazione del concetto di “arti del disegno”, non
: era ancora giunti al sistema concettuale odierno: le “arti del dise-
" non erano ancora unite alla musica, alla poesia, al teatro. Non si
sponeva per esse di un concetto e di un termine comune. Le ricer-
in questa direzione iniziarono nel Cinquecento, ma il compito si
difficile e la sua realizzazione durd circa due secoli. Esisteva gia
nsapevolezza dell’ affinitd di tutte queste arti, ma non era chiaro
le unisse, ¢ al tempo stesso distinguesse, dali’artlcianato e dalle
ze, su quale principio si potesse formulare un concetto comune
rutte. Dal XV al XVII secolo vi fureno mold tentativi ed elabora-
i in tal senso.

- Le Belle Art

Alcunl scrittori cercavano di distinguere tra le arti quelle “del¥in-
n0”, altri le “musicali”, le “nobili”, le “mnemoniche”, le “pittori-

. le “poetiche” e infine le “belle”.
Le arti dell'ingegno. T)umanista fiorentino Giannozzo Manetti © gia
so la meta del Quattrocento distingueva tra le arti le artes ingenua,
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termine che si pud tradurre come arti “dell’intelletto”, o “dell’inge-
gno”. Intendeva le arti prodotie dalla mente e rivolte alle ment, e rite-
neva che fossero una creazione singolare, fuori dal comune, ingegnosa.
Nonostante cid Pobiettivo di modernizzare il concetto di arte non fece
moli passi avanti, Manetti aveva inventato un nuovo nome per le arti
“liberali”, ma i loro ambito era invariato: comprendeva come prima
Je scienze e non comprendeva la poesia.

Le arti musicali. Marsilio Ficino, guida dell' Accademia Platonica
di Firenze, mezzo secolo dopo, fece pitr di Manetti. Scrisse nel 1492,
in una lettera a Paolo di Middelburg: «Il nostro secolo, questo secolo
d’oro, ha reso giustizia alle arti liberali, lungamente trascurate: alla
grammatica, alla poesia, alla retorica, alla pittura, all’architettura, alla
musica e all’antico canto di Orfeo» 7. Affrontd la questione in modo
opposto a Manetti: conservd il vecchio nome (arti liberali) ma corm-
prese in esso un insieme diverso, nuovo, di arti: incluse Farchitettura
e la pittura, prima ritenute arti meccaniche, e la poesia, che non era
per nulla considerata un’arte. Riusci a unire quelle che not oggi rite-
niamo essere le arti e a distinguerle dall’artigianato. Su che base agi?
Risponde egli stesso alla domanda in un’altra lettera, indirizzata a
Canisiano: «F fa musica che offre I'ispirazione agli artisti: agli oratort,
ai poeti, agli scultori e agli architetti». Intravide quindi il loro legame
comune nella musica e le arti cosi identificate potrebbero essere de-
finite, conformemente al suo pensiero, “musicali”, sebbene egli non
fece uso di tale aggettivo. Fin dall’Antichita i concetti di “musica” e
di “musicale” erano bivalenti: in senso pil stretto definivano le arti
dei suoni, in uno pit ampio tutti coloro che fossero “al servizio delle
Muse”. Si puo quindi vedere il legame tra Je arti specificate da Ficino
nella loro melodicita o ritmiciza, ma anche in senso pit lato nel loro
essere al “servizio della Muse”, o come scrisse lui stesso, nell’ispira-
zione degli artisti.

Le arti nobili. Dopo ancora mezzo secolo Giovanni Pietro Capria-
no, nella sua poetica del 1555 %, distinse un insieme di arti simili, ma
su altra base e con altro nome, ovvero di arti “nobili”. Scrisse: «Le
nobili son quelle sole che sono obietio de’ pitt nobili sensi, di pit alta
faculta, e appresso hanno il curabile congionto, quantunque differen-
te, com’e la Poetica, la Pittura, la Statuaria». La base per distinguere
queste arti era la loro valutazione: esse costituiscono un gruppo a sé
stante perché sono pit perfette, pit nobili, pitt durature delle altre.

Le arti smnemoniche. Lodovico Castelvetro, il cui nome & uno dei
pit: popolari della storia della poetica, prese posizione in merito alla
questione in un trattato del 1572 °. Distinse in esso un cesto nucleo di
arti e le contrappose all’artigianato su una base ancora diversa. Larti-
gianato produce oggetti necessari all’uomo, altre arti invece, come la
pittura, la scultura, la poesia, servono, riteneva, soltanto a mantenere
nella memoria cose ed eventi. Per questo motivo le chiamé «arti com-
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morative della memoria». Il loro ambito era leggermente diverso da
ello delle “musicali” o delle “nobili”; non comprendeva, ad esem-
. Parchitettura. Tuttavia I'idea di Castelvetro occupa nella storia del
cetto di arte un posto non meno imporstante delle idee di Ficino
= Capriano.
Le arti dell’ immagine. Alcuni autori cinque e secenteschi avanza-
o I'idea che quanto veramente distingue le arti “nobili” o “della
moria” fosse la loro figurativita, il fatto che si servano di immagini
rete ¢ non di astrazioni o di schemi. Sono le immagini a legare
. per altro cost differenti, quali la pittura e la poesia. In tal sen-
si citava il motto oraziano u# pictura poésis. Quale rappresentante
questa concezione si pud menzionare il francese Claude-Frangois
nestrier, storica, araldista, teorico dell’arte 0. Secondo tale autore
¢ le arti nobili operano con immagini {«travaillent en images»).
Le artr poetiche. Nel corso del XVI e XVII secolo il motto di Ora-
ziw soleva anche essere capovolto e allora suonava ut poésis pictura.
Con questo capovolgimento si dava espressione alla convinzione che
poeticita, 'affinitd con la poesia, & quello che separa dall’artigianato
2 come la pittura. Per il modo di pensare di quei secoli, “poetico”
izva dire traslato, metaforico. E per alcuni autori era appunto la
:afora a costituire il legame vero delle arti nobili, non artigianali.
appresentante piu eloquente di questa idea fu l'italiano Emanuele
auro nel suo scristo del 1655 1. Per lui, esponente del manierismo
rerario, la perfezione nell’arte consisteva nell’arguzia, ossia nella soz-
fezza, € «oghl arguzia & un parlar figurato». Non vi & metafora nelle
nere artigianali, mentre & presente nelle letterarie, teatrali, nei quadsi,
le sculture, nelle danze: tutte queste arti vivono di figure, & questo
% loro carattere comune, che possiedono esse soltanto.
~ Le belle arti. Gia nel Cinquecento Francisco de Hollanda parlando
delle arti figurative usd casualmente 'espressione «belle arti» (boas
s#725 nell'originale portoghese). Ma 'espressione, nonostante che a noi
zppala cost ovvia, per il momento non si diffuse. La concezione cor-
ondente (senza che compaia ['espressione) si delined chiaramente
a seconda meta del Seicento nel grande trattato di architertura del
5 di Frangois Blondel 2. In esso I'autore menzionava assieme all’ar-
rettura la poesia, Peloquenza, la commedia, la pittura, la scultura,
ul ancora aggiungeva la musica e la danza; in una parola tutte, e
anto, e arti che 1 suoi predecessori chiamavano dell’ingegno, nobili
.. € che nel secolo seguente andranno a far parte del “sistema delle
e arti”, E Blondel vedeva il loro nesso nel fatto che tutte, a causa
la loro armonia, sono per noi fonte di piacere. In questo modo
=sprimeva il pensiero che esse agiscono per mezzo della loro bellezza,
& la bellezza ad unirle. Tutravia non usd I'espressione “belle arti”.
Le arti eleganti e piacevoli. Le note storiche, appena richiamate alla
mmemoria, indicano come dal XV secolo fosse viva la sensazione che
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la pittura, la scultura, architettura, la musica, la poesia, il teatro, la
danza formassero un gruppo separato di arti, diverso dall’artigianato
e dalle abilita con le quali da secoli condividevano il nome in comune
di “arti”. Non era perod chiaro cosa unisse tale gruppo e di conseguen-
za che nome spettasse loro, se di arti dell'ingegno, musicali, nobili,
della memoria, figurative o poetiche. Ancora nel 1744 Giambattista
Vico proponeva di chiamarle arti «piacevoli» ** e nello stesso anno
James Harris arti «eleganti» (elegant arts) M. Tre anni dopo, nel 1747,
Charles Batteux le chiamd «belle arti» . Questo nome appariva nel
titolo del suo libro di grande successo e si diffuse. E assieme al nome
si determiné il concetto 6.

Si trattd di un cambiamenio notevole, in quanto la distinzione delle
arti nobili o della memoria, eleganti o piacevoli fu e rimase una defini-
zione privata di Capriano o di Castelvetro, di Harris o di Vico, mentre
la distinzione delle belle arti divenne di dominio universale. Il termi-
ne “belle arti” entrd nel vocabolario degli studiosi nel Settecento e si
mantenne anche nel secolo seguente. Tra un nome dall’estensione ben
definita: Batteux enumerava cingue belle arti (la pittura, la scultura, la
musica, la poesia, la danza) e due arti a queste connesse: 'architettura
e Ieloguenza. Questo elenco fu universalmente accettato e cosi si stabili
non sokanto il concetto di belle arti, ma anche i loro elenco, il sistema
defle belle arti, dopo Pannessione dell’architettura e dell'eloquenza, nel
numero di sette. i concetto di belle arti e il loro sistema a noi sembrano
semplici e naturali, ma lo storico sa quanto tardi e con quale difficolta
si formarono.

Dopo la meta del XVIII secolo non vi sono pit dubbi che larti-
gianato & artigianato e non arte e che le scienze sono scienze ¢ non
arti, quindi che solranto le belle asti sono vere arti. E se & cos, allora
si pud ed & giusto chiamarle semplicemente arti, perché non esistono
altre arti. A dire il vero, questa terminologia fu accettata non immedia-
tamente, ma nell’Ottocento. Fu allora che il significato dell’espressione
“arte” cambid, il suo ambito si restrinse, comprendendo soltanto le
belle arti, senza artigianato e le scienze. Si pud dire: & rimasto sol-
tanto il nome, ma sorse un nuovo concetto di arte.

Quando questo avvenne, il nome “belle arti” fu preso da un gruppo
ancor pil ristretto di arti, ovvero dalle arti visive, le stesse che un tempo
venivano dette “arti del disegno”; e con questo significato nell’ Ottocen-
to si usavano dizioni quali “Scuola di Belle Arti”, “Societa Promotrice
delle Belle Arti”: esse indicavano scuole e societa che si occupavano
di pirtura e scultura, non di poesia e musica.

Prima, verso la meta del Settecento, era successo ancora qualcos’al-
rro: venne formulato non solranto i concetto delle belle arti, ma an-
che la loro teoria. Questo significa che si consolidd un’opinione su
quali fossero i caratteri comuni delle belle arti ¢ la loro essenza. Tale
reoria settecentesca pare oggi discutibile, ma a suo tempo godette di
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noscimento quast generale e per un periodo abbastanza lungo.
zra di quello stesso Charles Batteux che aveva deciso il nome
cetro di belle arti. Si trattava di un autore di gran lunga piix
& che grande, e la sua influenza era dovuta in notevole misura
che aveva avuto dei precursori, che il bisogno di distinguere e
wrire quel particolare gruppo di arti stava crescendo da tempo.
zoria delle belle arti sostenuta da Batteux consisteva nell'intra-
i loro carattere comune nell’ smzitazione della realia. Parrebbe
questo seguisse un solco antico, molto antico, ben noto dall’An-
Ma & soltanto un’apparenza: poiché dall’Antichita (e piu pre-
ste da Platone ¢ Aristotele) si dividevano le arti in produttive
odurtive, e tutte le argomentazioni sull imitazione (mdmesis, imi-
per oltre duemila anni avevano riguardato esclusivamente le arti
sdurtive”: la pittura, la scultura, la poesia, ma non Iarchitettura o
sica, Fu soltanto Batteux a considerare riproduttive tutte le belle
< a basare sullimitazione la loro teoria generale. Tale teoria non
corretta, nondimeno ebbe grande successo. Perché era la prima
enerale dell’arte nel nuove modo di intendere le agti.

secolo XVIH, che aveva isolato Iarte nel suo significato moderno,
anche un’espressione per la specificita delle leggi che la governa-
i3 ben prima, Aristotele aveva scritto che «altro & giusto in po-
sltro in poesia» 7, e che nell’arte pud essere giusto quanto nella
& impossibile. Ma & soltanto verso la fine del XVIH secolo che
rmulata la frase lapidare «arte & cid che da sé si da legge» (was
selbst die Regel gibr). E un'ides di Friedrich von Schiller, espressa
a lettera a K&rner 8. Tuttavia questa concezione dell’autonomia
rte non ebbe consenso paragonabile a quella di Batteux.
Guardando a ritroso Pevoluzione del concetto di arte diremo che
voluzione era naturale, persino inevitabile. Ci si pud soltanto me-
are che siano stati necessari tanti secoli affinché il concetto pren-
la sua forma attuale. Ma avvenne qualcosa di singolare: il concetto
co-medicevale di arte era grossolano, ma chiaro; si poteva definire
do semplice e corretto. Invece il concetto odiemo, punto d’arrivo
est’evoluzione, pit ristretto dell’altro e, parrebbe, pitt definito &
tta non definito, elude una definizione. Lo confermano i vocabo-
i = le enciclopedie contemporanee: o evitano una definizione, o si
ono alla vecchia. Infatti la definizione del Larousse «application
2 connaissance raisonnée et des moyens spéciaux 2 la réalisation
'ne conception» concerne il concetto antico e non moderno di arte.
nche, restringendo il concetto conformemente alla sua evoluzione
sterfore, definiscono Parte alla maniera settecentesca con l'ausilio del
o. Lalande chiama “arti” «toute production de la beauté par les
25 d’'un étre conscient»; e Runes le definisce oggetti il cui «prin-
is based on beauty».

Turravia Iarte contemporanea in molte sue correnti, a partire per
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lo mena dai dadaisti e dai surrealisti, non risponde pit a tale definizio-
ne: il bello non costituisce per P'arte non soltanto carattere distintivo,
ma neppure carattere necessario. E 1 teorici che vogliano tener conto
dell’arte contemporanea rigettano questa definizione. Dei dubbi, se
fosse corretto definire 'arte per mezzo del bello, erano apparsi gia ver-
so if 1900; mezzo secolo pitl tardi la convinzione che tale definizione
non fosse adeguata era quasi generale. Cosl si & aperto ancora un altro
periodo nella storia del concetto di arte.

La storia di questo concetto conta quindi venticinque secoli e gros-
so modo si divide in due periodi, clascuno dei quali disponeva di un
diverso concetto di arte. Il primo periodo, quello della concezione an-
tica, durd molto a lungo, dal v secolo a. C. al XVI secolo d. C. Per
tueti questi secoli Iarte era intesa come una produzione secondo regole.
Questo fu il primo concetto di arte. Gl anni 1500-1750 sono stati an-
ni di transizione: la concezione ereditata, sebbene avesse perso il suo
ruclo di un tempo, perdurava ancora, mentre si andava preparando la
nuova. Finché, intorno al 1750, la concezione antica cedette il posto
alla moderna. Ora Parte significava creazione del bello. Questa secon-
da concezione venne accettata universalmente, al pari in precedenza
dell’antica. Il suo ambito era pit stretto, comprendendo le sette arti
enumerate da Batteux e soltanto quelle. Per circa centocinquant’ansi
questa nuova concezione pareva adeguata, al punto che gli studiosi di
estetica e 1 teorici dell’arte non pensavano a modificarla e migliorarla.
Finché infine si giunse ad un cambiamento, in parte come risultato di
un’analisi pit approfondita del concetto e in parte per Uevoluzione che
in guesto periedo subirono le arti. Esse cessarono di rientrare in tale
concetio, di rispondere alla sua definizione iniziale.

4 — Nuove dispute sull’estensione dell’arte

Lestensione del concetio divenne dubbia. I sistema delle sette bel-
le arti distinte da Batteux divenne insufficiente. Non si poteva porvi
rimedio ampliando il sistema, aggiungendovi questa o quell’arte: tutte
le proposte erano discutibili. Oscillazioni non erano mancate gia in
passato, infatti prima si faceva rientrare nelle arti Partigianato e poi
lo si escluse. Le arti prima comprendevano le scienze, e poi non pit;
prima si escludeva la poesia, e poi la si incluse, La stabilizzazione del
concetio e dell’ambito delle arti, lungamente preparata, e portata a
termine infine da Batteux, non fu definitiva. (Gia nel XVHI secolo si
ebbe una divergenza di opinioni: la poesia appartiene alle “beaux-arts”
o forma una categoria a parte, le “belles lettres”? Nel XIX secolo e
all'inizio del XX sorsero ben altre perplessita.

Quando nacque la fotografia sorsero dubbi se fosse 0 meno un’arte.
Infatti [a fotografia & prodotta da una macchina non meno che dall’uo-
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arre Uarte € un prodotto esclusivamente umano. Gli stessi dub-
zro pill tardi con il cinema.

prima era oggetto di discussione se il grardinaggio fosse un’ar-
wti, si diceva, i giardini devono la loro bellezza alla natura non
che al glardimere mentre nel concetto di arte & insito Pessere
o dell'uomo.

essere Varchitetinra industriale opera d’arte? Si diceva: non
guanto ha altri scopi, fa parte dell’'industria, non dell’arte.
zmente, il manifesto pud far parte dell’arte pittorica, avendo ca-
commerciale e di massa? Tra i preraffaelliti vi fu grande sdegno
uno della loro cerchia progettd un manifesto per una fabbrica
~one. Nel linguaggio di oggi il dilemma si presenterebbe nella for-
suente: i “media”, in quanto produzione di massa e strumenti di
cazione commerciale miranti a influenzare il pubblico, possono
annoverati tra le ardi?
no arte gli oggesti per la casa? Anche questo appariva controver-
sistemd tradizionale non figurano, anche se bellissimi oggetti
=sposti nel musel d’aste. Cosl & con la ceramica, 1l vetro, 1 tessuti,
~mi: analoga situazione st ha con il lavoro di tipografi e rilegatori.
o la loro inclusione nelle arti, nell'Ottocento si sosteneva che non
ro sufficienti elementi intelletcuali, spirituali per essere conside-
spere d'arte: essendo manufatti piuttosto che opere del pensiero e
-do carattere utilitario non erano arte, e in nessun caso arte pura.
iestione era controversa, perché in quello stesso secolo William
s e “Art’s Worker Guild” lottavano per il pieno livellamento
igianato con l'arte, per il superamento della contrapposizione
i pure ¢ applicate, contro il pregiudizio che le arti applicate non
=ro artl. B vero che in un servizio di porcellana & difficile trovare
ssa profondita di pensiero di un dramma, e la stessa pienezza
iva di una sinfonia, ma se questo dovesse essere un argomento
o Uappartenenza del servizio di porcellana alla categoria di arte,
significherebbe che criterio di appartenenza & non solamente # bello
wche altri fattord, quali il pensiero e Uespressione.
ancora: nell’Ottocento la gente andava volentieri a vedere le
e le operette, ma molte di queste persone avrebbero protestato se
cuno avesse voluto considerare I'operetta (compreso Offenbach)
era d’arte. Lo stesso riguardava la musica da ballo (compresi i
di Strauss). Perché? Perché, si diceva, non sono abbastanza seri
cali. Come se I'appartenenza all’arte dipendesse anche dal livello
1etd e moralitd.
Turto questo indica che, sebbene il concetto di arte sembrasse de-
szrminaro, in realtd non lo era: il criterio di appartenenza all’arte era
phce e variabile; in teoria era il bello, ma in pratlca anche la
nza del pensiero e dell’espressione, il livello di serieta e moralita,
ro individuale, lo scope non commerciale.
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Il problema se I’arte dovesse essere pura o applicata era assente
nell’Antichitd, in quanto allora il suo concetto comprendeva anche la
sartoria o la falegnameria. Ma non esisteva neppure dope. Si pud ri-
tenere che in generale P'opinione fosse la seguente: I'arte & al servizio
della bellezza, serve a dar fascino alla vita, ma se occasionalmente, pra-
ticamente o socialmente, & utile, tanto meglio. Cid non & il suo scopo,
ma una conseguenza auspicabile. La situazione si modificd nell' Ottocen-
to, gia nella prima meta del secolo; sorsero allora i motti sulle finalita
esclusivamente estetiche dell’arte: lart pour Fart. Allo stesso modo, se
non meglio, si sarebbe potuto formulare i§ motto: il bello per 1 bello.
1l sociologo potra spiegare perché tale motto comparve proprio in quel
periodo e perché la sua prima patria fu la Francia. Ii filosofo Victor
Cousin diceva nel suo corso universitario det 1818: «II bello nella natara
e nell’arte & legato soltanto a se stesso: Parte non & uno strumento, ha
uno scopo a sé» ¥, Poco pit1 tardi lo scrittore Théophile Gautter, nel-
la prefazione al racconto intitolato Albertus, scriveva: «A cosa questo
serve? Serve per essere bello. Non & forse abbastanza? Entrando in un
registro positivo la poesia diventa prosa, da libera diventa ancella, In
questo si cela 'arte. I liberta, sovrappit, fioritura, pienezza dell’anima.
Tre anni dopo, nella prefazione alla Mdademoiselle de Maupin, aggiunge-
va: «Veramente bello & soltanto ¢id che non serve a nulla. Tutto quanto
& utile, & bruteo».

La concezione antica di arte era chiara e evidente, ma non rispon-
de pit alle esigenze del presente. I concetto moderno & pid vicino
a tali esigenze, ma non & né chiaro, né evidente. Il primo concetto &
solo oramai un concetto storico, il secondo, apparentemente attuale,
chiede di esser corretto.

Si & creata una situazione di questo genere: era difficile definire 1l
contenuto del concetto, visto che la sua estensione era indefinita; ma
era difficile delimitarne I'estensione, se non vi era concordia riguardo
al contenuto. Non st tratta di una sitvazione eccezionale, in partico-
lare in riferimento a concetti cosi generali € cosi usati come |arte, il
cui concetto era, e continua ad essere, caratterizzato da una doppia
oscillazione.

Elarte era intesa nell’Ottocento, e continua a essere intesa, in mo-
do ampio e liberale, cosicché comprende non soltanto le sette arti di
Batreux, ma anche la fotografia, a cinematografia, 'oggettistica, le arti
meccaniche, 1'artigianato, le arti applicate. Si pud persino supporre
che questa accezione ha la meglio: se non 'aveva ancora nell’Ottocen-
to, Pha attualmente. La cultura materiale non & generalmente esclusa
in blocco dall’arte. Infatti molti oggetti che ne fanno parte, predotti in
primo fuogo per facilitare I'esistenza umana, come le sedie per sedersi,
i piattl per mangiare, I fucili per la caccia, gli orologi per misurare
il tempo, erano e sono prodotti con intenzione di essere al tempo
stesso opere d'arte. E alcuni di questi oggetti, prodotti esclusivamente
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ando al foro uso, danno un sisultato artistico non minore, e tal-
migliore, di quelli prodotti pensando al bello.

aloga situazione con 1 mezzi di comunicazione di massa: hanno
¢ uno scopo diverso da quello artistico, ma spesso hanno anche
. ed effettivamente possono essere annoverati dagli intenditori
opere d’arte, in alcuni casi nella categoria pit elevata, come nel
> det manifesti, a partire da quelli fatti da Toulouse-Lautrec. L'Ot-
nto, se It annoverava tra le arti, li relegava, al pari degli oggetti
cultura materiale, nelle “arti applicate”, separate decisamente
arte “pura”: li considerava un genere minore, un’arte non con-
. Oggi questa contrapposizione & scomparsa dall'uso. Si & invece
ifestato un aftro fenomeno: una parte dei teorici, a partire da Chve
¢ Sranistaw Ignacy Witkiewicz, limita I'arte alla “forma pura”,
zcendo rientrare in essa gli oggetti della cultura materiale e delia
ricazione di massa, inoltre questa tesi taglia fuori dall’ambito
re rilevanti parti dell“arte pura” di un tempo, della pittura, del-
ratura. Non vi & quindi consenso riguardo I'estensione dell’arte,
santo vi rientri o meno.

Fin dagli inizi venivano poste all’arte, olire alla bellezza, anche
ﬂ.ch:este. di essere profonda e Ldeale, saggia e sublime. D10n1g1
arnasso esigeva che suscitasse «fervore spirituale», Plotino che
~ordasse il vero essere», Michelangelo che «aprisse il volo verso i
», Novalis riteneva che la vera arte fosse «visione di Dio nella
ran, Hegel che fosse «conoscenza delle leggi dello spiritos. Aleri
sti, teorict, fruitori invece non ponevanoe simili richieste, era a loro
ente che il prodotto rallegrasse gli occhi o le orecchie affinché
ritenuto opera d’arte. Cosi era nel secoli passati, cosi & anche
i volta in volta si fanno sentire esigenze diverse, particolari,
orl, si introducono altri criteri oltre alla bellezza: di “staccare
quotidiane”, di “intensificare la vita”, di “dare forma alla vita che
¢”. Ma in altre occasioni & chiamata arte qualsiasi cosa piaccia
muova, anche guando non possegga elevatezza o profondita,
zzza di inventiva o capacita di influire sulla vita. L'arte & quindi
a in due modi: di tutto ¢id che in un senso & considerato arte,
to {se cosl si pud dire} la meta, ossia la meta superiore, rientra
e nell’altro senso, e soltanto questa meta superiore & ritenuta
rre; allora dall’“arte pura” sono escluse persino le opere meno
iose, meno spiritualizzate, le opere di autori e pregic minori.
stz seconda accezione P'arte & selezione dell’arte nel primo si-
10, selezione operata da un punto di vista estetico, ma anche
= ¢ morale, da un punto di vista del “nutrimento spirituale” che
. In ral caso viene considerata arte soltanto quella grande, quella
rura, che «vince il tempo», come scrive André Malraux %, che &
cosa di pitt che piacere e passatempo, esclusivamente quella che
una «vocazione trascendente» come asserisce Arthur Koestler 2.
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11 fatto che talora soltanto l'arte pit elevata sia considerata arte, come
il fatto che talaltra sia considerata tale soltanto U'arte pura, provoca
'indefinitezza dell’ambito del concetto.

E vi sono ancora altre oscillazioni nel concetto: (a) comprende
la letteratura oppure non la comprende {nell’espressione arte e poe-
sia); (b) viene intesa nel senso o delle opere o anche della capacita a
produrle; (¢} o si parla cosi come se vi fosse una sola arte con molte
varianti (ars una, species milia), o come se vi fossero tante arti quante
varianti, come se la pittara fosse un’arte, la scultura un’altra, la musica
una terza. Queste oscillazioni formali di un linguaggio non sufficiente-
mente ordinato hanno perd scarso significato rispetto alle due grandi
variabili descritte in precedenza. Sono loro in misura maggiore a es-
sere colpevoli della mancanza di consenso intorno al contenuto del
concetto di arte, del fatto che le ricerche di una sua definizione non
diano esito soddisfacente.

5 — Dispute sul concetto di arte

Definendo i concetti & comodo utilizzare la regola tradizionale:
stabilire il genere a cui appartiene il concetto da definire e quindi i
suoi caratteri specifici. In linea di massima non vi sono dubbi riguardo
a quale sia il genere di cui fa parte l'arte: si tratta di un’attivita umana
cosciente oppure {in un’altra sfumatura del concetto) del prodotto di
tale attivita. Tutra la difficoltd consiste nell'identificare la caratteristica
o le caratteristiche proprie, che distinguono l'arte dalle altre attivita
e prodotti dell’'uomo.

Dal Settecento abbiamo ereditato due definiziont: P'arte & produ-
zione del bello e Parte & imitazione. .

Caratteristica distintiva dell arte & che produce bellezza. E una defini-
zione classica, usata a partire dal XV secolo. Nella sua forma abbre-
viata suona: si chiama arte quel genere di attivita umana che mira al
bello e lo consegue. Alla base di questa definizione ¢’¢ la convinzione
che il bello sia Pintenzione, lo scopo, il risultato, il valore fondamentale,
il carattere distintivo dell’arte. Il pensiero del nesso tra arte e bellezza
& molto antico: «Il servizio alle Muse dovrebbe portare ad amare i
bello», scriveva Platone 2, Duemila anni dopo Leon Battista Albesti
richiedeva al pittore che le parti della sua opera «convergessero in
un’unica bellezza» . Da queste suggestioni sorse infine la definizione
dell’arte di Batteux, che si diffuse nel XVIII secolo e che nel XIX secolo
divenne di fatto vincolante.

Questa definizione suscita perd oggi delle perplessita. Tra I'altro
perché il “bello” non ¢ un termine univoco. In un senso pit ampio
definisce tutto quello che si vuole: & espressione di meraviglia o di ap-
prezzamento, pit che definizione. Mentre in un significato pit ristretto
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~duce all’equilibrio, alla chiarezza, alla limpidezza delle forme.
& quanto & armoniosow (pulchrum est quod commensuratum est),
scrisse Cardano nel XVI secolo. Una tale definizione del bello
.onde all’arte classica; & invece dubbio se corrisponda all’arte
manierista, barocca, a una notevole parte delf’arte del XX secolo,
5 guindi definire tutta I'arte.

tevistica distintiva dell'avte é che riproduce la realtd. In pas-
ser questa definizione il pitt delle volte si utilizzava la formula
e I'arte & imitazione della realta. Socrate definiva la pittura
riproduzione delle cose visibili. Duemila anni dopo Leonardo
che «quella pittura & pit laudabile, la quale ha pit confor-
" la cosa imitata» 2%, Per entrambi cid costituiva perd soltanto
nizione delle arti riproduttive, quali la pittura, la scultura, la
Soltanto verso la metd del XVHI secolo Batteux (lo stesso che
se la definizione arte = poesia) cercd, come scrisse, «di appli-
stesso principio di imitazione anche alla musica e all’arte del
. ¢ aggiunse di essersi sorpreso egli stesso «fino a che punto
sponde anche a queste arti». Da cio trasse la conclusione che
one della natura & compito comune alle arti, che costituisce
definizione adeguata.

razione”, fin dall’inizio, era un termine polisemico, ma nel si-
10 comune, il pili maggiormente diffuso, non si adatta né all’ar-
svura, né alla musica, né alla pittura astratta, e soltanto con riserve
=de alla pittura figurativa e a una rilevante parte della letteratura.
ser questo tale definizione, un tempo cosi usata, oggi & soltanto
iniscenza storica. Sono comparse invece almeno quattro deft-
auove (o relativamente nuove).

tieristica distintiva dell'arte & che da forma alle cose, Larte da
alle cose, oppure, usando espressioni analoghe, le plasma, im-
forma, figura, struttura alla materia e allo spirito. A tale idea
s espressione, si pud dire, gid Aristotele, scrivendo che alle opere
«non bisogna richiedere null’altro oftre al fatto che hanno una
formar 2. Ma sono solo alcuni scrittori del XX secolo ad aver in-
o questa caratteristica dell’arte nella sua definizione: per primi e
»do pin evidente lo fecero gli inglesi Clive Bell e Roger Fry %, e
cco Stanistaw Ignacy Witkiewicz, il quale scrisse che il concetto
s7ione artistica & «equivalente alla costruzione di forme» %,
definizione che identifica la forma quale caratteristica propria
e & la pil moderna, quella che maggiormente attrae 'uomo
mporaneo. In particolare, forse, nell’accezione dello scultore Au-
Zamoyski: «E arte tutto cid che & sorto per esigenze di forma» *.
r= anche questa definizione va incontro a delle difficolta.

»iom & rilevante che si operi con diversi termini: forma, aspetto,
sione, struttura. Si tratta di termini vicini. Grava invece sulla de-
¢ il fatto che tutti questi termini hanno due significati. Quando
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Witkiewicz parla di «costruzionis, che crearle «era, & e sara lo scopo
dell’artex, ha In mente costrozioni “avulse”, astratre. La maggioranza
invece degli odierni teorici delle belle arti o della letteratura inten-
de “forma” in senso pil lato, comprendente non soltanto le forme
“avulse”, ma anche le concrete, non soltanto le costruite, ma anche
le riprodotte, attinte dal mondo reale. La definizione di Witkiewicz &
indubbiamente troppo linzitativa, non comprende tuttl gli oggetti co-
munemente chiamati “arte”, ne esclude una parte rilevante; per altro
Witkiewicz non si poneva questo obiettivo, la sua intenzione non era
la ricostruzione del concetio tradizionale di arte, ma la creazione di
uno nuoevo, la sua definizione era non descrittiva ma normativa, se
non addirittura arbitraria.

Di solito 'accezione ampia della forma o della costruzione & invece
fin troppo estesa. In quanto non soltanto I'artista, ma anche I'ingegne-
re, il tecnico, il costruttore di macchine conferisce alla materia forma,
aspetto, struttura. Se quindi si definisce Parte come il dare forma, si
deve specificare con maggiore precisione quale forma, se in quanto
bella o di effetto, o regolare, adeguata, forte, orgamca ecc. Lo stesso
vale se nella definizione si introducono I'“ aspetto” o la “struttura”,
Possiede forma, aspetto, struttura tutto quanto esiste, e quindi questi
elementi, se non meglio specificati, non possono costituire la caratte-
ristica distintiva dell’arte.

Alcuni artisti e teorici vedono come forma peculiare dell’arte la
forma “pura”: tale da essere df per 5é valida (intrinsic form, come la
definiscono gli anglosassoni), indipendentemente da quello che rap-
presenta e a cosa serve. [Yaltronde & usata e apprezzata in arte an-
che quelia che serve bene ad un qualche scopo: possiedono una tale
forma, chiamata funzionale, le opere d’arte applicata, case o sedie
che siano. Inoltre & uzilizzara e apprezzara nelle opere d’arte anche
la forma che corrisponde a cid che rappresenta: una tale forma, detta
“figurativa” (representantional, extrinsic), & propria delle opere d’arte
imitative, dei ritratel o dei paesaggi. In arte si hanno sia forme pure
sia funzionah sia figurative: ma né le funzionali né le figurative sono
forme “pure”.

La conclusione che ne consegue & che se ¢ la forma a dover de-
finire I'arte, non & qualsiasi forma, ma non deve necessariamente esse-
re la forma pura. Quindi la definizione “caratteristica propria dell’ar-
te & la forma” & troppo ampia, mentre la definizione “caratteriseica
propria dell’arte & la forma pura” & troppo ristretta. Hanno forma
non soltanto le opere d’arte, ma anche le macchine; mentre le opere
d’arte possono avere una forma non solo pura, ma anche funzionale
e figurativa.

Caratteristica distintiva dell’arte & Pespressione. Alla luce di questa
definizione la caratteristica propria deil’arte risiederebbe nell’atteggia-
mento di colui che produce Popera, nell'atteggiamento dell’artista. Si

56

;z‘:a definizione relativamente nuova, prima dell’Ortocento
solo sporadicamente. La maggior parte dei teorici anterio-
:do di arte non menziona I'espressione; mentre alcuni, come
o Patrizi ® nel XVI secolo, addirittura negavano che fosse una
stica della poesia: «’espressione non € propria del poeta». La
:7:5 nel Settecento, con Condillac, Diderot, e poi con i roman-
& al termine nel XX secolo. Difensori classici di questo modo
zre P'arte furono Croce, i suoi allievi e seguaci, ossia alcuni
psicologi dell’arte, ma pure alcuni artisti, tra cui astrattisti
dinsky. Esso & perd troppo ristretto, in quanto Pespressivita
stica di determinate correnti e opere d’arte, ma non di tutte:
=bbe rientrarvi, ad esempio, I'arte costruttivista.
reristica distintiva dell'avte & che suscita esperienze estetiche.
defnizione identifica la caratteristica propria dell’arte nefla sua
suf fruttori, e quindi non nelle opere in sé. Nonostante que-
~szamento di accento (tipico del XIX e del XX secolo), si tratta
definizione simile a quellz che vede 1a caratteristica propria
nel bello; si pud anche formularla come segue: “caratteristica
z dell’arte & che suscita esperienza del bello”.
ficolta di questa deﬁnizione sono simili a quelle dell’altra. 1i
espenenza estetica” & solo leggermente piti univoco e chia-
termine “bello”. E una definizione troppo ampia, in quanto
zmente le opere d’arte suscitano esperienze estetiche; sarebbe
2 una delimitazione: ad esempio, che caratteristica propna
& non soltanto suscitare esperienze estetiche, ma che cid & il
#nz, B perd questo & un valore discutibile. Da un altro punto di
una definizione troppo ristretta e questa & la causa principale
ohizzioni che le sono state mosse nel XX secolo. Possiamo defi-
srre tramite la sua azione, ma tale azione non & esclusivamente
Se diciamo che qualcosa agisce esteticamente, vogliamo dire
cita meraviglia oppure commozione, mentre 'azione di alcune
d'arte, In particolare del nostro secolo, ha carattere diverso.
o cid ha portato alla ricerca di un’altra definizione ancora,
vedremo.

eristica distintiva dell’arte & che suscita emozione. Anche que-
nizione dell’arte si riferisce alla sua azione sui fruitori, ma la
in modo diverso dalla precedente. E posteriore alle altre ed
dei nostri tempi. Oggi vi sono molti artisti, scrittori, musicisti
: quali compito ¢ fine dell’arte non & il suscitare esperienze este-
ma emoziont fortt, che colpiscano, turbino. U’ opera ¢ ritenuta
produce shock. In altre parole: scopo dell’arte non & Pespressio-
{'impressione, nel significato naturale di questo termine, e cioé
‘onare, impressionare fortemente, colpire fortemente il fruitore.
: Bergson pare lo abbia espresso prima di altri, scrivendo gia
«['arte ci imprime dei sentimenti, piuttosto di esprimerli» .
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Se alla luce della definizione precedente doveva evocare esperienze
che vanno dalla meraviglia alla commozione, alla luce della presente
evoca emozioni che vanno dalla commozione al turbamento. Una tale
definizione risponde all’arte degli artisti d’avanguardia. Non risponde
perd ad alri tipi di arte, in particolare a quella che chiamiamo classi-
ca; come definizione generale & anch’essa troppo ristretta.

Sei definizioni per lo stesso fenomeno sono molte. Inoltre clascuna
di esse ha ancora delle varianti, ha configurazioni piu estese o pit: li-
mitate. Un loro esempio potrebbe essere la definizione che proviene
da Ernst Cassirer ¢ che fu sviluppata da Susan K. Langer *!, per la
quale Parte & produzione di forme, ma soltanto di “forme simboliche”.

Oltre a queste set definizioni fondamentali, alle loro varianti e com-
binazioni, se ne potrebbero pensare ancora altre 2. Ad esempio una
definizione basata sul concetto di “perfezione”. A questo proposito
ci si potrebbe persino rifare a scrittori dei secoli scorsi, alla scuola
di Wolff, a Diderot. Ma si tratterebbe comunque di una definizione
troppo ampia: perché perfetti possono anche essere i risultati della
scienza e i sistemi sociali. Al tempo stesso perd anche troppo limitata:
forse solo poche opere d’arte, le pits eccelse, sono perfette. Inolire:
come constatare la loro perfezione? Come misuratla?

Vi sono ancora altre possibili definizioni: caratteristica distintiva
dell’ arte & la creativita. Anche questa sarebbe perd una definizione
troppo ampia, in quanto la creativitd & presente non soltanto nell’arte,
ma nella scienza, nella tecnica, nelle organizzazioni sociali. Oppure:
caratteristica distinttva dell arte & la produzione priva di regole (si trat-
terebbe di una definizione particolare in quanto costituirebbe I'op-
posto della definizione antica dell’arte}. Ma anch’essa sarebbe troppo
ristretta. Al pari della seguente: caratteristica distintiva dell’arte é la
produzione di cose irreali, ossia, come si diceva gia nell’Antichira: “la
produzione di llusioni”.

In effetti nessuna delle definizioni presentate & priva di basi: so-
prattuto le sei fondamentali. Ognuna di esse infatti puo rifarsi a de-
terminate opere d’arte, pitt © meno numerose, a determinate correnti
e tipi d’arte. Ma il punto & che nessuna di esse corrisponde a turte,
mentre ¢id & indispensabile a una definizione; nessuna comprende
Iintero ambito degli oggetti chiamati “arte”. Tutte queste defmizioni
sono troppo limitate.

Ne risulta un particolare stato di cose: ci serviamo dell’espressione
“arte” in modo sensato, essa ¢i permette di comprenderci a vicenda,
abbiamo un concetto di arte, ma non siamo capaci di definitlo. In
ultima analisi cié non pud sorprenderci: la classe di oggetti chiamati
“arte” & infatti troppo estesa e multiforme. Talmente multiforme che in
passato, fino al Rinascimento, non fu neppure creata; ¢ soltanto nell’'era
moderna che sono state unificate classi piti piccole, la letteratura e le
arti visive, le arti pure e le applicate, e si & cercato di definire questo
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~: concetto di arte. Tali sforzi sono andati incontro a difficolta. E
o i tentativi di definizione, verso la meta del XX secolo, ha preso
Iopinione che si tratta di un’impresa non soltanto difficile, ma
smo impossibile.

o L rinuncia alla definizione

! XX secolo fece la sua comparsa e trovod eco un’opinione di na-
i1 generale: tra i nomi di cui ci serviamo ve ne sono alcuni non
a definizione, in quanto usati in modo vago, indefinito e gli
che denotano non posseggono caratteri comuni. Possiedono
o una «somiglianza di famiglia», come diceva Ludwig Wittgen-
. che fu Piniziatore di questa linea di pensiero e che la sostenne
sua autoritd ¥, Concetti di questo genere furono detti “aperti”.
ve si inclusero tra questi 1 fondamentali concetti dell’estetica: i
4 di bello, di valore estetico, come pure di arte. Divenne fauto-
concetti dell’arte “aperti” lo studioso americano Morris Weitz,
risse: «E impossibile proporre dei criteri necessari e sufficienti

]

o all’arte, quindi ogni teoria dell’arte & una impossibilita logica,
soltanto qualcosa difficile da realizzare in pratica» **. L'arte ¢
ir3, «gli artisti possono sempre creare oggetti che non sono mai
ceati prima, quindi i requisiti dell’arte non possono mai essere
1i in maniera esauriente». Anche per questo «l’asserzione fon-
arale che Parte possa essere il soggetto di una definizione realistica
unque vera & un’asserzione falsa».
rgomentazione di Weitz, se giusta, riguarda non soltanto 'arte,
.che altri campi quali la scienza e la tecnica. Infatti anche nel
sviluppo vi & creativith. Se le difficolta che egli adduce rendono
bile una definizione di “arte”, questo vale anche per una de-
ne di “macchina”. E dato che sorgono nuove specie vegetali e
_anche il concetto di “vegetale” e “animale” dovrebbe essere
0", E in effetti Weitz ammette che i concetti chiusi esistono
ro in logica e in matematica: la definizione dell’arte scompare
e in una catastrofe generale che distrugge la stragrande mag-
a2 delle definizioni.
1z ritiene che a noi non serva veramente una definizione del-
in quanto anche senza di essa possiamo discorrere di arte. Que-
sero, ma soltanto per conversazioni colloquiali, in quanto per
i pidl rigorose la mancanza di definizione indubbiamente non
ggiosa. Questo motivo ci spinge a perseverare nella ricerca di
izione, seguendo perd un’altra strada, visto che quella sin qui
non ha dato 1 suoi frueti.
 la tesi che «estetica tradizionale poggia su un errore» si fece
‘anno dopo (1958) Kennick: I'esrore consisterebbe appunto
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nel voler definire Parte. Si pud, egli scrive, definire un “coltello”, in
quanto ha una funzione determinatz, ma l'arte non la possiede. Non
vi sono «regole generali, parametri, criteri, canoni o leggi che si pos-
sano applicare a tutte le opere d’arte». «INon esiste una caratteristica
comune a tutte le opere d’arte». Non & bene misurare «Shakespeare
ed Eschilo con la stessa unita di misura». Tutto questo & giusto, ma
non ne consegue 'impossibilita di una qualche definizione.

I.a molteplicira di quanto chiamiamo arte & un fatto. In tempi, pae-
si, correnti, stili diversi le opere d’arte non soltanto hanno forme di-
verse, ma adempiono a funzioni diverse, sono espressioni di intenzioni
differenti e agiscono in modi diversi. Come scrive il filosofo inglese
Stuart Hampshire », non ¢ vero che tutte le opere d’arte in tutii i tem-
pi e per tattd gli uomini rispondano alle stesse esigenze e ai medesimi
interessi. La conseguenza perd di rale molteplicita non & la rinuncia,
ma la ricerca di una diversa definizione.

Si pud wtilizzare il paragone di Wittgenstein tra un concetto e una
famiglia, ma in modo leggermente diverso, pill pertinente al nostro
oggetto. Nella composizione di una famiglia vengono a far parte molte
famiglie, da parte di padre e da parte di madre. In epoche remote chi
voleva entrare in un ordine cavalleresco era tenuto a specificare {come
diceva la formula) “le {famiglie facenti parte della sua famiglia”. Ora
pare che un obbligo simile ricada sul filosofo che voglia definire un
concetto tanto complesso come quello di arte. Nella nozione di “arte”
confluisce un certo numero di famiglie, pertanto qualunque definizione
vera deve dar conto di tutti loro: nel nostro caso delle molte famiglie
che confluiscono nell’arte.

Dalle argomentazioni precedenti risultano tre conclusioni generali,
una per il passato del concetto di arte, una per il presente e la terza
per il futuro. Per quanto concerne il passato europeo, esso comprende
in effetti soltanto la storia del nome “arte” e non del concetto, perché
solamente il nome si & mantenuto, mentre il concetto cambiava; a rigor
del vero con gradualiti, ma completamente: nei primi secoli al termine
di “arte” corrispondeva un concetto diverso da quelli posteriori. I pre-
sente, sotto il nome di arte, ha dato forma a un concetto che inutilmen-
te si sforza di definire. E cosa resta per il futuro? Si pud ovviamente
definire I'arte come si vuole. Si pud dire: «Larte & la costruzione di
forme pure», come fece Witkiewicz; oppure: «Larte & rispecchiamento
della realtd», come hanno asserito e asseriscono molti; oppure: «Larte
& espressione», come la defini Croce. Sono tutte definizioni di gene-
re particolare: non descrivono il concetto nella sua accezione abituale
ma stabiliscono quello che il dato autore vuole introdurre. Si tratta di
definizioni “regolatrici” e, almeno in parte, “arbitrarie”. Sotto il me-
desimo nome di arte creano nuovi concetti, di contenuto e di esten-
sione diversi. Una tale operazione potrebbe essere positiva qualora il
concetto di arte atfualmente usato risultasse indecifrabile, ma finché &
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. & meglio cercare un’altra strada. Tale strada potrebbe essere
nrata dal considerare le diverse famiglie che rientrano nella
k4 3y

dell’arte.

- 1wz definizione alternativa

oggetti che facciamo rientrare nell’arte, nel suo concetro, hanno
diverse: rappresentano cose che esistono, ma costruiscono
zuelle che non esistono. Non soltanto costruiscono e rappresen-
etri esterni all'uomo, ma pure esprimono la sua vita interiore.
~ltanto esprimono la vita interiore dell’artista, ma sollecitano
vita interiore del destinatario. Stimolando il destinatario non
recano soddisfazione, ma anche lo commuovono, lo colpisco-
ricchiscono, approfondiscono la sua vita. Tutte queste sono
smente funzioni dell’arte, nessuna di esse pud essere negata.
o stesso modo perd non & possibile ridurre P'arte ad alcuna di
funzioni. La definizione dell’arte come riproduzione degli oggetti
ende soltanto una parte dell’arte e non tutta 'arte. E ¢id vale an-
erto alla sua definizione come costruzione o come espressione.
di queste definizioni & una ricostruzione esaustiva del significato
ermine “arte” possiede nel nostro parlato; clascuna di esse men-
soltanto una delle famiglie che confluiscono nell’arte, tralasciando
. Per questo tutte queste definizioni sono scorrette.
deve partire da una considerazione di carattere pill generale:
ita umane sono di per sé molteplici, alcune sono eseguite per
\inate cause, altre per determinati fini; st balla perche se ne ha
st costruisce una casa per avere un r1fuo1o Larte invece si pra-
p r determinate cause (per esempio il desiderio di dare forma a
. sia per determinati fini. Questa & una delle difficolta inerenti
cetto di arte. Inoltre Pattivita artistica pud essere intrapresa per
diverse ¢ diversi scopi. I fini dell’esecutore possono differire da
del destinatario. Opere simili possono essere realizzate per scopi
. mentre opere diverse per scopi simili. L'inizio della definizione
& facile, poiché & certo che Uarte & un’attivitd wmana, ¢ non
sdotto della natura. Ed & inolire un'attivitd cosciente, non un
+is0 0 un’opera del caso: non sard quindi opera d’arte il disegno
niamo gettando una spugna contro la parete, per usare il noto
‘o di Leonardo. La distinzione dell’arte dalla natura & facile.
avece difficile separare Varte dalle altre attivitd dell'uomo, &
stabilire quali tratti siano distintivi soltanto dell’arte e non "di
~rme della cultura. Usando una formula tradizionale diremo che
definizione dell’arte il genere & indubbio, mentre & difficile sta-
differentia specifica dellarte. Le opere & arte, un sONeLto € un
4o un cassettone decorato e una sonata, talmente si differenziano
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tra loro che si pud dubitare di poter trovare dei tratti comuni a tutte,
Anche per questo i teorici i cercano da tempo non tanto nelle opere
stesse, quanto nel rapporto dell’arte con la realt, nelle intenzioni o
negli effetti sui fruitori. Eppure neppure queste prospettive hanno per-
messo di identificare una proprieta che fosse sempre presente nell’arte
e non fosse presente in nessur’altra attivitd dell'uomo.

Dal punto di vista delle intenzions: alcune opere sono sorte dalla
necessita di perpetuare la realts, altre dal desiderio di dare forma a
qualcosa e altre ancora da un’esigenza di espressione.

Dal punto di vista degli efferti dell’arte sui fruitori, molte opere
suscitano particolari esperienze estetiche, di cui faitore essenziale &
il provare diletto o meraviglia; altre perd agiscono in modo diverso:
sono fonte di commeozione o colpiscono fortemente, turbano, e questo
& ben diverso dal dilettare e destare ammirazione.

Dal punto di vista degli stessi prodotti e del loro rapporto con la
realtd, una parte considerevole di opere d’arte riproduce realta con-
crete, se non fedelmente, per lo meno liberamente, ma un’alira parte
crea forme astratte. Alcune opere d’arte perpetuano Fesistente, altre
costruiscono quanto prima non esisteva.

Dal punto di vista dei valors, molte opere sono caratterizzate dal
bello, ma altre dalla grazia, dalla raffinatezza, dal sublime o da altri
valori estetici. E non & pensabile enumerarli tutti, come di recente ha
ricordato Monroe Beardsley .

Per concludere: in qualsivoglia modo definiremo I'arte, sia se fare-
mo riferimento agli intenti, al rapporto con la realta, agli effetti, ai va-
lori, sempre finiremo di fronte a un’alternativa, alla formula: “o - 0”.

Definendo l'arte per mezzo dell’intenzione, dovremo dire che essa
& costituita o dall’esigenza di fissare una realt, o da quella di creare
una forma, o da quella di esprimere qualcosa. Si trattera quindi di una
definizione tramite alternative. Ma non basta. Perfino una tale defini-
zione alternativa non sara ancora corretta: infatti non comprendiamo
nell’arte tutto quello che & sorto dall’esigenza di realta, di forma o di
espressione, vi comprendiamo soltanto quello che & capace di destare
meraviglia, commozione o turbamento. La definizione dell’opera d’arte
deve quindi tener conto non soltanto dell'intenzione, ma anche degli
effetti.

11 quadro sara analogo se tenteremo una definizione dell’arte per
mezzo dei suol effetts: si trattera di una definizione tramite alternative,
poiché faremo rientrare tra i prodotii dell’arte quelli che o meravi-
gliano, o commuovono o scuotono. Ma neppure questa sara ancora
una definizione corretta, perché un’opera che meraviglia, commuove
o scuote la facciamo rientrare nell’arte solamente se & sorta da un’e-
sigenza formale o espressiva.

In conclusione: la definizione dell’arte deve tener conto sia dell’in-
tenzione che dell’effetto, e sia I'una che l'altro possono essere diversi.
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guindi una definizione composta non da una sola serie di alterna-
:2 da due. Avra grosso modo la seguente forma: “Varte & ripro-
e di oggetti o costruzione di forme o espressione di esperienze,
2 Vesito di tale produzione, costruzione o espressione sia capace
avigliare, commuovere o scuotere”.

definizione dell opera d'arte potra avere forma solo leggermente
: “I'opera d’arte & riproduzione di oggetti o costruzione di for-
espressione di esperienze, ma soltanto di quelle capaci di destare
iglia, commuovere, scuotere”.

esto pare essere I'attuale punto di arrivo della lunga e comples-
ria del concetto di arte.

.

4 — Definizione e teorie

S cost st chiude la questione della definizione dell’arte, resta aper-
1la della sua teoria. Questo significa che se siamo riusciti a deli-

il fenomeno dell’arte, ci rimane ancora il compito di spiegarlo.
rze & riproduzione, costruzione ed espressione, allora perché e a
fine svolgiamo tali attivith, perché e a quale fine riproduciamo
2. costruiamo forme, esprimiamo esperienze? Qual & la fonte
spo di queste azioni?
Dz secali si conoscono delle risposte relativamente semplici a que-
tamande, in particolare tre.

5 prima asserisce che il riprodurre, il costruire, Uesprimere sono
wepulso naturale e un’esigenza dell’'uomo. Non necessitano quin-
cgirtimarsi con cause o fini diversi. Riproduciamo, costruiamo,
viamo delle esperienze perché cosi vogliamo, & superfluo chie-
oltre e cercare spiegazioni.

1.2 seconda risposta asserisce che queste attivitd hanno un fine e

2350 & molto semplice: riproduciamo, costruiamo, raccontiamo
& questo ci fa piacere, e cosi facendo produciamo degli oggetti
ncontrano il gusto dei nostri simili e che recano anche a loro pia-
Non & possibile, né & necessario trovare altra risposta da quella
stica. .

rerza risposta consiste nell’ammettere la propria igroranza. E
sposta scettica. Ricordande le parole di Quintiliano, che «I sa-
comprendono Iarte con la teoria, gli insipienti con il piacere» ¥7,
zttico dird: non siamo riusciti a trovare la teoria dell’arte e dob-
mo farne a meno, ci basti trovare difetto nell’arte.

Per lunghi secoli sono bastate queste tre risposte. Facevano co-
nque la loro comparsa di tanto in tanto altre teorie: che I'arte & al
izio di Dio, che & esame di coscienza, che & critica sociale, che &
rto di un mondo nuovo. La nostra epoca in particolare non si &
nrentata delle prime tre semplici teorie. Non ha creato una gran-

-
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de teoria, tale da acquisire consenso generale, né ha elaborato alcuna
teoria in dettaglio, ha proposto piuttosto diverse ipotesi, annunci di
teorie. In questa sede ne ricorderemo quattro.

Una asserisce che ['arte serve a ritrovare, riconoscere, descrivere,
fissare le nostre esperienze, la realtd interiore. [ pittore e critico]
Stanistaw Witkiewicz scriveva al figlio Stanistaw Ignacy Witkiewicz
(“Witkacy”) in una lettera del 21 gennaio 1905: «Dipingendo mira
soltanto a rendere in modo completo I'immagine che hai in mente.
La pittura & mostrare a sé e agli altri 'immagine che si crea in noi».
Sk tratta di una teoria simile alla “teoria dell’espressione”, ma scende
pil nel profondo: larte non & tanto espressione, quanto conoscenza
della vita interiore.

Una seconda teoria concepisce 'arte come un rendere quello che
nel mondo & eterno. [Lo scrittore e drammaturgo] Stanisfaw Przyby-
szewski dichiarava: «L'arte & ricreazione di quanto & eterno, indipen-
dente da ogni mutamento e casualitd, dal tempo e dallo spazio, ricrea
quindi I'essenzialita, ossia 'anima, la vita dell’anima in tutte le sue
manifestazionis 3.

Una terza preannunzia: Parte & un modo per cogliere quanto al-
trimentt & inafferrabile, quanto va oltre 'espertenza umana. Il grande
scultore August Zamoyski asseriva che: «Larte € la raffigurazione di
cose non soggette al nostri sensi» (L'art est la figuration des choses
non soumises 4 nos sens). Secondo questa tesi I'agte tende ad aprire
dei passaggi nei confini della nostra vita comune. E lo sforzo di ritro-
vare, riconoscere, afferrare cose la cui esistenza intuiamo, e che non
sappiamo cogliere in altro modo.

La quarta enuncia: «Larte & libera volonta del genio», come scri-
veva Adolf Loos, eccellente architetto ¢ pensatore profondo *. Tale
libera volontd & capace di trovare cid che 'vomo comune non trova.
Questo & il senso dell’arte, e non riprodurre oggetti che piacciono,
danno diletto, decorano Pambiente. Ci pensi P'artigianato alle decora-
zioni e alle piacevolezze.

9 — IT presente

I dati sin qui ripostati riguardo al concetto e alla teoria dell’arte si
applicano a un passato recente, ma non sono sufficienti a definire il
presente. Negli ultimi tempi si sono avuti cambiamenti cosi profondi
da toccare persino il concetto in sé, la definizione dell’arte.

Per comprendere Parte presente & bene partire da quella otrocen-
tesca. Eissa aveva caratteristiche diametralmente opposte all’attuale: in
primo luogo un conformismo programmatico, ossia una sottomissione
al gusto corrente e alla convenzionalitd che ne segue, menire 'arte
attuale & programmaticamente anticonformista. Tutto le separa: Varte
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nale mirava a produrre oggetti belli piuttosto che nuovi, la
| contrario. Inoltre, altra mirava ad allietare 1 destinatari pit
ozerli, e anche qui l’attegcrlamento attuale & inverso. La nuova
a in opposizione alla precedente. Chiamando la schiera degli
avanguardxa e semplificando le cose, si pud dire che Ta
zione si & svolta in tre fasi: avanguardia maledetta, militante
34,
~rima fase ebbe luogo ancora nell’Ottocento, all’epoca in cui
‘arte convenzionale; tuttavia allora riguardava singoli scrit-
indipendent, incuranti dell’'opinione pubblica, provocatori,
i, allora “maledetti” (mzaudits). Tra gli scrittori ricordiamo,
. Poe (nato nel 1809}, Baudelaire, Lautréamont, Rimbaud.
¢ tre decadi del secolo t contestatori non soltanto divennero
srosi, ma si organizzarono; durante quel periedo si formarono
simboliste e impressioniste. L'avanguardia perd non godeva
ampi consensi e influenza. Nel XX secolo invece divenne
&no sempre meno avversato e sempre pill ammirato, perfino
¢ in mostra. Sorsero allora 1 grandi gruppi di avanguardia,
urrealismo e il futurismo, tra gli artistt visivi in particolare il
~. Vastrattismo, espressionismo, altri ancora in letteratura e
vesta avanguardia determind rapidamente una situazione per
za non doveva pilt rispettare vincoli nefl’arte.
> ta Prima, e in particolare dopo la Seconda Guerra Mondiale,
rdia vinse. Gli artisti d’avanguardia, che infrangevano le con-
divennero ricercati, particolarmente apprezzati, famosi, ben
Gli artisti conservatori furono respinti su posizioni difensive
ono imitando Pavanguardia. Da quel momento conta soltan-
Tultima. Se chiamiamo modernismo ['avanguardia militante,
pud dire che dopo le guerre & iniziato il postmodem1smo Di
vié pil avanguardia in quanto vi & solamente avanguardla
uardia ha vinto grazie al talento dei suoi artisti, ma anche
sua diversita, a cul deve Iinteresse che suscita. La diversita
a il suo programma: facciamo qualcosa di diverso da prima.
ita ha elevato 'avanguardia alle massime altezze e solo essa
mantenere cost in alto. Era diversa dall’arte convenzionale, ora
re diversa da se stessa, deve ininterrottamente essere nuova.
:nguardia vittoriosa i cambiamenti di forma sono continui, a
3 QL.aSI annuali; i cambiamenti di forma, di programiri, di con-
di parole chiave, di teorie, nomi, concetti sono pill rapidi di
2on lo siano mai stati In passato, seppure non vi sfano idee di
ti al cubismo o al surrealismo. I} teorico francese Abraham
scritto: «Larte di rivolta & divenuta professione» . Forse
cora pitt giusto dire che nell’arte la rivolta & di venuta pro-
wn art la revolte est devenue profession). Il pittore francese
asserisce: «Larte nefla sua essenza & novitd. Anche i giudizi
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sull’arte dovrebbero essere nuovi. LJunico sistema faverevole all’arte
& la rivoluzione permanente» !,

Caratreristica dell'avanguardia & non soltanto la novita, ma anche

il radicalismo. Ma il numero delle soluzioni radicali & limitaro, mentre
l'unione di queste due tendenze (verso [a novita e verso il radicalismo}
ha dato alle trasformazioni 'aspetto di un continuo ribaltamento da
un estremo all’altro, di una polarizzazione, di un andare e tornare su
posizioni estreme. Le cause di cid sono ancor pit profonde. Lartista
d’oggi ha intenzioni contraddittorie: vuole essere se stesso, ma al tem-
po stesso creare dei mezzi di comunicazione di massa; appartiene a
un’era tecnologica, e al tempo stesso vorrebbe “sfiorare i misteri” di
mondi sconosciuti.

Quali sono dunque i tratti caratteristici dell’avanguardia vittoriosa?
Agisce la costruzione o l'espressione? Sia I'una che P'altra. Essa &, di
volta in volta, radicalmente costruttiva e radicalmente espressiva. O
anche: ¢ arte di regole o di temperamento? L'una e Ialtra: in una
tendenza aspira a regole, in un’altra sottostd al temperamento. Vuole
essere tecnica o metafisica? L'una e 'altra, a seconda delle generazioni
¢ dell’ambiente. E, di volta in volta, considerata professione, per poi
far nuovamente riemergere gli slogan “chiunque & un artista” e “Parte
& per le strade”.

Si & cercato varie volte di definire 'arte del nostro tempo. Sono
note, tra le altre, le descrizioni di Hans Sedlmayr 2, caratterizzate da
una predilezione per le funzioni vitali inferiori (Zug nach unten), ver-
so le forme primitive, inorganiche, assurde, dalla desacralizzazione,
dall’autonomia dell'uomo, che non ha potenze superiori a sé. Si tratta
di una definizione giusta, ma parziale. La si pud applicare a una meta
dell’arte di oggi, mentre I'altra meta ha tendenze diametralmente op-
poste: metafisiche, sacre. Se non adotta la metafisica dei filosofi & per-
ché desidera esprimerla da sé per mezzo di immagini, sculture, suoni.
«Secondo me — scrive i pittore d’avanguardia Ben Nicholson ~ la
pittura & nella sua essenza identica all’esperienza religiosa». Un altro
artista, De Chirico, defini la sua arte «pittura metafisicas.

Le trasformazioni avvenute nel mondo dell’arte non rientrano in
linea di principio nelle nostre considerazioni; le abbiamo comunque
segnalate in quanto hanno influito sulla teoria dell’arte e perfino sul
SuQ stesso concerto.

Questo concetto, che si & stabilizzato dopo duemila anni di svi-
luppo, ha, tra le altre, le seguenti proprieta: primo, I'arte & una parte
della cultura; secondo, Iarte sorge grazie all’abilita; terzo, grazie alle
sue qualita costituisce come un’area distinta del mondo; quarto mira
a dar vita alle opere d’arte, in esse ripone il suo senso, grazie a esse
¢ apprezzata; il nome di “arte” & dato alle opere dell’artista e non
soltanto alla sua abilita.

A queste tesi sull’arte, fino a non molto tempo addietro accettate
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bra di discussione, si contrappongono alcuni artisti e teorici
o empo, e persino interi loro gruppi.

o la sua comparsa I'idea che la cultara danneggia Parte.
rore radicale di tale concezione & Jean Dubuffet, «oppositore
cnale e nemico della culturas, il quale asserisce che la cultura
urti e in particolare gli artisti. Per questa ragione & un oppo-
lla tradizione europea, & contrario ai Greci, al bello in arte,
ionalitd in arte, al linguaggio letterario.

ndo un’antichissima concezione greca, l'arte era un’abilitd, ¢
un professionista che possiede tale abilita. E nonostante tutte
srmazioni introdotte dalia storia bimillenaria del concetto di
est'idea si & mantenuta: Uarte & Pabilita di produrre oggetti
svvincenti. Nell'odierna avanguardia vittoriosa si & fatta avanti
osizione a tutto cid. I motto della “morte dell’arte” (L'arf est
ignifica in prima istanza la morte dell’arte intesa come abilita
onale, Pud praticarla chiunque e come vuole, «Larte & per le
. clascuno pud essere poeta, come diceva gid un tempo Lau-
t. o come, pill di recente, Hans Arp: «Tutto & arte». O come
rente un autore polacco: «Diventa opera darte tutto quello che
ce di richiamare su di sé Pattenzione» .

convinzione che I'arte costituisca un spazio separato nel nostro
o portd persino alla teoria che la si deve isolare, che soltanto
iz sue opere agiscono adeguatamente, e a questo servono le cor-
un quadro, i basamenti in una scultura, le cortine a teatro. Ora
& sorta la teoria opposta: 'arte agisce adeguatamente quando
rsi nella vealtd. Lo scultore americano Robert Morris asserisce
sorre delle pietre, scavare terra, compiere delle “opere di sterra-
earthiworks) che conformano 1 nostro mondo, che modificane
2, sono la forma pint perfetta di arte. Secondo lui Partista & es-
1ente un operaio: un pittore, anche il migliore, non fa altro che
e i colori dal tubetto sulla tela; un concetto di ordine superiore
a quello di artista & quello di cameriere *, La tendenza alla
zzazione dell’arte & oggl una tendenza marginale, ma presente
tanto nelle arti visive: fenomeno analogo in musica & i cosid-
“suono plastico”, e in letteratura la “poesia concreta”.

tre tesi appena esposte sono paradossali e rivoluzionarie, meno
perd, di quanto possano apparire. Forse che il Sertecento non
ra (tramite Rousseau) contro la cultura, non adorava i dilet-
non costruiva 1 glardini all’inglese? L'unica differenza & che oggi
concezioni sono incommensurabilmente piti radicali. Esse offro-
2 indicazioni su come si dovrebbe fare arte, mentre i concetto
di arte & minato dalla quarta tesi, che ora esporremo.

re nel significato tradizionale & non soltanto produzione, ma an-
] libro, scultura, quadro, edificio o componimento musicale.

dotto:
i surrealisti asseriscono che arte & esclusivamente creafzvitd, solo
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guest’ultima & importante, e non l'oggetto da essa prodotto. Dubuffet
non nega 1 prodotti artistici, ritiene soltanto che la loro esistenza sia
breve, agiscono fintanto che sono nuovi e suscitanti meraviglia. Un
artista americano (Jan Dibbets) asserisce di «non essere interessato alla
produzione di oggetti» (I amr not interested in making objects); un aliro
(Robert Morris) dice non & necessario eseguire un’opera, & sufficiente
il suo progetto, I'intenzione: possiamo esperire ¢ apprezzare un’opera
d’arte «per sentito dires (appreciate through hearsay). Scrive il francese
Abraham Moles: «non vi sono pit opere d’arte, vi sono solamente
situazioni artistiche» {II 7’y g plus d'ceuvres d'art, il vy a des situations
artistiques); come pure un altro teorico francese, Leymarie: «Conta
solamente la funzione creatrice dell’arte e non i prodott artistici, di
cul siamo saturi» ¥. Larte senza opere d’arte & un cambiamento non
soltanto di teoria, ma di definizione stessa: & la pitt grande novita in un
periodo avido di novira.

Nel campo dell’arte il nostro tempo & incline principalmente alle
opposizioni. E contro 1 musei: non sono loro 1 destinatari dell’arte;
contro Iestetica: generalizza esperienze individuali, e con le genera-
lizzazioni sorgono i dogmi; contro la distinzione dei generi artistici: &
del tutto inessenziale; contro fa forma: & pietrificazione della creativita
viva; contro la concezione sociale dell’arte: per causa sua Parte cessa
di essere una questione individuale, un dialogo dell’artista con I'uni-
verso; contro i destinatari dell’opera d’arte: spettatori ¢ ascoltatori,
sono superflui; contro Partista: ciascuno pud esserlo: contro il concetto
di autore: esso non ha pill senso in un happening; contro le stesse
opere d’arte: tali prodotti della creativita sono superflui e ne siamo
saturi; contro la stessa istituzione di arte; persino contro il termine
“arte”™: scrive Dubuffet: «non sopporto il nome “arte”, preferirei non
ci fosse» . E con il nome sparirebbe il concetto, & «dove si perde i
concetto 13 muore la cosa stessax.

Oltre mezzo secolo fa, nel 1919, lo scrittore, pittore e teorico dell’ar-
te Stanistaw Ignacy Witkiewicz ¥ preannunziava la fine dell’arte, rite-
neva persino che «l processo di decomposizione fosse gia iniziato» e
presentava due cause di questo fenomeno: una, & il fatto che Pumanita
ha perso «linquietudine metafisica», che costituisce la sorgente pro-
pria dell’arte; la seconda, € il fatto che nel mondo esistono un numero
li-mitato di stimoli e di loro combinazioni e che quindi dovranno un
giorno esaurirsi. Ancor pit: che, assuefacendosi, 'uomo reagisce a essi
in modo sempre piii debole, fino a smettere completamente di reagire.
«Nessuna forza — scriveva Witkiewicz — & in grado di arrestare questo
processo»; e anche dell’arte «d’umanita felice potra fare perfettamente
a meno» e «non sorgerd null’altro in questa direziones.

Sicuramente non tutti i teorici dei nostri tempi condividono il pen-
stero di Witkiewicz, ma una loro frangia non piccola mira alla ligui-
dazione dell’arte. Ritengono che costituisca una forma transitoria della
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dell’attivita umana; lasciamola pure dissolvere, dicono, nelia vita
uo ritmo.

e & per sua stessa natura sfera della liberta, pud dungue assu-
‘orme diverse. Schiller, come gia ricordato, formuld un tempo in
lapidario quest’idea in una lettera a Kérner: «Llarte & cié che
si da legges (Kunst ist was sich selbst die Regel gibt). Si tratta
ia di libertd in un ambito definito: nella costruzione di forme,
uzione di oggetti, espressione di esperienze, in quanto realizzate
qualche opera. Il solo progetto senza realizzazione non ¢ arte, ¢
re lo & tutto cid «che & in grado di attirare su di sé Iattenziones.
massimo questo arte, manterremmo il nome, ma non il concetro.
Varte possa cessare di essere pittura a olio su tela collocata su
: dorate, questo & certo. Ma pud durare in altre forme. Inoltre
presente non soltanto [3 dove ¢’¢ il nome, & sviluppato il con-
pronta una teoria. Concetto e teoria non esistevano nelle grotte
caux, ma vi furono create delle opere d’arte. Sebbene secondo
¢ idee dell’avanguardia si siano persi il concetto e listituzione
e, & lecito tuttavia supporre che gli uomini non cesseranno di
e dintagliare figure nel legno, di riprodurre quanto vedono,
uire forme e &i dare espressione ai propri sentimenti.

:rre forse ha perso le sue funzioni passate, in particolare quella
ttiva, ma si tratta di un passato senza ritorno? Paiono pensatla
icuni innovatori. Un astrattista radicale come Ben Nicholson
perd riguardo all’arte: «Pur basandosi sull’esperienza astratta
lentamente tornare a una forma figurativar.

iviamo in un’epoca di ricerca della novitd: tale ricerca non avra
un termine? La storia insegna che tutto cambia, & lecito quindi
rre che I'esigenza oggi cosi viva prima o poi passera. Alcuni ri-
no persino che cid potrebbe avvenire in tempi brevi. Pau.l Valér'}:,
rappresentante del suo tempo (non meno di Witkiewicz), gia
o la Prima Guerra Mondiale si domandava se non fosse esaurita
=nza di sperimentazione radicale. Fino a oggi, pero, essa non si
ita. Cosi come pure non ha avuto luogo la fine dell’arte. Ci
rrovati su di un terreno scosceso, noN sappiamo cosa ¢i aspetta.
in mente un paragone: un flume che incontra shalzi nel terreno
¢, crea dei vortici e quindi cambia percorso. Pud anche darsi
che poi tosni nella sua direzione di un tempo e continui a scor-
meez in avanti dritto.

o
<

o

zone, Gorg., 405 a. o ) ‘ )

arte & un sistema di precerti generali, veri, utili, concordanti, tendentt tutd a un
desime fine».} .

M. Grabmann, Geschichte der scholastischen Metbode, 1909, 1, p. 254.

go di San Vicore, Didasc., 11, 24.
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— L'Arte: storia della classificazione

Es scheint kein System der Kiinste zu geben, das allen
Anspriichen geniigte.
Max Dessoir, Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft

rambi 1 termini verranno qui usati scambievolmente: la tratta-
sguardera, quindi, la classificazione oppure la suddivisione delle
srol Libelt [1807-75] ! ha cercato d'introdurre una ulteriore e
hile definizione, ossia «ordinamento delle arti», ma questa non
sccolta. La storia della classificazione, ossia della suddivisione
i, & corsa parallela a quella della sua definizione: quando mu-
definizione, mutava pure 'ambito a cui il concetto si riferiva,
-reva suddividere in modo diverso il nuovo ambito. Di fronte a
:erdipendenza, in un’introduzione alla storia della classificazione
i, & opportuno ricordare il concetto che dell’arte avevano gli
dal momento che esso si riferiva a un campo e a un oggetto
rispetto a quelli odierni.

assificazione” & un altro nome per indicare la suddivisione lo-

s igddivisione di tutte le arts (Antichitd)

‘Antichita, la nozione di arte era pil ampia di quella attoale:
-= s'intendeva qualsiasi abilita a produrre oggetti. La perizia ve-
ntificata con la conoscenza dei principi della fabbricazione:
s stessa definizione, era implicito che P'arte si servisse di me-
norme, regole; essa veniva concepita come capacita di produrre
do principi e regole. Espressero la concezione di essa in questi
i 2i3 i classici, ad esempio Platone e Aristotele, il quale definiva
- wuna disposizione creativa accompagnata da ragione» *. Simil-

anche lo storico Cleante definiva I'arte «'abilita che traccia la
.3 ossia tale da permettere la metodica produzione di oggetti.
smente agli scrittori pitt tardi dell’Antichita, il retore Quintiliano
V'arte come produzione di oggetti via ef ordine, cioé secondo
e. Gli Stoici posero in modo particolare I'accento sul fatto che
= sistena di norme sta alla base dell’arte e, per questo motivo,
marono lapidariamente «sistema»: cosi la definirono tanto Cri-
ccondo quanto riferito da Sesto Empirico), quanto Zenone ¢
isecondo Olimpiodoro), e dungue entrambi gli iniziatori dello
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Pertanto, cid che ghi antichi chiamavano “arte” corrispondeva nos

alla nozione che ne abbiamo noi, ma piuttosto a cid che noi definiame

abilita, maestria, tecnica. Il concetto di arte si riferiva dunque a un
campo pitt vasto, poiché comprendeva non soltanto labilita del pit-
tore o dello scultore, ma anche quella del falegname o del tessitore:
la definizione vi si adattava allo stesso modo, comprendeva quella &
artigianato. Anzi, includeva anche le scienze, la geometria o la gram-
matica, nelle quali pure si osservavano un sistema di metodi precisi
e un procedimento in base a regole, ed esse vennero incluse tra le
artl, insieme alla scultura o alla tessitura. Soltanto in seguito Cicerone
escluse dal novero delle arti quelle che non producono cose, ma sem-
plicemente le comprendono nella mente, animo cernunt, ossia quelie
che non chiamiamo arti ma scienze *,

Del termine “classificazione delle arti”, gli antichi facevano dunque
un uso diverso dal nostro: classificavano non soltanto le “belle arti” vere
¢ proprie, ma tutte le capacitd (insieme alle varie forme di artigianato
e alle scienze). Era una sfera ampia, che occorreva riordinare tramite
un’ulteriore sottoclassificazione. Sin dai primi secoli, erano comparse
in Grecia classificazioni delle arti. La prima era stata ideata dai Sofisti
ateniesi; in seguito, anche Platone, Aristotele e i pensatori, 1 filosof,
gli studiosi, i pubblicisti d’epoca ellenistica sollevarono il problema e
lo risolsero in divessi modi.

I Sofisti distinguevano due categorie di arti: quelle che vengono
coltivate per la loro wtilitd e quelle che vengono coltivate perché procu-
rano pracere °. In altre parole, essi attuavano una distinzione tra le arti
che sono una necessita vitale e quelle che nella vita sono un placevole
sovrappit. Questa classificazione incontrd approvazione e si affermo
tra i Greci. In epoca ellenistica apparve talora anche in forma pitt com-
piutamente sviluppata. Plutarco infatti aggiunse una terza categoria di
arti, a quelle utili e piacevoli: quelle che devono essere coltivate per la
Joro perfezione. Tuttavia, egli considerava arti perfette non le belle arti,
bensi le scienze, per esempio la matematica e I'astronomia, Le scienze
dunque non solo erano annoverate tra le arti, ma venivano considerate
le pitr perfette di esse.

Platone baso la sua classificazione sul fatto che arti diverse hanno
un diverso rapporto con ghi oggetti reali: alcune arti li producono,
come fa l'architetrura, mentre altre, come a pittura, li imitano ©. Que-
sta opposizione tra arti produttive e arti imitative (ossia riproduttive)
divenne popolare neli’Antichita e non ha cessato d’esserlo anche nei
tempi moderni. In un’altra classificazione, Platone contrappose le arti
che producono oggetti reali a quelle che producono soltanto mnmagini
di oggetti, finzioni. L'architettura appartiene alla prima categoria, la
pittura alla seconda. Questa classificazione era del resto identica alla
precedente, poiché le imitazioni erano, per Platone, non oggetti, ma
soltanto immagini di oggetti. La classificazione aristotelica delle arti
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diversa da quella platonica; tuttavia Aristotele trovd un’altra
osa formula, ossia divise le arti tra quelle che integrano la natura
che la imitano 7.
distinzione tra arti “liberali” e arti “ordinarie” fu la classifica-
it comunemente impiegata nell’ Antichita. Essa fu inventata dai
benché sia pitt nota nella terminologia latina, che contrappo-
rtes liberales e artes vulgares. Pitr di altre classificazioni, essa fu
ara dalle condizioni sociali aflora vigenti in Grecia. Si fondava
o che alcune arti richiedono uno sforzo fisico, da cui altre sono
= questa differenza sembrd straordinariamente importante agli
Greci. Essa rifletteva 1l sistema aristocratico, ossia la ripugnanza
el confronti del lavoro manuale e l'apprezzamento delle artivita
rruali, Per “arti Hberali” s'intendevano le arti intellertuali, mentre
ti ordinarie” si designavano quelle che necessitano di favoro
ale. Le arti intelletruali, cioé liberali, erano ritenute un gruppo
anto separato, ma superiore, Conviene inoltre ricordare che 1
tenevano artl liberali la geometria e I'astronomia, che per noi
o arti, bensi scienze.
difficile individuare l'iniziatore di questa classificazione; cono-
+ i nomi di alcuni tardi pensarori che l'accolsero e la diffusero,
2 la idearono. Galeno 3, il celebre medico del 11 secolo d. C., fu,
serittori a noi noti, quello che tramandd questa classificazione
modo pill accurato %, In epoca pid tarda, [ Greci definirono le arti
anche “encicliche” 19, Questo termine, che rendeva pitt o meno
so significato dell’aggettivo moderno “enciclopedico”, significava
ogicamente “circolo formativo” e designava la cerchia delle arti,
conoscenza era obbligatoria per un individuo colto.
~uni studiosi antichi aggiunsero alle liberali e servili ulteriori
i di artl. Seneca, ad esempio, menzionava arti che istruiscono
25} e arti che divertono {ludica) V1. Facendo cid egli, in realts,
e diverse classificazioni: quella di Galeno e quella dei Sofisti. In
sodo, la sua classificazione divenne pift completa, ma fu privata
initd, ciod dell’'omogeneo fundamentum divisionis.
‘altra classificazione & nota grazie a Quintiliano . Quest’oratore
o del 1 secolo d. C., seguace del pensiero di Aristotele, divise le
re gruppi. Il primo comprendeva le arti di solo stadio: Qu_mn-
& chiamava «teoretiche» e, come esempio, citava 'astronomia. 1l
io gruppo comprendeva le arti consistenti in un’azione (actus),
& non lasclano alcun prodotto di essa: egli le chiamava «pra-
2, come esempio, portava la danza. Del terzo gruppo, invece,
no parte le arti che producono oggetti, che lasciano dietro gh
frutti, che durano nel tempo, sebbene Pazione vera e propria
rtista sia terminata: egli le chiamava «poietiche», che in greco
cava “produttive”; come esempio si servi della pittura.
" anche questa classificazione ebbe delle varianti. Dionisio Trace ,
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scrittore d’epoca ellenistica, aggiunse un’ulteriore categoria, ossia quel-
la delle arti “apotelestiche”, il cui attributo significava “finite”, ciod
“condotte a termine”; ma si trattava, in definitiva, soltanto di un altro
nome per indicare le arti “poietiche”. Il grammatico Lucio Tarreo,
invece, introdusse la sezione delle arti “organiche”, ossia quelle che si
servono di strumenti (“organon” & il termine greco di “strumento”) 1.
La classificazione in tal modo si arricchi, ma sempre a scapito della
sua uniformita.

Cicerone si avvalse di alcune classificazioni delle arti, desunte per lo
pitt dalla tradizione antica greca, ma ne impiegd pure una che, sebbene
facesse riferimento alla ripartizione delle arti in liberali (pi eccellenti) e
ordinatie, sembra una sua elaborazione abbastanza originale. Ponendo
alla base della classificazione I'importanza delle arti, egli le suddivise
dunque in “arti maggiori” (artes maxima), “medie” (mediocres) ¢ “mi-
noti” (rmzimores). Tra le maggior, annoverava la politica e I'arte militare;
tra le medie, le arti puramente intellettuali, ovvero le scienze, ma anche
la poesia e la retorica; tra quelle del terzo gruppo, tutte le rimanenti:
la pittura, la scultura, la musica, la recitazione, latletica. Egli riteneva
dunque le “belle arti” artes minores . Di gran hunga pit importan-
te, dal momento che colse in pieno nel segno, utile anche riguardo a
una ripartizione delle cosiddette “belle arti”, fu un’altra suddivisione
ciceroniana, ossia quella tra arti “pressoché mute” (guast mutz) e arti
“della parola” (n oratione et in lingua) 'S

Al volgere dell’evo antico, Plotino st assunse il compito di fornire
ancora una volta una classificazione delle ard 7. Egli le riparti in modo
abbastanza completo, dividendole in cinque categorie: (1) arti che pro-
ducono oggetti fisici: fa parte di queste P'architettura; (2) arti che lavo-
rane a fianco della natura, quali la medicina o l'agricoltura; (3) arti che
imitano la natura, come la pittura; (4) arti che perfezionano e adornano
le azioni umane, come la retorica e la politica; (5) arti puramente in-
tellettuali, come la geometria. Questa classificazione, la cui apparente
mancanza di un omogeneo principium divisionis non impedisce che,
in realtd, questo vi fosse, ossia che essa procedesse secondo il grado
di spiritualita delle arti, partiva da un’arte puramente matesiale {quale
Plotino considerava 1'architettura) e terminava in un’arte puramente in-
tellettuale {quale Plotino considerava la geometria). Nef suoi propositi,
non era soltanto una classificazione, ma anche una schematizzazione
gerarchica delle arti **.

Riepiloghiamo il precedente elenco delle antiche classificazioni: I'An-
tichitd greco-romana conosceva almeno sette tipi di classificazione delle
artl; la maggior parte di esse contemplava, inoltre, diverse varianti. Ogni
classificazione partiva da basi differenti: (1) quella dei Sofisti era struttu-
rata sulla base del fine delle arti; (2) quelle di Platone e Aristotele sulla
base del rapporto delle arti con la realtd; (3) quella di Galeno sulla base
della fatica fisica richiesta dall’arte; (4) la classificazione di Quintiliano
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hase dei prodotti ottenuti da essa; (5) la prima classificazione di
ne sulla base del valore delle arti, (6) la seconda sulla base del
della parola; (7) la classificazione di Plotino era infine fondata sul
di sprritualitd delle arti.

e queste schematizzazioni distinguevano in senso molto gene-
capacita e le abilitd umane, non specificamente le belle arti.
=:rione diversa & considerare anche queste ultime. Invece, nessuna
este classificazioni riparti le belle arti, nessuna suddivise le arti
:lle arti e artigianato. Al contrario, non costituendo le belle arti
4ppo separato, esse erano disseminate entro le piu disparate
rie di arti.

particolare: {1) nella classificazione dei Sofisti, 'architettura era
-erata ira le arti utili, mentre la pittura tra quelle opposte: tra
coltivate per diletto; (2) Platone e Aristotele ritenevano I'ar-
rura un’arte produttiva e la pittura, al contrario, imitativa; (3)
i liberali (encicliche) comprendevano la musica e la retorica, ma
includevano Parchitettura e la pittura; (4) nella classificazione di
iliano, la danza e la musica appartenevano al gruppo delle arti
che” mentre Parchitettura e la pittura a quello delle arti “poie-
{apotelestiche); (5) Cicerone non considerava arte maggiore nes-
delle belle arti, riteneva arti medie soltanto la poesia e la retorica,
-a rutte le altre belle arti artes minores; (6) nella classificazione
tino, parimenti le belle arti erano divise, ossia alcune facevano
wgrre del primo gruppo, altre del terzo.

Dunque il mondo antico non ha mai preso in considerazione Peven-
che le belle arti, diverse dalle espressioni d’artigianato, costitut-
un gruppo distinto. Certamente vi & una qualche affinita tra la
2 idea di belle arti e i concetti antichi di arti liberali, arti di puro
\ento, arti imitative, arti “poietiche”; tutte queste concezioni an-
rano tuttavia pitt ampie della nozione di belle arti. Alcune arti
, alcune tra quelle piacevoli, alcune tra quelle produttive erano
amente belle arti (nel senso che diamo noi a questa definizione):
& ma non tutte. Né la liberalita, né il diletto, né 'imitazione, né
oduttivit sono caratteristiche atte a definire le arti nel senso mo-
~o {pill stretto) del termine. Lo storico & portato a supporre che
ichi abbiano preso in considerazione tutte le possibilita sensate
sificazione delle arti con questa sola eccezione: la distinzione
s belle artl e artigianato.

I = Suddivisione delle arti Liberali e meccaniche (Medioevo)

T Medioevo ereditd il concetto antico di arte e se ne servi, dan-
urravia una nuova formulazione. La si pud reperire in Tomma-
4 Aquino: egli scrive che larte & «una corretta disposizione della
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mentes (recta ordinatio rationis) ¥, ossia tale da consentire l'opportuno
reperimento di mezzi per una buona realizzazione det propri scopi.
In breve: “arte” & una corretta nozione per quanto riguarda cose che
debbono essere fabbricate (recta ratio factibilium).

Insieme all’antico concetto di arte, il Medioevo mantenne le antiche
classificazioni. Rimase in primo piano fa suddivisione delle arti tra libe-
rali ¢ ordinarie, ossia tra quelle intellettuali e quelle richiedenti lavoro
manuate. Soltanto le prime, quelle liberali, erano ritenute arti vere e
proprie: ars senza attributo significava ars lfberalis. Isidoro scriveva
che T'arte per sua natura & libera {liberale) e diede all’arte ordinaria
la diversa definizione di «artificiumy» (artificium gestu et manibus con-
stat) *, Tuttavia, le arti non liberali suscitarono un interesse maggiore
nel Medioevo, rispetto all’epoca antica; furono pii stimate, non fu
pitt loro assegnato Iattributo dispregiativo “ordinarie”, ma vennero
definite “meccaniche”.

I Medioevo petfeziond un particolare tipo di suddivisione delle
arti che non era stato esperito nell’ Antichita, ossia un’ulteriore suddi-
visione sia delle arti liberali che di quelle meccaniche. Queste ripar-
tizioni avevano la forma di elenchi e repertori. La suddivisione e Ue-
lenco delle arti liberali vennero ideati presto e furono universalmente
accettati. Possedevano un substrato pratico, educativo; facevano fronte
alle esigenze dei programmi scolastici. Le arti liberali erano sette ed
erano suddivise in due branche: la branca delle arti umanistiche (che
ne comprendeva tre), artes rationales o sermonicales, nonché quella
delle arti naturali, reali (che ne comprendeva quattro), artes reales.
Le arti razionali furono dette “del trivio”, siccome erano tre; e quelle
reali “del quadrivio”, poiché erano quattro. Le arti razionali erano
grammatica, retorica e dialettica; quelle reali: aritmetica, geometria,
astronomia e musica. Si trattava delle scienze, non delle arti nel signi-
ficato moderno. Se la musica si trovava in questa tabella, era perché
considerata come musicologia o acustica, conoscenza dei rapporti ar-
monicl tra i suoni,

Ripartizioni ed elenchi delle arti meccaniche apparirono piil tardi,
solranto nel XII secolo. Ne vennero nominate sette, certamente per
analogia con il repertorio delle arti liberali e per simmetria con esse.
Conosciamo due elenchi del XiI secolo. Uno (gi# discusso nel capitolo
precedente) era la ripartizione di Rodolfo di Longo Campo, detto
Ardens ossia “Ardente”, nel suo Speculum Universale 2. Esso com-
prendeva ars victuaria (alimentare), lanificaria, architectura, medicina,
ars suffragatoria {concernente il voto), negotiatoria {commerciale) e mi-
litaria. Questo significa che le arti meccaniche erano divise tra quelle
che servono all’abbigliamento degli uomini, quelle che forniscono loro
un riparo, mezzi di trasporto, che curano le malattie, che regolano lo
scambio dei beni, che difendono dal nemico; erano dunque ripartite
a seconda del fine cui erano dirette.
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/n secondo elenco si riscontra nel Didascalicon di Ugo di San Vit-
2, Quij le arti meccaniche erano suddivise in langficium ('arte di
durre indumenti), armatura (che fornisce un tiparo e strumenti di
ro}, agricoltura, venatio (cloé caccia), navigatio, medicina, rbegtrica.
=510 schema di Ugo incontrd approvazione: nello stesso modo ripar,
X1 secolo, le arti meccaniche San Bonaventura; lo stesso dicasi ds
ert Kilwardby (con I'omissione, perd, della theatrica). Questa stessa
ivisione si trova anche in un manoscritto cracoviano, Quastiones
Isagogen secundum Benedictum Hesse (con questa sola eccezione,
armatura & sostituita da “arte militare”).
Conviene considerare queste tabelle di sette arti come ripartizioni
e arti meccaniche. Si trattava di concezioni indipendenti (su sette
.. soltanto due sono comuni tanto alla tabella di Rodolfo quanto a
la di Ugo); sono, ¢id malgrado, abbastanza simili tra loro e attesta-
in che modo i Medivevo concepisse le arti meccaniche. Un accu-
zo esame di queste ripartizioni rivela come esse non siano complete
esempio, in Rodolfo manca 'arte nautica e in Ugo quella militare).
oena riconoscere che non sono ripartizioni (ossia tabelle complete),
sono dunque classificazioni stricto sensu, bensi una selezione di
s2. Sono ciod una selezione delle sette arti meccaniche pit importanti.
nessun caso, invece, si possono considerare classificazioni delle bel-
i. Nella tabella di Rodolfo, soltanto una, I'architettura, potrebbe
cre annoverata tra questo tipo di arti e, in quella di Ugo, due, l'ar
ra ¢ la theatrica: la prima, in quanto comprende l'architettura, la
wconda, poiché include le rappresentazioni teatrali. .
A questo punto, s'impone una domanda: perché mancano, nei re-
~ereort medioevali, le arti che nof riteniamo le pitt autentiche, quali la
ia, la pittura e la scultura? Esse non compaiono tra le arti iiberzill@,
a quelle meccaniche. La risposta & la poesia non figura, perché il
dioevo la concepiva come branca della filosofia o della divinazione,
Poratoria religiosa o confessionale, ma non come arte. E la pittura
scultura? Tra le arti liberali non vengono comprese, in quanto
‘edono un lavore manuale; ma perché non compaiono neanche tra
arti meccaniche? Eppure dovevano essere ritenute arti, dal momento
sono attivitd che si servono di regole. Non compaiono tra le sette
i meccaniche perché queste sette costituiscono soltanto una selezione
pitt importanti. La scelta delle arti meccaniche venne effettuata
nunto di vista della loro rilevanza pratica, e questa non era grande
pittura e nella scultura; esse dovevano insomma cedere il posto a
=lle arti che servivano a procurare riparo e indumenti, ¢ibo e aiuto
so di malattia, Questo causd il peculiare stato di cose per cui
e attivita, che I nostri tempi ritengono arti nel senso pit stretto
rermine, non furono neppure menzionate nei repertori medjoevali.
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3 — Ricerca di una nuova suddivisione (Rinascimento)

Il Rinascimento mantenne a sua volta la nozione classica di arte.
Ficino defini I'arte una regola produttiva: «Ars est efficiendorum ope-
rum regula». In seguito, gli scrittori rinascimentali, tanto i filosofo
Ramo, quanto il lessicografo Goclenio, ripeterono testualmente la de-
finizione che era stata formulata da Galeno: «Ars est systema preacep-
torume. Insieme alla nozione, si mantenne 'antica classificazione.

Benedetto Varchi, il quale si occupd pitt specificatamente di aleri
umanisti ed eruditd della classificazione delle arti 2, le divise, come |
Sofisti greci, in asti utili e arti piacevoli; ma le suddivise anche, come
Ga.ieno in liberali e ordinarie; come Seneca, in ludiche, giocose e
puerili; come Platone, in arti che si servono della natura come model-
lo e arti che non fanno riferimento a essa; e ancora, come Cicerone,
suddivise le arti in maggiori {grchitettoniche) e minori {subalternate).
Tutte le antiche sipartizioni, dungue, continuarono a essere attuali; e,
per i momento, soltanto quelle.

La maggior parte delle ripartizioni classiche si mantenne a lun-
go. La classificazione desunta dal Lexicon Philosophicon di Rudolph
Goclenio divideva le arti in “principali”, come Iarchitetrura, e “
siliarie”, come la pittura; in “produttive”, come la scultura, e “stru-
mentali” (organica), che si avvalgono delle produttive come strumenti:
Goclenio le suddivise anche in Iiberali e meccaniche, ma le defini
“prime” e “seconde” ¢ le descrisse un po’ diversamente. In particola-
re, chiamé le prime “pure” e le seconde “artigianali”: le prime, erano
volte alla verita e al sapere; le seconde, alla produzione di oggetti
utili. Tutto rimase dunque come prima. Il XVII secolo non soltanto
mantenne le antiche ripartizioni delle arti, ma le moltiplicd secondo
fa concezione tipicamente barocca. Johann Heinrich Alsted, nella sua
poderosa Encyclopaedia , elenco sino a 17 tipi di suddivisione delle
arti. Tra queste, v'era la ripartizione in intellettuali (mentales) e ma-
nuali (manuales, o, secondo Petimologia greca, chirurgicz). Inoltre ve-
nivano distinte tra arti facili e difficili, tra additive (come la farmacia)
e sottrattive (come la balneologia), tra antiche {come 'agricoltura) e
moderne (come la stampa), tra indispensabili (come la pastorizia) e
superflue (come la recitazione), tra oneste (come la pittura) e disoneste
(come la roffianeria). E vi & ancora una decina di altre ripartizioni.
Se qui le si menzionano, non & in virtu dei loro pregi, ma a causa del
loro essere signa terporis. Non occorre sottolineare ulteriormente che
Parte & qui considerata in senso molto ampio, per nulla ristretto alle
sole belle arti e neppure alle arti liberali.

I secoli tra il XV e il XVII, che vanno dal Rinascimento al Baroc-
¢o, sono importanti nella storia della classificazione delle arti per un
aspetto particolare, ossia per il fatto che in questo periodo si giunse
alla consapevolezza che, tra le arti largo sensu, arti quali Ia pittura, la
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irura, la poesia, la musica occupano un posto particolare ed & op-
rruno che siano distinte all’interno della classificazione. Ma i secoli
¢ videro la maturazione di questa consapevolezza non riuscirono a
completa espressione a guesta esigenza: molti furono i tentativi
istinguere artt particolari, arti semsu strictiori, ma nessuno risultd
< disfacente.

Oggi, che le belle arti vengono da lungo tempo considerate a sé
i, e anzi come le uniche vere art, sembra superfluo tentar di spie-
perché sia comparsa 'esigenza della foro peculiarita. Si possono
munque addurre motivazioni di natura sociale: era infatti mutato
olo sociale dell’architettura, della pittura della scultura, e anche
musica e della poesia; era mutato tanto che la loro distinzione
Zivenne un fatto del tutto naturale.

Tuttavia, per isolatle in un gruppo autonomo occorreva stabilire quale
re le unisse e quale le distinguesse dalle altre art, dalle scienze e
prodotti di artigianato. Intorno 2 cio, a lungo non vi fu unanimitd;
sero avanzate (come gid ricordato prima) diverse proposte, che non
2bero perd g grande risonanza, non divennero opinione generale. Gia
a0 dei primi umanisti, il Manetti, aveva cercato d’isolare quelle arti
icolari, che godevano di uno specmle riconoscimento ma avevano
1 utilith pratica, come artes ingenue, ossia arti intellettuali ma anche
striose. La sua proposta, tuttavia, non fu accolta. Allo stesso modo,
venne accettata la proposta d’'un altro umanista, Lorenzo Valla %
s=condo il quale queste arti, che sono «le pitl prossime a quelle liberali»
studendo qui pittura, scultura e architettura), mirano all’«eleganza
1 oggetti» {ad rerum elegantiam spectantes). Parimenti, non furono
zole le proposte degli scrittori cingquecenteschi di distinguere queste
i da quelle meccaniche, definendole «nobili» (Capriano) o «mne-
niche» (Castelvetro). Non vennero accolte le proposte dell’epoca
Manierismo e del Barocco di distinguerle, definendole «figuratives
nestrier) o «metaforiche» (Tesauro). Non furono accettati neppure
srativi del primo Hhuminismo di differenziarle come «piacevoli»
ico, tra gli altri). Fu ammessa soltanto la classificazione che individud
i peculiaritd di gueste arti nella loro bellezza.

A cavallo tra it XvI e il XVII secolo, si affermd una nuova, ampia,
iente classificazione delle facolta artistiche, per opera di Francesco
one. Questa era gia molto vicina alla definitiva separazione delle
e arti, allorché individud uno specifico gruppo di discipline, co-
ito da quelle che non sono basate sulla ragione {come le scienze),
sulla memoria (come la storia), bensi sull’immaginazione 2. Fu
sto, sostanzialmente, il criterio in base al quale si arrivd alla sepa-
rzrione di tale gruppo di arti dalle scienze e dall’artigianato. Bacone,
avia, assegnd alla sfera dellimmaginazione esclusivamente la poesia,
-hé in essa soltanto vedeva I'espressione della fantasia umana. La
ica e la pittura erano per lui qualcosa di ben diverso, ossia era-
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no artes voluptuarize, al servizio del diletto, 'una dell’orecchio, I'altra
dell'occhio: le riteneva dunque abilita pratiche e le inseriva nello stes-
so gruppo della medicina e della cosmesi 7. In definitiva, per lungo
tempo non si giunse a una ripartizione delle arti tale da classificare in
un gruppo quelle che consideriamo belle e le rimanenti in un altro.

4 — Suddivisione delle arti in belle ¢ meccaniche (Uluminismo)

Questa suddivisione venne perfezionata solamente in epoca illu-
ministica. Soltanto allora venne inoltre fissata la definizione di “belle
arti”. Essa era apparsa casualmente un po’ prima: gia nel XvI secolo
era stata impiegata da Francisco de Hollanda (in portoghese suonava
boas artes); nel Seicento divenne pit familiare; alla fine del secolo si
riscontrd nel titolo d’un libro, il cui argomento riguardava la poesia e
le arti figarative, ossia il Cabinet des Beaux-Arts di Chatles Perrault.
Ma si trartava soltanto di un’anticipazione. Solamente verso la meta
del xVIII secolo, Charles Batteux elencd tutto un gruppo di queste
arti e le distinse chiaramente dalle altre. Egli suddivise le arti in belle
e meccaniche. Il suo libro fu pubblicato nel 1747 % con i titolo Les
Beaux-Arts réduits & un méme principe.

I gruppo di belle arti individuato da Batteux ?° era costituito da
cinque arti: musica, poesia, pittura, scultura e danza (pitl precisamente:
Iarte gestuale, I'art du geste). Lautore vedeva la peculiarita di queste
arti nel fatto che fosse loro compito precipuo il piacere, ma anche nel
fatto che imitassero fa natura. Egli suddivise dunque il grande campo
delle arti (concepite tradizionalmente) in belle arti, la cui raison d’étre
risiede nel procurare diletto, e arti meccaniche, la cui raison d'étre &
Putdlita. A queste, Batteux aggiunse un terzo gruppo di arti, definibile
come intermedio, la cul caratteristica & tanto il piacere, quanto l'utilita;
di esso facevano parte I'architettura e 'eloquenza. 1l principio di questa
suddivisione non era nuovo: la ripartizione tra arti al servizio del pia-
cere ¢ al servizio dell’utilit, tra imitative e produttive, risaliva ai rempi
dell'antica Grecia. La novita fu U'introduzione del termine “belle”, per
designare questo gruppo di arti. E ancora piit importante fu 'unione,
afl’interno di un solo gruppo, di arti per molti aspetti tanto diverse,
quali le arti visive, P'arte della parola € la musica.

Si trattd, tuttavia, d’una novitd relativa, poiché Uaffinita tra pitrura
e scultura era nota da tempo; sin dal Rinascimento esse venivano acco-
munate sotto la definizione «arti del disegnos. I Varchi defini pittura
e scultura «una arte sola», All’accostamento di pittura e scultura con-
tribui I'allora tanto popolare w# pictura poésis oraziano. Laccostamento
che meno ci si poteva aspettare fu quello tra queste arti e Ja musica,
sebbene essa fosse nell’Antichita strettamente connessa alla poesia.
Nulla di pit naturale, invece, che si trovasse nel novero I'eloquenza.

8o

io schema di Batteux, compariva sotto questa definizione la lette-
2 in prosa nel suo complesso: «la prosa, ossia I'eloquenza, poiché
¢ ritengo una cosa sola, e la stessa», egli scriveva. _

La ripartizione di Batteux ebbe subito successo. A soli due anni dal-
~ubblicazione, il suo libro comparve in traduzione inglese {non rivista
‘autore): il sottotitolo citava cinque «polite arts», ma non si trattava
o delie stesse dell’originale, bensi di poesia, musica, pittura, ar-
rtura ed eloquenza. Nel 1751, anno della pubblicazione del primo
e dellEncyclopédie francese, la questione della classificazione del-
-1i era ancora irtisolta. Diderot, alla voce “arte” dell’ Encyclopédie,
ntenne ancora la vecchia distinzione tra arti liberali e meccaniche;
iambert, invece, in quello stesso anno nell’ Introduzione (Discours
wminaire) all Encyclopédie, si avvalse gia dell'espressione «beaus-arts»,
1do con questa indicare la piteura, la scultura, architetrure, fa mu-
¢, in un posto a parte, la poesia. Il termine “beaux-arts” passo
rancese in altre lingue, quali Uitaliano, il tedesco, il polacco. In
lese, invece, si provo inizialmente a definirle “polite arts”, oppure,
oposta di James Harris, «elegant arts» %% ci si accordd poi su “_ﬁ-
+5”. In russo, si scelse la dizione “uagiaicnye”, e dunque “eleganti”,
rtosto che “belle”.

La comunita scientifica dell’epoca accolse la concezione di Battenx,
con una variazione: non riconobbe il terzo gruppo ¢ incluse I'ar-
rtura e Peloquenza tra le belle arti. Gia Johann Adolf Schlegel,
duttore tedesco di Batteux, aveva reclamato tale modifica. Se Bat-
non aveva incluso l'architettura e Ueloquenza tra le belle arti fu
ché, distinguendosi queste, oltre per la beilezza, per imitazione
natura, riteneva che Parchitettura e Veloquenza non rispondesse-
z tale requisito. 1 posteri non gli prestarono ascolto: non & questo
ico caso in cui una idea abbia prodotto un effetto diverso da quello
icato dal suo autore. La classificazione delle arti prospettata da
Zarreux ¢ entrata nella teoria europea det saperi disciplinari, ma in fos-
itt elementare: non tripartita, bensi bipartita, semplicemente come
ione tra belle arti e arti meccaniche. Dopo l'inclusione di archi-
ra ed eloquenza, le belle arti divennero sette, come le arti liberali
zccaniche di un tempo. Il numero delle arti era, in teoria, meno
sbile, rispetto al loro repertorio, ricorrevano costantemente negli
irtori del XV secolo tre arti definite visive {architettura, scultura
irrura), unitamente a poesia e musica; queste st trovavano quasi ex
7o tra le belle arti, mentre i rimanenti due posti venivano coperti
cari modi: dall’eloquenza, dal teatro, dalla danza, dal giardinaggio.

La ripartizione di Batteux non fu la trovata di un genio. Era stata
arata da lungo tempo. Numerose furono le suddivisioni simili for-

¢ in precedenza, che non ebbero la fortuna che incontrd quella
atteux. Questa perd si diffuse e portd a una trasformazione radi-
persino della nozione stessa di arte. E, sebbene non sia stata la
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trovata di un genio, fu evento piu significativo nella storia europes
della classificazione delle arti. :

Le belle arti, les beawc-arts, occuparono allora la posizione privile-
giata tra le arti che tempo prima avevano avuto le arti liberali, le arfes

fiberales. Ora le belle art si contrapponevano alle meccaniche, come un
tempo a queste ultime si erano contrapposte le liberali. Sulzer chiamer:
ora le arti diverse dalle belle «ordinarie» (gemein), come un tempe
venivano dette quelle diverse dalle liberali. Eppure, 'ambito delle art
meccaniche {0 ordinarie) aveva subito un mutamento, poiché non ap-
partenevano pitt a esso la pittura, Ia scultura, Parchitettura.

Dopo la definitiva separazione delle belle arti, si giunse rapidamente
all’atto successivo: fe artl isolate come “belle” vennero riconosciure
come le uniche vere arti e Pappellative di arti comincid 2 essere usa-
to soltanto per esse. Chi parlava di “arte” aveva in mente una delle
belle arti (cosi come, nel Medioevo, “arte” significava arte liberale}.
Nel mondo dell’arte non cambié nulla, ma nel mondo del linguaggio
dell'arte si determing una svolta. [l termine “arte” si restrinse di signi-
ficato. Eo ipso mutd anche il senso della definizione “classificazione
delle arti”. Ora, con questa voce, si comincio a intendere esclusiva-
mente la classificazione delie belle arti. S'inizid, nello stesso tempo, =
intendere le classificazioni dei prodotti dell’arte (cio¢ delle opere d’arte}
nel modo in cul venivano precedentemente concepite le classificazioni
delle abilita.

LTlluminismo si assunse e portd a termine un compito ancora pitt
generale della ripartizione delle arti, cioé la suddivisione di tutta la
produzione umana. In tale suddivisione, ['arte e il bello ottennero dei
posti di spicco. Cio risaliva alla filosofia antica, specificatamente alla
suddivisione aristotelica delle attivith umnane in teoretiche, pratiche e
poietiche. Queste furono ora ripartite in attivitd di conoscenza, azione,
produzione. In altre parole, furono distinte in scienza, moralita, bel-
le arti. Gli Inglesi accettarono subito questa suddivisione, mentre in
Germania essa fu sviluppata da Kant, i quale contribui enormemente
alla sua diffusione e al suo consolidamento.

LTHuminismo, suddividendo le arti in belle e meccaniche, poco
s’occupd invece di un’ulteriore ripartizione delle prime. Con un’ec-
cezione, tuttavia, unica ma considerevole: separd le arti letterarie da
quelle visive, le “belle lettere” dalle “belle arti”, le &elles lettres dai
beaux-arts. Vi fu una certa fluttuazione: le belle lettere o venivano in-
cluse (proseguendo nella linea di Batteux) tra le “belle arti”, intese nel
senso pill ampio della definizione, oppure ancora venivano considerate
come gruppo distinto di arti non meccaniche. LTlluminismo si rese
conto della profonda dualita dell’attivita artistica, della differenza tra
la produzione di parole e la produzione di oggetti. Si schierd contro
la parola d’ordine di modellare una forma d’arte su di un’altra, contro
Vut pictura poésis e Vut poésis pictura. Come in passato, gia nell’epoca
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imentale di Leonardo, Dolce, Varchi, anche ora vi furono decisi
rori della separazione delle arti poetiche e visive in Shaftesbury,
dson, Dubos, Harris ¢ Diderot *'. Lintervento pit risoluto ed
& fu quello di Lessing nel Laocoonte: «La pittura, come puse la
si avvale di vari segni: i segni caratteristici della pitrara sono le
= ¢ i colori nello spazio, i segni della poesia sono suoni articolati
1po. | segni della pittura sono naturali, i suoni della poesia sono
ri. [...] La pittura puo illustrare oggetti esistenti 'uno accanto
:z0 nelio spazio, mentre la poesia puéd descrivere oggetti che si
zono nel tempo» 2, In tal modo, secondo le parole di Goethe,
ve chiara la differenza tra arte visiva e arte verbales» .
*/ella convinzione che ci fossero tuttavia, tra questi due tipi di arti,
non meno che differenze, Moses Mendelssohn ** reclamé un
o trattamento per tutte le arti; e, dal 1771, Johann Georg Sul-
* cercd di tradurre in atto indicazione di Mendelssohn. Goethe {in
recensione al libro di Sulzer pubblicata quell’anno) derise questa
i unire cose ranto diverse, come egli le giudicava . Precisiamo:
Jelssohn e Sulzer non contestavano la suddivisione delle arti in
e lerterarie, soltanto non vedevano una differenza tanto profonda
= arti cosi distinte. Questo & un buon esempio per comprendere
= divisione delle arti pud essere, e fu, concepita in modi diversi.
ome accadde per altre questioni di estetica nel XVIII secolo, 'ulti-
=arola spettd a Kant. Nella Critica del Giudizio egli propose quasi
ancio di cid che il secolo aveva concluso riguardo alla suddivi-
delle arti. Distinse, tra le arti, le belle, ma lo fece in modo com-
»: suddivise le arti in meccaniche ed estetiche, e queste ultime
ra in piacevoli e belle. Riparti poi ulteriormente le belle arti, e lo
» pitt di un modo. Le suddivise, alla maniera platonica, in arti
veritd e arti dell’apparenza, annoverando tra le prime l'architet-
& tra le seconde la pittura. Le riparti ancora in arti che hanno a
fare con oggetti esistenti in natura e arti che trattano con oggetti
srodotti dall’arte. Nella piti originale tra le suddivisioni, invece,
nse tanti tipi di arte quanti sono i modi, accessibili a un individuo,
orimere e trasmettere pensieri e sentimenti, Egli riteneva che tre
i mezzi: le parole, i suoni e 1 gesti; a essi corrispondono tre tipi
~elle arti; della parola si servono la poesta e P'eloquenza, dei suoni
usica, e det gesti la pittura, la scultura e Parchitettura.

= . Suddivisione delle belle arti (Etd contemporanea)

Nel corso dell’Otrocento si attese alla classificazione non meno che
srecedenza; ma, dopo la rivoluzione settecentesca della nozione di
ie classificazioni che si sono tentate delle arti si sono rivolte al
ss0 pit ristretto del termine: quello di “belle arti”.
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Al¥inizio del secolo, queste classificazioni si distinguevano per via
d’un metodo particolare. Punto di partenza delle ripartizioni pitt an-
tiche erano state sostanzialmente le arti realmente praricate, il metodo
era la comparazione di quelle, lo scopo era il loro ordinamento. T si-
stemi della filosofia idealistica del XiX secolo avevano invece sollevato
la questione della distinzione delle arti partendo da un altro punto
di vista, con un metodo e uno scopo diversi: punto di partenza fu il
concetto di arte, il metodo la suddivisione delle arti, lo scopo la sco-
perta delle loro differenze. Si trattava d’un procedimento a priori, cosi
come in precedenza (generalmente) era stato empirico. In realtd, ogni
classificazione presenta una doppia base: si fonda su dati empirici e su
considerazioni di tipo teorico; ma ora il centro di gravitd venne a spo-
starsi radicalmente. Le classificazioni a priori fecero la loro comparsa
gia nella generazione successiva a quella di Kant. Schelling, in modo
tanto splendide quanto poco efficace, classifice le arti secondo i loro
rapporto con l'infinito; Schopenhauer, secondo il loro rapporto con la
volonta, elemento che sara la struttura portante della sua metafisica.
Libelt, nel suo libro Estetica ovvero scienza del bello ¥, non soltanto
uguaglio le classificazioni tedesche delle arti, ma persino le superd
in artificiosita e arbitrarietd. Egli divise le arti secondo I'ideale verso
cui tendono e che pud essere un ideale di bellezza, veritd o bene; le
suddivise, inoltre, a seconda se a tale ideale danno forma nello spazio,
nel tempo oppure nella vita. Da cid trasse la seguente ripartizione:

Architettura — da forma
. . all'ideale dei bello
L Art _formah Intaglic o scultura e i forma .
o visive allideale del vero nello spazio
Pittura — da forma
all'ideale del bene
Musica — da forma
. At . all’ideale del bello
- ATH NATEAUVE | Piagiy — di forma
o visive allideale del vero | €1 1600
Eloquenza — da forma
all'ideale del bene
Idealizzazione — di forma
1 Arsi della patura al}’ideale del belle
. i Educazioneestatica gﬁfg; :]12 del vero nella vita
Idealizzazione — da forma’
all'ideale del bene

~ Conviene ancora aggiungere che I'ambito chiamato da Libelt «idea-
Hzzazione della naturas si suddivideva in tre parti:
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rdinaggio, o abbellimento della natura stessa;
Shigliamento, o abbellimento del corpo;
Tiecorazione, o abbellimento della vita.

i3 che fece Libelt (e con lui altri studiosi d’estetica della sua epo-
~ud essere cosl caratterizzato: essi ricercarono ragioni non evidentd
oiegare le evidenti differenze tra le arti. Uaveva fatto Hegel stesso
srecedenza, poiché gia nel 1818 8 aveva esposto la sua tanto nota
Scazione delle ari in simboliche, classiche e romantiche. Tuttavia,
sliare era essenza di questa suddivisione: essa confrontava non i
ri delle arti, bensi lo stile, che emerge progressivamente in tutzi
eri. Fu un’idea fertile: di i 2 un secolo ¢ mezzo, molte similari
ioni storiche vennero formulate. Ma si trattd dell’esecuzione di
-ompito diverso, rispetto a quello a cui la classificazione delle arti
1 cercato di adempiere da secoli.
1 grandi sistemi si esaurirono verso la meta del XIX secolo e pre-
il loro posto indagini piit empiriche. Le classificazioni basate sul
=puto delle possibilita divennero di nuovo criterio di ordinamento
e arti effettivamente praticate. All’avanguardia, negli studi d’este-
erano all’epoca i tedeschi. Nel campo della classificazione delle
¢li autori tedeschi diedero prova di non poca ingegnosita. Vi era-
dei precedenti: le ripartizioni di Kant, e anche quelle di Friedrich
odor Vischer ¥, il pitt versato tra gli hegeliani in estetica, colui il
=, considerando le arti realmente sviluppatesi, le suddivise secondo
~o d’'immaginazione che le caratterizza: essa & imitativa nelle arti
ve, produttiva netla musica e, come ribadi, «poetica» in poesia.
Nella seconda meta del XIX secolo, le (belle} arti vennero suddivise
ari modi. Si fecero distinzioni tra arti che si rivolgono alla vista ¢
= che si rivolgono all'udito, tra arti produttive e imitative; tra gestuali
mobili; tra quelle che esigono {come la musica) degli esecutori e
ie {come la pittura) che non ne hanno bisogno; tra arti che mettono
mostra contemporaneamente tutte Je parti di un’opera e arti che si
seraggono nel tempo, come la musica o la letteratura; tra quelle che
‘rano associazioni ben definite, quali fa pittura o larte del linguag-
& quelle che suscitano associazioni indefinite, come la musica. In
o, con Iavvento di nuove correnti, si comincid a dividere le arti
zurative e non figurative, ossia, come furono pure dette, in concrete
atte, semantiche ¢ asemantiche, Impiegata in modo particolar-
re diffuso fu la distinzione tra arti pure e arti applicate. Questa fu
sppia di definizioni tipica dell’Ottocento, cosi come un tempo lo
.o state quella di arti liberali e arti ordinarie e, in seguito, quella
berali e arti meccaniche, in certo qual modo essa fu, anzi, un’eco
= precedenti. :
Vennero impiegati, in queste distinzioni, vari fundamenta divisionis:
w suddivisero le arti a seconda dei sensi a cui si rivolgono, a seconda
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della loro funzione, dei metodi d’esecuzione, dei modi di funziona-
mento, dell'uso che se ne fa, degli elementi artistici. Le distinzioni si
diffondevano rapidamente, divennero un bene universale e anonime.
Infine, avvenne una cosa singolare: nonostante i diversi principi da cui
partivano le varie classificazioni, simili erano le conclusioni, ossia le arti
si suddividevano negli stessi gruppi, come se la distinzione fosse incon-
futabile e fosse discutibile soltanto il suo principio di base. Cid trovo
chiara espressione nella tabella tracciata nel 1906 da Max Dessoir .

Arti spaziali Artl temporali

Arti immobili Arti gestuali

Arti che si servono Arti che si servono

di immagini di movimenti e suoni

Scultura Poesia ﬁrzg inimarve
Piitura Daira rii rappresentative

Arti che ispirano
associazionl determinate

Arti produttive
Architettura Musica Arti astratte

Arti che ispirano
associazioni indeterminate

Non di meno Dessoir, all’epoca una vera autorita nel campo dell’e-
stetica, concluse la sua revisione della classificazione con una chiosa
pessimistica: «Pare che non esista un sistema delle arti tale da sod-
disfare tutte le esigenzes (Es scheint kein System zu geben, das allen
Anspriichen geniigte).

Comunque i tentativi di classificazione non cessarono. Nel 1909 Jo-
hannes Volkelt ' avanzo persino alcune proposte, se non nuove, per lo
meno d’ingegnosa formulazione: egli distinse arti di contenuto oggettivo
e arti di contenuto soggettivo (Kinste mit dinglichem und mit unding-
fchem Gebalt), arti formali e arti gestuali (Kiuste der Geformbest und
der Bewegung), art effettivamente corporee e arti apparentemente tali
(Wirklich-kirperliche und schein-kirperliche Kiinste). Nello stesso anno,
lo studioso polacco d’estetica K. E Wize (in un testo tedesco) propose
una ripartizione delle arti in visive, sonore e gestuali. L'Encyclopadia
Britannica nel 1910 suddivise tradizionalmente le arti in imitative e non
imitative; in liberali e non liberali; in arti di forma, di movimento, di
espressione (shaping, moving, speaking). Uno del maggiori psicologi te-
deschi, Oswald Kilpe, nel 1907 *# ritorné invece alla ripartizione ancora
pit semplice: quelia in arti ottiche, acustiche e ottico-acustiche. Fu come
una rinuncia all’attivita filosofica in favore dell’opera di classificazione.
Cid nonostante, il distacco della poesia dal teatro (il quale si trovava
in una classe diversa} e if suo inserimento nello stesso gruppo della
musica rivelavano I'insufficienza di una classificazione tanto semplice.
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4 partire dalle guerre mondiali, la questione della classificazione
arti passo in secondo piano, tuttavia sempre nuovi tentativi con-
vano a venir fattl in materia € sempre nuovi principl venivano pro-
i. La Germania ora non era piu il centro principale d’estetica e di
a dell’arte. In Francia, un insigne pensatore, che scriveva negli anni
11923 e il 1939 sotto lo pseudonimo di “Alain” #, in modo del
s0 originale suddivise le arti in social e individuali: tra queste ultime
overava la pittura, la scultura, la ceramica, parte dell’architettura,
c1eneva che si spiegassero interamente nel rapporto dellartista con
nzsetto realizzato, senza nessun bisogno di considerare il corrispettivo
rema di rapporti interpersonali. Etienne Souriau # suddivise le arti in
riche e ritmiche, Negli Stat Uniti, Susanne K. Langer #* proponeva
distinguere le arti a seconda del tipo di illusione che procurano.
mas Munro # siparti le arti in vario modo, tra I'altro le suddivise
cometriche e biometriche, ossia distinse quelle operanti con figure
tte da quelle operanti con forme viventi. L. Adler distinse le arti in
mediate, alle quali non servono strumenti, e mediate, che si servono
rumenti. Questa suddivisione & insieme semplice e macchinosa: da
210 vi sono le arti visive, dall’altro quelle acustiche; da una parte,
lle “apollinee”, dall’altra quelle “dionisiache”; questa linearita venne
avia inficiata dall’aver trascurato strumenti musicali e libsi e aver
110 musica e poesia al rango di mere arti vocali. In Polonia J. Ma-
7 sviluppando i motivi della fenomenologia di Roman Ingarden,
:ddivise fe arti a seconda degli “strati” che comprendono.

Caratteristica di alcuni tentativi in questo campo & la proposta
: diverse classificazioni da parte di uno stesso scrittore; cosi fecero
zssoir, Volkelt, Munro. Non vi & tuttavia in questo, nulla di nuovo:
- stato cosi sin dai tempi di Platone, Plotino € Cicerone. Aristotele

ceva che le arti si distinguono tra loro per molti aspetti, tanto per
modo, quanto per i mezzi e Poggetto della produzione, e ognuno di
es1i aspetti conduce a una loro diversa ripartizione. Nessuno, circa
# numero delle suddivisioni, ha eguagliato Alsted. Lo stesso Kant ha
-zrimentato parecchie classificazioni.

Tale pluralismo & un modo discreto per risolvere le difficolta causa-
== dalla divisione delle arti. Non si tratta, tuttavia, di un atteggiamento
ico dei nostri tempi, i quali propendono piuttosto per le soluzioni
eme, prive di moderazione. Vogliono avere tutto oppure niente:
vare ad un’unica classificazione definitiva o rinunciare del tutto 2

Tra fe classificazioni contemporanee delle arti, si registrano quelle
hanno aspirazioni massimalistiche, che vanno persino pin lontano,
o questo aspetto, di quelle offerte dai filosoft idealisti del XIX se-
o. Tra queste, la pitt nota & la classificazione del filosofo francese
iriau %, Fgli distinse le arti in quelle che operano con la linea, il
ime, il colore, la luce, il movimento, i suoni articolati e inarticolati;
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siportando cosi nuovamente il loro numero a sette, il favorito nel M
dioevo. Ma, in questo caso, raddoppiato, perché in ognuno dei s
campi Souriau ammette due possibilita: arte astratta e arte che imira
reaita; egli, ad esempio, distingue Ia pittura “pura” dalla pittura f
rativa e, accanto alla musica (nell'accezione consueta), pone la mus
descrittiva quale arte separata. Questo sistema costituito da quattor
arti & rappresentabile graficamente in forma circolare, cioé con

figura chiusa, e ha la pretesa d’essere una classificazione non soltar
delle arti artualmente praticate, ma di tutte quelle possibili; si pud dis
che si tratti di una classificazione ad accrescimento, nella quale dev

trovar posto tutte le arti possibili, e dunque anche quelle del furur
Souriau intendeva prevederle: non senza motivo diede infatti 2 uno &
suoi libri il titolo L'avensr de Pesthétigue. Ma quale prezzo ha pag
per questa costruzione: non soltanto, in essa, la “musica descritriva

separata dalla musica, ma, accanto alla letteratura, & scaturita un’arte &

pura prosodia, che non esiste e non si sa se mai esisterd.

Di simpatia maggiore gode, ai giorni nostri, la concezione diame-
tralmente opposta, ossia quella minimalista, che mette in dubbio il ve-
lore scientifico, 'utilita e la realizzabilita di una qualche classificazions
delle arti. Si registra Popinione (Huisman ), e questo persino nells

cerchia di Souriau, che nella ripartizione delle arti «sia difficile evita. .

re lartificiosita». Questa concezione pessimistica trova sostegno negl
scarni risultati ottenuti dopo sforzi secolari, ma anche nelle diffcol:
con le quali si scontra ogni tentativo di classificazione. Gli ostacoli
principali sono due.

E impossibile una soddisfacente classificazione delle arti perché nos

¢ ben determinato il loro ambito, non vi & accordo circa che cosa sia &

che cosa non sia Parte, quali attivita e quali produzioni umane conviens
annoverare tra le arti ¢ quali no. Vari eriteri vengono adoperati, e i
fatto che cid che & arte secondo un criterio non lo & secondo un altre
determina perplessitd intorno all'ambito delle arti. Se, per far rientrare
nell'arte una creazione umana, si richiede soltanto che procusi piacere.
cio significa che anche un profumo & un’opera d'arte; ma non lo & pis,
se all'opera d’arte si richiede anche un contenuto spirituale. In gene-
rale, si annoverano tra le arti soltanto quelle che hanno una propria
denominazione autoroma, una propria tecnica, esecutori loro propri,
un ruolo sociale; questo procedimento pud perd portare alPesclusione
di alcune arti.

Se ¢ difficile stabilire che cosa sia Parte, ancora pidt arduo & de-
terminare che cosa sia un’arte particolare. Secondo Aristotele, tragedia
¢ commedia erano due arti differenti, cosi come il suonare il flauto e 1
suonare la cetra, perché necessitano di strumenti diversi, di diverse ca-
pacita. Durante i Rinascimento, Fintaglio era considerato un’arte diversa
dallo scolpire statue in pietra, dal fonderle in bronzo, dal forgiale in
cera; ognuna di queste arti aveva una denominazione sua propria, non
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: una comune. Come potevano essere irattate come un'arte unica,
wento che impiegano una tecnica diversa, usano diversi mate-
Gia Alsted aveva riportato a un’unica arte il lavoro della pietra
o del metallo, nondimeno vedeva ancora quattro arti different
= not osserviamo la sola “scultura”. Se il campo della scultura &
mirazo, quello della pittura & stato pit volte ampliato. In epoca
venivano incluse in ambito pittorico le rappresentazioni teatrali,
e di archi trionfali, i castra doloris, 1 fuochi d'artificio, persino
naggio. Come classificare allora le arti, se il loro ambito ¢ le
4 confine tra lore sono solo una questione convenzionale, e le
1zloni mutano?

a1 soltanto le denominazioni delle arti cambiano significato, ma
& @ ampliano il loro campo d'azione le arti stesse. Attualmente\,
o alla pittura figurativa, & presente quella astratta, lo stesso puo
iella scultura; e pittura e scultura sono sempre state considerate
ative: quindi la ripartizione stessa delle arti in produttive e
urtive & oramai messa in dubbio. )

sse, futtavia, in questa catastrofe di classificazioni, alcune di esse
wno essere salvate. Innanzi tutto, quella tra arti oggertuali ¢ arti

odierno mondo dell’arte, rende problematica una qualche clas-
one Vintenzionale mancanza di omogeneita tematica, la conta-
one, all’interno di un’unica opera, di elementi diversi, Connegsi
manifesta attinenza cosi come sono connessi nella vita», ossia,
izare Apollinaire:

orre art moderne

nt souvent sans Hen apparent comme la vie
sons les gestes les couleurs les cris les bruits
ssique la danse acrobatie la poésie la peinture
‘=5 cheeurs les actions et les décors mukiplex .

£ comungue indubbio che alcune arti mostrano le_ cose, mentre
Iz suggeriscono soltanto, con Pausilio di segni linguistici. Da mol-
si & accorti di tale differenza e, in epoche diverse, si & scritto
ssa. Cicerone contrapponeva alle arti “mute” le arti “verbali”.
“Agostino scriveva che in un modo si presenta 'immagine, in un
o scritto: «aliter videtur pictura, aliter videtur litters». Soltanto
~2siz, unica tra le arti, & creativa: cosi sosteneva Macle] Kazimierz
iewski (1595-1640), contrapponendo queste due sfere artistiche.
w0 la poesia & prodotto della fantasia, nessuna delle altre arti: cosi
generi di arti erano separate da Francesco Bacone. Il dualismo
2rti concrete e verbali fu enunciato, nel XVII secolo, mediante la
pposizione tra beaux-arts e belles-lettres. Goqthe scriveva (_:he tra
plastiche e quelle letterarie vi & «un abisso gigantesco» (eme un-
e Kluff). Similmente si pensava nel XTX secolo; von Hartmann ¥

5
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distinse due tipi di arti; quelle di percezione e quelle d’immaginazione.
Questa stessa ripartizione aveva in mente Munro 2, quando suddivise
le arti, secondo «il modo in cui vengono trasmesse» (of transmission),
in arti che mostrano gli oggetti e arti che solamente li suggeriscono.

Questa divisione delle arti in concrete e verbali pud essere conside-
rata I'esito modesto ma certo dei numerosi tentativi di classificazione
nel settore. Del resto, questi tentativi non si sono comunque protratt
cosl a lungo: la separazione delle belle arti dalle altre ha occupato due
millenni, ma la loro suddivisione & incominciata realmente soltanto
nel XVIH secolo.
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— L'Arte: storia del rapporio lra arte e poesia

Aliter enim videtur pictura, aliter videtur litterz.
Sant’Agostino

¢ Le ddee nostre ¢ quelle dei Grect sullarte

Poesia”, “musica”, “architettura”, “plastica” sono tutti termini di
ve greca, assimilati dalle lingue moderne per indicare le arti. Dagli
i Greci erano usati perd prevalentemente con un altro significato,
senere pill ampio, non limitato alla sfera artistica.

‘Moinows”, da cul proviene “poesia”, denotava presso 1 Greci ori-
iamente una produzione in genere (da “mowgv”: fare, produrse) e
to in seguito il significato del termine si restrinse 2 indicare una
iz=one di genere partlcclare ovvero quella di versi. Analogamente
, da cut deriva “poeta”, originariamente indicava qualsiasi
rore L. ° ‘Movotkf” denotava qualsiasi attivitd patrocinaza dalle
se ¢ arte del suoni era soltanto una di queste. “Movoikds™ era cosi
me con cul si chiamava non soltanto il musicista, nel senso odier-
13 pit estesamente qualsiasi uomo veramente istruito, di profonda
ra, intenditore delle arti a capace di praticarle . “Apyrréxmov”
g _esponsabﬂe della produz1one contrapposto al lavoratori suoi
rdinati, mentre apxrcsmovmn aveva un analogo significato piil
‘o di “scienza o arte maestra” 2.

soltanto con i tempo che queste espressioni greche di significato
vasto come “creatore”, “istruito nelle arti”, “direttore delle ope-
anno subito un processo di riduzione e specificazione che le ha
nate in determinati settori astistici: la prima venendo a indicare
ta, la seconda 1l musicista, la terza architetto. Allo stesso modo
produzione” si & cominciato a intendere la poesia, con “istruzio-
a musica e con “arte maestra” I'architettura.

rima che cid avvenisse, i Greci non disponevano di termini spe-
per definire i vari ambiti di quelle arti che pure costituivano il
:o della loro cultura. Non §i possedevano perché non ne avvertiva-
necessitd; perché non si servivano neppure di concetti analoghi 2
odierni di poesia, musica, architettura, arti visive. A noi questo
ra incredibile, talmente siamo abituati a essi: lf usiamo in con-
azione al punto che ci sembrano quasi determinati dalla natura,
z indispensabili per definire i fenomenti artistici. La storia perd
dica che tali nozioni non erano indispensabili: proprio i Greci,
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che tanto hanno fatto per le arti, non le utilizzavano ai tempi in cui .

la loro creativita era ail’apice. Ancora nel periodo dei grandi tragici,
del Partenone, di Fidia e di Prassitele, se ne servivano poco, nel loro
sistema concettuale non ricoprivano neppure approssimativamente il

ruolo che rivestono attualmente. Questo non vuol dire peraltro che

le concezione greche sulle arti non fossero pienamente sviluppate, si-
gnifica semplicemente che differivano dalle nostre.

Sebbene la nostra arte derivi in linea abbastanza diretta da quella
dei Greci, quest’ultima, come pure i rapporti artistici e di conseguen-
za anche le opinioni sull’arte, non era uguale alla nostra. Tanto per
cominciare lo schema delle arti era diverso. Non esistevano in epoca
classica alcune delle divisioni dell’arte oggi molto diffuse. T Greci non
avevano poesia scritta, ma soltanto parlata, o, pilt propriamente, can-
tata. La loro musica, sebbene facesse uso di strumenti, era essenzial-
mente vocalica, non avevano una musica strumentale pura *. La loro
architettura comprendeva templi, costruzioni adibite alla custodia di
tesori, eventualmente porte di citta e edifici pubblici, ma non com-
prendeva le abitazioni civili.

Divessa era anche la suddivisione del lavoro artistico. Determinate
arti oggi praticate separatamente erano unite e ritenute una sola dai
Greci. Cosi era, ad esempio, per la musica e la danza: generalmente
era sufficiente un solo termine per indicare entrambe. E anche quando
limitarono l'espressione “musica” all’arte dei suoni, il pitt delle volte
vi facevano rientrare anche la danza. Da tali aggregazioni derivavano
giudizi che a noi paiono paradossali, del tipo che la superiorita della
musica sulla poesia deriva dall’agire della prima su due sensi (I'udito
e la vista) anziché su uno solo (I'udito) °.

Per converso, determinati ambiti artistici, oggi considerati correlati,
erano separati, in quanto realizzati da specialisti diversi. Ad esempio,
gli artigiani che costruivano 1 templi non costruivano le abitazioni
civili. Prima del periodo ellenistico, ossia prima del 11T secolo a. C., in
Grecia non esistevano palazzi, ma soltanto edifici meramente funzio-
nali, privi di aspirazioni monumentali e decorative, con un livello di
rifinitura completamente differente da quello dei templi. Erano anche
eseguiti da artigiani diversi. Differivano il lavoro e i materiali. Non vi
erano punti di contatto tra questi due generi di costruzione ¢ nulla
di strano quindi che non si sia creato allora un concetto generale di
architettura comprendente entrambi. Rapporti analoght vigevano nel
campo della scultura, della musica o della letteratura: ovunque gli
esecutori erano suddivisi in gruppi pilt ristretti, ovunque mancavano
contatti tra tali gruppi e di conseguenza mancavano i corrispondenti
concetti generali.

Se il sisterna delle arti dei Greci era diverso dal nostro, 2 maggior
ragione erano differenti le loro concezioni artistiche. Differenti in un
duplice modo. In primo luogo essi tendevano ad avvicinare tra loro
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Zenomeni artistici in modo diverso da come facciamo noi moderni. Ma ¢
unto in questo che consiste la formazione di concetti: nel porre Pu-
=0 secanito allaltro determinati fenorpeni e non altri, € unirli in un’unica
sione. La lingua ai Greci pareva soprattutio connessa alla melodia e al
10, per cui Je arti che agivano per il tramite di tali mezzi, quelle della
2rola, della musica ¢ della danza, dentravano in un unico concetto. Per
- Greci la tragedia o la commedia, essendo un insieme di parole, musica
= danza, non erano meno vicine alla musica o alla danza che alle artd
amente verbali. Per loro, in modo completamente diverso dal nostro,
ragedia e la commedia erano concettualmente connesse in maniera
almente stretta alla musica o alla danza e all’epica o alla lirica.

In secondo luogo, in campo artistico i Greci attribuivano at con-
=zozi un grado di generalizzazione diverso da quello dei moderni. In
muesto consiste forse la differenza maggiore tra i due sistemi concet-
Ii, Pantico e il moderno. I Greci infatti per molto tempo hanno fat-
: meno di quei concetti molto generali da noi estremamente diffusi
renuti necessari, quali poesia, musica, arti visive, architettura ¢. Essi
ponevano, a dire il vero, di un concetto ancora pill ampio, quel-
zenerale di “arte”; ma non era identico al nostro. Oltre a questo
~¢rd 81 servivano in genere soltanto di concetti di minore estensione,
come “epica” o “ditirambica”, “suonare il flauto” o “suonare la lira”.
%ncora Aristotele, enumerando le arti imitative, distingueva tragedia
= commedia, lirica, epica e ditirambica, invece di riunirle in un unico
weetto di poesia. Allo stesso modo menzionava I'“auletica” e la “ci-
edica”, senza unificarle nel concetto di musica, come oggi farebbe
ungue 7. Similmente i Greci non riunivano in uno solo concetto le
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sculrure eseguite in pietra e quelle fuse in bronzo: si trattava di due
zrti diverse, realizzate con procedure e da uomini diversi, e che solo
rorruitamente potevano convivere in una stessa persona 2.

Tale sistema concettuale non era casuale: traeva origine da una pit
‘zida suddivisione del lavoro tra gli artisti, e ancor pitt da un modo di
endere 'arte diverso dal nostro. I Greci guardavano Parte dal punto
: vista deilattivita dell’artista, e non delle esperienze dello spettatore
« dell'ascoltatore. Cadeva cosi il principale fattore d’unione delle arti
imaneva soltanto la loro variet, ogni arte facendo uso di materiali
- & mezzi diversi ed essendo praticata da diversi artigiani.

Se si confrontasse quindi questo sistemna concettuale dell’arte con i
wro, si potrebbe dire che i Greci possedevane 'apice della piramide
2 base: il primo costituito dal concetto di arte, la seconda da una
‘e di concetti molto specifici e ristretti. Non disponevano invece dei
1 intermedi, di cui il pensiero moderno fa maggiore uso. Vedremo
seraltro pill avanti che Papice del sistema greco era diverso da quello
sistema odierno, in quanto, a essere precisi, il loro disponeva non
41 uno ma di due vertict.

In ragione del sistema concettuale greco apparivano legittime tesi
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in quanto opera dell'uomo; (b} alla conoscenza, In quanto
ca; (¢) alla pratica, in quanto attivitd produttiva; {d) al caso,
-nalizzata ed esperta; (e) all’esperienza, in quanto provvista
Jlesso di regole generali ™.

idea dell’arte non ci & estranea; da noi perd raramente conl-
questo nome, quanto piuttosto sotto guello di “mestiere”.
nostra accezione & in realtd un’abbreviazione di “belie
concetto pitt ristretto, che copre soltanto parte dell’esten-
nozione greca, Per questa i Greci non disponevano di alcun
anto non differenziavano, come vedremo, una simile classe

che per noi, operanti con un sistema differente, risultano paradass
li. Il paradosso maggiore & che settori di produzione artistica che
riteniamo sotredivisiont di una sola arte, per 1 Greci non rientrav
affatro in un genere comune. Cid concerne in particolare le art
e la poesia. Le prime, secondo loro, tientravano nel genere “are”.
Ia seconda no.

IR

pravy

2 — I concetto di arte

La diversa classificazione della poesia e delle arti visive, operata
Greci, si riflette con maggiore evidenza nella differente coliocaz:
sociale del poeta e dell’artista. E alquanto superfluo, riguardo 2
far riferimento alle teorie dei filosofi, giacché si trattava di convin
ne per lungo tempo pienamente condivisa dall'intera comunita.
solo in epoca arcaica, ma ancora nel V e persino nel 1V secolo a.
oli artisti erano considerati artigiani mentre i poeti una specie di
e filosofi. Cid derivava da un diverso modo d’intendere la poes
arte. Il concetto di arte era costruito in modo da comprenders
arti visive, ma non la poesia. -

I Greci definivano “arte” (<éywn) qualsiasi produzione esperta, oss
eseguita secondo principi e regole . Rispondeva a questa definizion
lavoro dell’architetto o dello scultore, ma pure quello del carpenti
o del tessitore 1°, Tutti costoro erano, secondo la concezione grecs
maestri d’arte (reyvitor) e le loro attivita e opere appartenevano ' AL 1 .
pari grado all’arte. I concetto d’arte possedeva quindi un content sione greca dell'artigianato r}el concetto di arte accanto alle
diverso, e soprattucto un’estensione diversa dall’attuale. Era usato me atla pittura, alla SFUkUi_'a 0 311 3{Ch1tetEUfa, discendeva da forti
discorso comune come pure dai filosofl. Aristotele, ad esempio, defs = i Grecai erano mfatt_l convinti che 1.6553023 del lavoro de]io
va l'arte come la capacita di eseguire qualcosa con adeguata perizia del car{mnﬁere_, del pittore € dﬁi_ tessitore fosse la medesima,

Per praticare un’arte, nel senso ampio greco, ¢ necessaria capac 0o .la Pdel{ZlQﬂe €sperta COsTISSe 1_ eiengento cormune. E
fisica, ma anche intellettuale, serve non soltanto I'abilitd, ma anche : unisce campi dl_PYOdUZIOHf? peraltrc: dlYe_fSI, quali la scultu-
conoscenza. Per questo i Greci consideravano l'arte, anche se nel s sirtura, corredandoli ail [Empo siesso all artiglanato. _LO S§UIt0fC
ambito rientrava pure il lavoro dei carpentieri e del tessitord, un’attivi e 3.3‘\-’01‘%19 un materiale diverso, con strumenti diversi e con
intellettuale. La contrapponevano, a dire il vero, alla conoscenza e allx - ata teCﬂICh_e; tratto comune dglle loro opere era, secondo
teoria, ma ponevano comunque 'accento sul fatto che essa si fonda s solo quel}o {il_ £ssere una prqduzxone espesta. Tale era arz](:he
sapere e per questo, in certo senso, la consideravano parte del sapers 47010 dell’artigiano. Dovendo il concetto generale comprendere
stesso. Era per loro un «sapere produttivo» (mowmmkf €ntotiun), co wpi delle arti visive, non poteva non includere al contempo
la defini Aristotele 12, contrapponendola al sapere teoretico, ossia o . . ) .
conoscenza. Fssa costituiva, per il modo di pensare universalistice : oglie artl, COME Saranno chiamate in seguito, non COSFKUWQSQ
dei Greci, un sapere di classe abbastanza elevata: era infatti ritenuts <l neppure una sottoclasse dls,tifl@ Le arti IOn Venivano Sl’j
superiore alla semplice esperienza, in quanto sapere di carattere ge- —EE arti ¢ artiglanato: tale suc_idn_nsxone era all epoca lgnota. ol
nerale, Alla base dellarte stanno in effetti le regole della produzions PIttosto ch’e ogni arte, ne! Sigmﬁcato Pl’SlU ampio del termine,
e le regole sono sempre generali 1. conseguire lar’mo_m'a, e quindi il }?eﬂo ; che ogauna 9ffr1sse

Larte cosi intesa era un feromeno complesso e in certo qual mo- per d}stmgu_er‘e Partigiano (Snmqupy_og) da_l maestro (GpyreéxTav).
do cruciale, aveva non uno, ma meolti contrari. Si contrapponeva: {a} 2ri st suddividevano piuttosto in liberali e servili, a seconda se

izione del concetto greco durd a lungo. Ancora per tutto
5 il termine latino “ars” non ebbe significato diverso dal
2. E soltanto con il tempo che tra le arti si distinsero le
. le quali in epoca moderna occuparono una posizione pre-
-2, per appropriarsi infine completamente del nome stesso di
= solranto da allora che dicendo arte s'intende esclusivamente
% importante dell’antica estesa sfera. L'ampio concetto an-
+ sempre pitt antiquato ¢ lentamente usci dall’uso, lasciando
quello pin ristretto.

izo del concetto greco di arte era maggiore di quello mo-
la presenza in esso delle arti oggi non considerate “belle”;
coiore estensione era cioé dovuta alle arti teoretiche, ossia
¢, e all’artigianato. Come perd vedremo, era d’altro canto
ristretto, in quanto non comprendeva la poesia.
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richiedevano o meno fatica fisica. Questa distinzione era normais ;
comunemente accettata, sebbene espressa con terminologie diverse,

tori posteriori, come Posidonio (citato da Seneca) o Galeno, aggiun
talora a questi due generi fondamentali di arte altri due, menzion:
accanto alle artes liberales e vulgares le pueriles e le ludice, ossia
mative e ricreative. Ma sia nella prima suddivisione bipartita, sia
seconda setrapartita, le “belle arti” non comparivano come uno dei pe
¢ neppure rientravano tutte in un unico termine, ma erano diversifices
la scultura e Parchitettura, richiedenti un pesante lavoro fisico, er
annoverate tra le servili, mentre la pittura e la musica erano conside
liberali. Pare peraliro che soltanto con Panfilo la pittura fu inclusa
fe arti liberali, in quanto prima anch’essa era posta tra le servili ¢
musica € sempre stata un’arte liberale, in quanto le attivita music
erano considerate puramente intellettuali, al pari di quelle matemaric?
Occasionalmente si utilizzavano nell’antica Grecia anche altre sud
visioni delle arti, ma ovunque lo schema era simile: Je “belle” arti nes
costituivano in nessuna classificazione un insieme distinto,

E diffusa 'opinione che la classe delle belle arti fosse nonoszanze
tutto nota rell’ Antichitd, solamente sotto altro nome: quello di arti i
tative (mimetiche). La funzione imitativa fu la caratteristica che indus
Platone e Aristotele ad avvicinare la poesia alle arti visive ¢ unirie
un unico concetto pit generale. Larte, asserisce Aristotele nella Fr
o esegue quello che la natura non ha potuto fare, oppure Ia imita
Quella del primo tipo & utilitaristica, mentre quella del secondo, pri
di utilita, ha la sua raison d’étre soltanto in quanto ci offre piacere ¢
bellezza. Fanno parte di quest’ultimo genere la pittura e la sculturs.
come pure la tragedia, la commedia e Pepica. Le “arti imitative” cor-
risponrdono a quelle che noi siamo soliti chiamare “belle”.

Tale opinione & perd discutibile: (1) il concetto di “arti imitative”
non era di uso generalizzato nell’antica Grecia: fu un’accezione spe-
cifica di Platone ¢ del suo discepolo Aristotele; (2) perfino in quess:
fillosoft, 'ambito delle “asti imitative” non corrispondeva esattamente =
quello delle “belle arti”; infatti non tutte le arti imitative (che nell’ An-
tichita includevano, per esempio, la retorica) sono belle e non tutte 13
belle arti sono imitative.

Secondo la sensibilita deghi antichi Greci, durante il periodo classi-
co, le “belle arti” non soltanto erano connesse all’artigianato e ad ales
mestieri, ma non erano nepputre distinte da questi come un gruppo =
sé stante. Non si distingueva neppure il fatto che il mestiere dell’artistz
¢ superiore a quello del carpentiere. T Greci a dire il vero distingue-
vano arti “superioti” e “inferiori”; ma il lavoro dello scultore, al pari -
di quello del carpentiere, era collocato tra gli inferiori a causa delic
sforzo fisico richiesto, che era sempre considerato cosa degradante.

Conseguenza di tale modo di intendere arte & un sistema di con-
cetti ¢ indizi per noi paradossale, da cui risultava: (1) una divergenza
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valutazione dellartista e quella delia sua opera; {2} una divergen-
l'arte ¢ il bello; (3) una divergenza tra le arti visive e la poesia.
o lodiamo 'opera, ma disprezziamo {'esecutores, scrisse Plutar:
sua biografia di Pericle, e di certo condivideva tale punto di
maggior parte dei Greci del periodo classico. Platone esaltava
del bello, ma cercava di sminuire I'arte. Nel periodo classico era
diffusa I'opinione che la poesia fosse un dono divino, mentre
visive erano considerate un lavoro puramente umano, ¢ tra i
ili. Ancora molto piti tardi, ai tempi di Roma, Orazio si posra
sanda: & un’arte la poesia?

5 — If concetto di poesia

‘opera del poeta, da noi ritenuta analoga a quc?lla de! pittore o
chitetto, non rientrava nel concetto di arte dei Gred, in quan-
poesia era secondo loro priva di entrambi i tratti carattezistict
ree”: in primo luogo non & una produzione in senso m_atenale:
non si basa su regole. E frutto non di norme generali, ma di
ione individuale; non di esperienza, ma di creativitd; non di ca-
. ma d'ispirazione. Uarchitetto conosce le misure d{ opere ben
e. conosce in cifre precise le loro proporziont e pud basarsi su
- mentre il poeta nel suo lavoro non pud far riferimento 2 nor-
2 teorie di sorta, pud solo contare sull’aiuto' di Apollo e delie Mu-
a ripetuta pratica, proveniente dalle esperienze aca’lmulate dalle:
azioni precedenti, stava per i Greci alla base dell’arte, ma essi
1o che questa sarebbe stata fatale per la poesia. Per questo non
nto distinguevano poesia e arte, ma le giudicavano contrapposte.
ravedevano invece un legame tra la poesia e la profezia. Lo s:;cui—
3 una specie di artigiano, il poeta una sorta di vate. Le azioni d\e_l
.0 sono puramente umane, quelle del secondo ispirate dagli déi.
10 Aristotele, il meno irrazionale e mistico tra i ﬁlggqﬁ Gre,:ci,.as-
« EvBeov 7 moinoig» 8. E vero che per i Grect Fattlfﬂ:t? dell’astista
< peraltro di ogni artigiano) non si esauriva nell’abilita manuale e
srendeva fattort spirituali, ma nella poesia riconoscevano un ele-
1o spirituale di grado superiore, fuori dal comure. Tale ordine
iore, che si manifesta nella poesia, poteva avere origine sol.tanto
2 divinita. Ha commentato un filologo tedesco: «Il poeta, animato
o spirito divino, era strumento del'ie forze che governano il mondo
wantengono L'ordine, mentre l'artista cra s.oltant’o‘colgllche_ preser-
i sapere ereditato dagli antenati, che era in verita originarfamente
10 divino, ma allo stesso modo che per 'agricoltore, il falegname
hbros ', o

Greci mettevano in evidenza ancora una seconda proprieti della
sia: la sua capacitd di guidere gli animi, o, per usare la terminologia
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greca, “psicagogica” %°. In genere concepivano questa facolta coms
qualcosa d’irrazionale, in grado di affascinare, incantare, sedurre iz
menti. Alcuni la ponevano in una posizione molto elevata, quasi s
trattasse di una facoltd sovrumana; altri, come Platone, fa condanna-
vano appunto per via dell’irrazionalita. Anche questo aspetto separava
la poesia dall’arte, i cui fini, come peraltro i mezzi, sono per naturs
diversi. Essa & invece, come sottolined Gorgia, in particolare nell Ex-
comio di Elena, una caratteristica generale della parola che avvicina @
poeti ai filosofi, agli oratord, agli studiosi e a quanti altri se ne servonc
per influenzare gli animi.

In terzo luogo, secondo gli antichi ogni attivita si basava sul sapere.
Affermavano addirittura, in modo sintetico e non del tutto Correto,
che ogni attivita & sapere. La poesia non costituiva eccezione. Erz
persino un sapere di genere pil alto, in quanto s’innalzava al monde
dello spirito ed era in contatto con entitd divine. Cid la rendeva pros-
sima alla filosofia: soprattutto in un sistema come quello platonico, #
poeta e il filosofo stavano I'uno accanto all’altro. Anche Aristotele.
osservando come la poesia abbia a che fare con una visione generale
dei fenomeni, scriveva che essa & «pit filosofica» della storia 2 che
si limita soltanto ai fatti singoli. La poesia era quindi compresa, come
Iarte, nel campo del sapere, ma al polo opposto. Essa non & un sa-
pere “tecnico” come l'arte: € intuitiva e irrazionale, mentre Parte si
basa sull'esperienza ¢ sul ragionamento empirico; mira a comprendere
l'essenza dell’essere, mentre I'arte si limita ai fenomeni e agli interessi
della vita.

Gli antichi, operando con categorie piti semplici delle nostre, ve-
devano il rapporto dell’'uomo con le cose in due modi: o le produce
o le conosce, senza upa terza possibilita. Larte visiva & effertivamente
produzione di cose, la poesia no. Se quest’ultima non produce cose,
allora sua funzione precipua deve essere per forza quella conoscitiva.
In tal modo le arti visive sono state poste nell’ambito produttivo e la
poesia in quello conoscitivo. Anche per questo le prime, agli occhi dei
Greci, erano pill prossime all’artigianato che alla poesia, e la poesia
pit vicina alla filosofia che alle arti visive.

Un’ultima questione. Aristofane scrisse nelle Rane: «Per quali mo-
tivi dobbiamo ammirare il poeta? Per la battuta pronta, per il saggio
consiglio e perché rende migliore fa gente nelle cittd» 2. In queste pa-
sole & espressa un’ulteriore proprieta della poesia, che secondo 1 Greci
Pallontana ancora dall’arte visiva. A quest’ultima infatti essi affidavano
fini wrilitaristici ¢ edonistici, ma non morali e educativi, mentre Fatteg-
giamento etico nei confronti della poesia era molto diffuso nella Grecia
classica. Il pit delle volte era I'unico punto di vista adottato nei suoi
confronti, e non soltanto dalle masse, ma anche dall’élite intellettnale.
Il punto di vista di Aristofane, in questo, non era per nulla isolato:
“peltiovs moleiv”, rendere gli uomini migliori per mezzo della poesia,

100

***** un motto allora costante. Lo sostenevano i Sefisti (come si pud
gere tra Valtro nel Protagora di Platone), oratori come Isocrate, per-
ggi del calibro di Senofonte. La stessa posizione era sostenuta da
zone, quando condannava i poeti appunto per la loro scarsa utilita
ale .
Nella concezione greca antica la poesia si distingueva in primo
o per le caratteristiche profetiche, in secondo per le psicagogiche,
rerzo per il suo sigpificato metafisico, in quarto per queﬂg mora-
is-educativo. Da questi fattori emerge un antagonismo tra poesia e arte
i sconosciuto; esso traeva origine dal fatto che i Greci avevano un
ggiamento diverso nei confronti di mold fenoment, ma anche dal
o che facevano uso di concetti diversi dai nostri. Innanzitutto, il
o concetto di arte & diverso per ambito; in secondo luogo, il igro
smncetto di poesia, se anche non si allontana dal nostro per émbxtg,
w ogni caso se ne distanzia per contenuto, in quanto nella sua defini-
e accento era posto su caratteristiche diverse. o
Questo diverso modo d'intendere Parte e la poesia fece si che attivita
noi ritenute simili, si collocassero per i Greci in rubriche concettuali
rse; quanto le distingue venne posto in primo piano _oscurandone i
xt7i comuni, posti invece in evidenza, forse anche eccessivamente, dallgl
ncezione moderna. La sensibilita moderna verso i loro aspetti comuni
indotto a unire arte e poesia in un unico cofCetto, cosa impossibile
i Greci, 1 quali non vedevano nessi tra quanto c.:or§51d_erava1:s_o_un
nere di artigianato e quanto facevano derivare dall'ispirazione divina.
Per quanto concerne il concetto greco di poesia, si deve fare anco-
un’osservazione: i Greci avevano due modi di concepire la poesia,
si due concetti diversi. Il primo, quello di cui si & finora parlato,
= definito rispetto al contenuto della poesia, il secondo invece rispetto
forma. Stando al primo, era poesia soltanto quanto fosse frutto
«i!'ispirazione e quanto avesse rilevante contenuto poetico; mentre, per
: secondo, quanto era espresso in forma di versi. Nel secondo senso
s sufficiente che un’opera fosse in versi per essere definita poetica.
i 2 concezione formale, grazie agli evidenti tratti esteriori, era ben piu
sconoscibile e definibile con facilita, ¢ anche per questo veniva comune-
e usata per definire la poesia e adottata quale suo criterio. «Chiamo
sia — scriveva Gorgia — 1l discorso provvisto di struttura metricas» #.
Se la poesia fosse stata intesa soltanto in questo modo, allora sareb-
- rientrata completamente nel concetio antico di arte e non av;ceb_-
~ dato adito alla contrapposizione con le arti visive. Per gli antichi,
mard, 1 versi costituivano soltanto una verifica esteriore: in tal modo la
~oesia era ticonoscibile dall’esterno, ma U'impostanza che le attribui-
o derivava da un diverso modo, interiore, d’intenderla, ¢ in bgse a
esto la collocavano nel proprio sistema concettuale. Come scriveva
stotele: «Il poeta & tale pidt in virth del contenuto delle opere che
a loro forma metrica» . Da questo duplice modo d’intendere la
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poesia risulta una certa oscurit della concezione antica 2. Aristotele iz

condannd nella Poetica: «Chiamiamo poeti persino quanti presentanc -

in forma metrica trattati medici o naturali, seppure nulla li accomuni 2
Omero ¢ Empedocle olire all’aver scritto in versi. Se quindi definiamo
'uno giustamente poeta, sarebbe pitt corretto chiamare I'altro natu-
ralista» ¥, E aggiunse: «Erodoto potrebbe essere trasposto in versi, &
non diverrebbe con questo poeta» 2. Se Vespressione “poesia” serve
a indicare i versi, allora, concludeva, in greco manca un’espressione
atta a indicare la poesia in senso proprio .

Aristotele rese cosi esplicito Pequivoco connaturato al termine
“poesia”, equivoco che permane tuttora, contribuendo alla separazio-
ne concettuale tra arte versificatoria e ispirazione poetica . In epoca
postaristotelica fece la sua comparsa Pidea che lispirazione non & neces-

sariamente legata ai versi ma che pud manifestarsi anche in altri campi-

della creativita umana.

Fin dall'inizio i Gredi inclusero nella sfera dell’ispirazione assieme
alla poesia la musica *!. Per due motivi: primo, in quanto all’inizio ve-
nivano praticate contemporaneamente, dato che, come gid ricordato, la
poesia era cantata € la musica era vocalica; secondo, per la foro affinit
psicologica. Entrambe infatti erano intese come produzioni acustiche,
I} oro nesso psicologico era ancor pitt profondo: Ia musica e la danza,
al contrario dell’architettura o della scultura, possono avere carattere
di “mania”, essere fonte di delirio ed estasi. Cid le allontana dalle art
visive, avvicinandole alla poesia, alla quale paiono inoltre conferire,
quando praticate congiuntamente a essa, quello stato di estasi e ricet-
tivita all’ispirazione. Per quanto vi fosse in Grecia una corrente (che
risaliva, con ogni probabilits, 2 Democrito e che aveva in Filodemo
il suo massimo rappresentante) la quale negava alla musica un ruolo
rilevante nella vita spirituale, con la motivazione che azione del suono
¢ puramente fisica, mentre solamente Ja parola, in quanto espressione
del pensiero, pud influire sulla psiche umana, e che di conseguenza la
musica agisce sull’anima esclusivamente grazie all’unione con a poesa,
predominava 'opinione (sulla linea di Platone, Aristotele, Teofrasto)
che attribuiva alla musica il potere di stimolare e purificare, e un signi-
ficato morale e metafisico pari 2 quello della poesia 2,

In questo modo poesia e musica erano per i Greci vicine. Poesia e
arti visive ricadevano invece non soltanto in classi di fenomeni diverse,
ma anche in altri livelli: la prima incomparabilmente pit in alto delle
seconde. Gli antichi Greci adoravano i poeti, mentre per molto tempo
non distinsero socialmente [artista-scultore dall’artigiano-cavapietre.
Entrambi erano “yewotéyvng”, che si guadagnavano da vivere con
il lavoro manuale. La letteratura greca i offre diverse conferme di
quest’aspetto, particolarmente evidente in due noti testi di Plutarco e
Luciano. Nella Vita di Pericle Plutarco asseri che nessun giovane ben
nato, anche dopo aver visto capolavori come lo Zeus Olimpico di Fidia

IG2

Era di Argo di Policleto, vorrebbe diventare Fidia o Policietg, per-
dall’ammirazione per Uopera non deriva che I'esecutore-artigiano
3l part degno di ammirazione . Luciano lo afferma in quo ancor
deciso: «Supponi pure di diventare Fidia o Policleto e di eseguire
rerosi capolavori, tutti ammireranno la tua arte, ma nessun uomo
onevole vorra essere simile a te, in quanto sarai sempre considerato
artigiano e un manovale e ti verra rinfacciato che ti guadagni da
-=re con le mani» **. ‘
Opposto era atteggiamento nei confronti dei poeti, e in partico-

verso uno di essi, Omero, oggetto di un culto speciale. I propa-
rori di questo culto, i rapsedi, furono ai tempi di Licurgo, Solone,
srrato, in certo qual modo al servizio dello Stato. Dopo il 1 secolo
., Omero cominci® a esser considerato un teologo ¢ le sue epo-
- libri della rivelazione. Comunque gia prima, «per tucta I’Antichita
ana fu un maestro di religione, quasi un profeta o teologo. Non
piamo quando venne egli stesso considerato un semidio, a ogni
Jo gia Cicerone e Strabone attestano che a Smirne, Chio, Assos e
ssandria era oggetto di venerazione» .

—
s

2 - I concetto di bello

¥ un dato di fatto che i Greci (o per essere pit precisi, il greco
ne dell’epoca classica) non ritenevano che la poesia f{_)sse un’arte.
ssta particolarita perd, per noi cosi poco comprensibile, 1'1(:_h_1ede
teriore spiegazione. Quella piti semplice & che la loro posizione
differente dalla nostra in quanto si servivano di un sistema concet-
e diverso dal nostro. Ma perché tale sistema era diverso? Pe_rchéf
confronti della poesia e dell’arte disponevano solo di alcuni dei
i di vista di cui si avvale il pensiero moderno, ciog di quelli che
ono i due campi, mentre mancavano di quelli che li uniscono.
st tratta proprio dei criteri che il pensiero moderno pone in ijsz_lito
i qual volta ha a che fare con questiont a-rtistiche: il punto c[1' vista
co e quello creativo. Se infatti oggi uniamo poesia e arte in un
co concetto & per due ragioni: il punto di vista estetico avvicina
spere del poeta e dell’artista, quello creativo avvicina 16 attivita.
ndo, per esempio, facciamo rientrare un verso e un edificio nella
sa classe di oggetti & perché riconosciamo in entrambi il bello o
nresenza di atti creativi. Al Greci erano invece estranee entrambe
zste prospettive, non soltanto durante il periodo arcaico, ma anche
i zpoca classica.

Naturalmente i Gred disponevano del concetto di bellezza, anche
n si deve pensare che esso abbia avuto per loro, che pure tanta
zza hanno creato, un ruolo rilevante %, In un primo periodo non
gavano affatto Parte con il bello: la praticavano per motivi religio-
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si, 'apprezzavano per la ricchezza e la magnificenza e la descrivevar
s_oltanto come tecnica. In scuitura anteponevane l'oro e le pietre pre-
ziose alla bellezza delle forme, e guesto appunto ai tempi delle lors
massime realizzazioni. N
Ancora pilt importante & il fatto che i concetto greco del bello, *
koAb, si differenzia sensibilmente dal nostro, che pur ne deriva. A,w:a;
un ambito molto piil esteso, che comprendeva, si pud dire, Ietica o i
matematica. Il pia delle volte “bello” equivaleva a “degno di appzé;
zamento” ed era distinto soltanto da una sottile sfumatura da quantz
veniva detto “buono” 7. In Platone, in particolare, esso comprendevs
il “bello morale”, e quindi virtlx del carattere, che noi non soltanto nez
colleghiamo, ma separiamo accuratamente dalle virti: estetiche. In modz
non molto diverso intendeva i bello Aristotele, quando lo definiva T
che «& buono e eo ipso piacevole» *. Una tale idea del bello natural-
mente non fungeva da legame tra le ardi. '
Gli antichi parlavano molto della proporzione in arte, usando iz
proposito il termine “simmetria” (coppetpic) . Questo concetto par-
rebbe pit pr(_)ssimo alla nostra idea del bello, mentre, anche qui, su-
bentra una differenza sostanziale. I Greci infatti apprezzavano neliz
proporzione la regolaritd non “percepita” ma “conosciuta”; piacevz
lorp d_a un punto di vista intellettuale, non sensibile. Riconoscevanc
quindi maggiore proporzione alle figure costruite dai geometri che 2
quelle’ scolpite dagli astisti. La proporzione non aveva in sé nulla di
propriamente artistico; al contrario, la si riconosceva piuttosto neliz
natura, nell’arte soltanto nella misura in cui si avvicinava alla natura.
Era apprezzata pitt per «|’essenza divina delle cose», che in essa si
percepiva che per la bellezza. La stima della “simmetria” aveva quin-
di base intellettuale o mistica e in misura molto minore estetica. Di
conseguenza anche questo concetto, pili tendente alla matematica ¢
alla metafisica che all’estetica, non contribul a far nascere la catecoriz
autonoma delle “belle arti” nel significato moderno. 7 :
Soltanto in epoca postclassica nacque un concetto pilt simile ai
nostro di bello: quello di “euritmia” (edpubuic), che con il tempo si
afflancd a quello di simmetria. Entrambi denotavano la regolarita, ma
la simmetria indicava ordine cosmico, Peterno e sacro ordine é{ella
natura, mentre euritmia la regolarita sensibile, ottica o acustica. Scris-
se Vitruvio: «Eurythmia est venusta species, commodusque in compo-
sitionibus membrorum aspectus» . La simmetria riguardava il bello
assoluto, T'euritmia cid che & tale per gli occhi o per le orecchic. Per la
simmetria ¢ in fondo indifferente 'essere percepita, essendo intelligibi-
ie anche tramite la ragione; I'euritmia invece & calcolata appositamente
per la percezione sensoriale ed & per questo che soltanto essa, e non
la simmetria, si lega all’arte. Simmetria e euritmia nell’accezione greca
non solamente si differenziavano, ma erano in genere in netta oppo-
sizione *. La natura det sensi, infatti, deformando le cose percepibiii,
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5 che la simmetria non presenti un’impressione euritmica, per cut
deve deformare per ottenere Ueffetto voluto.

Gl artisti greci si divisero con il tempo in due correnti: quelli che
vano conto della simmetsia ¢ quelli che tenevano conto dell’eurit-
Gli artisti pitt antichi, soprattutto gli architetti, operavano secondo
rincipi della simmetria e cercavano i canoni eterni del bello; quelli
sriori s'industriavano di trovare quei rapposti che paiono belli ai
51 la loro arte era llusionistica. I pit antichi ammettevano soltanto
ello assoluto, cosmico, divino, sovrasensoriale della simmetria e
bero ancora in Platone un sostenitore della loro arte. In genere pero
e fini per seguire la strada dell’euritmia. Nella sculrura il primo
arcare il limite fu Lisippo, il quale assesi che i suoi predecessori
ano modellato gli uomini cosi come sono, menire egli, per primo,
% aveva raffigurati cosl come appaiono *,

Nella tarda Antichita era abbastanza diffusa la definizione del bello
ame «proporzione di una parte con le altre e con l'insieme, congiunta
an bel colores (etiypote) 4. It bello era cosi inteso non soleanto sen-
mente, visualmente, ma persino coloristicamente. Se la precedente
nizione greca del bello era molto ampia, questa era invece troppo
etta: non comprendeva la musica né la poesia e per questo non
s2va unirle in un unico concetto assieme alle arti visive.

3 ~ II concetio di creativitd

Gl antichi erano sprovvisti non soltanto del punto di vista estetico,
: anche di una concezione dell’arte come creativita, secondo fattore
nella sensibilith moderna unisce la poesia alle arti visive e alla
sica. T primo sintomo di tale assenza era il predominio delle teorie
izative” nelle opinioni greche sull’arte, per le quali astista non
1 le sue opere, ma riproduce in esse la realtd. Il secondo sintomo
la ricerca e il culto dei canoni artistici, considerati delle scoperte
& datl oggettivi.

Non si apprezzava in arte Poriginalita, ma soltanto la perfezione,
4= & unica, € che, una volta raggiunta, dovrebbe essere ripetuta senza
sdifiche. Loriginalith non era intenzionale tra gli artisti greci, anche
questa, in certo qual modo contro la loro stessa volonta, traspariva
e loro opere; si pud dire che cedessero a essa sotto la pressio-
=~z della continua evoluzione del loro modo di vedere e di sentire.

- rutto il periodo classico perd, come asserisce lo storico inglese
ambers, il tradizionalismo fu onnipotente e la novita ritenuta una
mmia . Prima di Erodoto e Senofonte non si menzionavano i
: degli artisti. Ancora Aristotele sosteneva che P'artista deve can-
zre nella sua opera le tracce della sua persona ©.

La produzione artistica era ritenuta un’attivita ripetitiva, in cui erano
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presenti, secondo i Greci, soltanto tre fattori: il materiale, il lavoro e la
forma, Il materiale in arte & dato dalla natura; il lavoro non si differenzia
da quello dell’artigiano; e la forma &, o almeno dovrebbe essere, una ed
eterna. Mancava un quarto fattore, presente nelle concezioni moderne:
lindividuo libero e creativo. Non vi era lo spazio per questo elemento
in un tipo di produzione cosi inteso e, a maggior ragione, esso non era
presente neppure nel modo di concepire la fruizione artistica. La pro-
duzione, intesa come lavoro di routine, ¢ la percezione del destinatario,
mntesa come mera ricezione, erano i due aspetti della negazione della
creativita in campo artistico. Del resto anche il concetto di sipeois,
di cui & accertata la presenza nella teoria dell’arte di Platone, solo in
senso etimologico, e non fattuale, si avvicina alla nozione di creativies
nell'accezione moderna. In effetti si tratta di un’inversione del punto
di vista creativo: significa non creare ma trovare, e per giunta non la
personale visione dell’artista bensi le leggi eterne della bellezza esistent
nella natura #.

Tra 1 Greci del periodo classico dominavano in stretta simbiosi due
purnti di vista: Pintellettuale e il ricettivo. Erano questi due che univano
cose che a noi paiono molto distanti tra loro. Ogni attivita & fonda-
mentalmente un conoscere e ogni conoscenza & ricezione, Nella rubrica
“conoscenza” rientravano tuite le arti ma vi rientravano anche tutti i
campi della produzione intellettuale dell'uomo: essa rappresentava un
genus non soltanto della scienza, ma anche della filosofta, come pure
della virtls (da Socrate in poi), dell’arte, della poesia. In questa immen-
sa rubrica Tarte incontrava la poesia, ma anche molte altre voci: Uarte
e la poesia, inoltre, ne costituivano i due poli estremi, in quanto Puna
era considerata nel campo del sapere tecnico, l'altra in quello proferico,

Il sistema concettuale di cui stiamo parlando non era in Grecia
prerogativa di questo o quel filosofo, ma, nell'epoca classica, era di
dominio comune. Si trattava di un’opinione diffusa, da cui traevano
origine le concezioni piti autonome ed elaborate dai singoli filosofi. Cid
st manifesta chiaramente anche nella mitologia popolare, in particolare
nell’elenco delle nove Muse. Le Muse, figlie di Giove e Mnemosine,
com’¢ noto, erano Clio, la Musa della storia, Euterpe, della musica,
Talia, della commedia, Melpomene, della tragedia, Tersicore, della dan-
za, Erato, dell’elegia, Polimnia, della lirica, Urania, dell’astronomia,
Calliope della retorica e della poesia eroica.

Questo raggruppamento & estremamente significativo. (1) Conferma
Vassenza nei Greci di un concetto generale di poesia: la lirica, Pelegia,
la commedia, la tragedia e la poesia eroica figurano come generi non
uniti da un nesso comune. {2) Mostra I'assoluta mancanza di legame tra
la poesia e le arti visive. Il pensiero greco collegava la poesia piu alla
retorica e alla scienza, sia storica che naturale ¢ matematica, che alla
pittura o alla scultura. Vi erano le Muse della storia e deli’astronomia,
ma non della pittura, della scultura o dell’architettura. (3) Indica come
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poesia, separata dalle arti visive, non fosse distinta e':l\alla musica e

danza, ma al contrario come fosse a queste legata pill strettamente
quanto non sia nel sistema odierno delle arti. Il motivo di questo
;30 & gia stato spiegaro: le Muse patrocinavano la musica e la danza
zome tutte le opere dell’arte del linguaggio.

w — Apdte, kdtharsis, mimesis

1 Greci come non distinguevano un atteggiamento crgatiyo cosl
nure uno estetico. Non o differenziavano ciog dail’a.ttltudme co-
scitiva. Per I'indagine e I'osservazione disponevano di un termine
wne: Bewpto. Non ritenevano la contemplazione di cose belle e
dstiche nulbaltro che una piacevole percezione. Intendevano inoltre
wpre il processo percettivo, sebbene fosse stato variamente interpre-
‘o dai loro filosoft (gli uni lo intendevano fisiologicamente, gli altri
icologicamente, alcuni sensualisticamente, altri ancora con gﬁlmature
srionalistiche), come un processo psichico unitario, che avviene sem-
nello stesso modo, indipendentemente dal fatto se il percipiente
le conoscere Uoggetto o se vi cerca soddisfazionc? estetica; Non-_
eno presto s accorsero che nelle esperienze suscitate dall’arte vi
no, oltre alla percezione, fattori di genere particolare. I tentativi dl_
nire tali elementi iniziarono presto. Platone e Arxstote!e., le cui
ndi teorie sull’arte sono note da sempre, non furono qui i primi.
Delle teorie vennero formulate gid nel V secolo a. C. Si svilupparono
seprattutto in ambiente sofistico, e per quanto possiamo giudicare oggi
=rano dovute in larga misura a Gorgia. - o

I primi tentativi seguirono tre direzioni. Uno ricercava la specificita

2 rali esperienze nell'illusione, un secondo nell’azione emotiva, un terzo

farto che loro oggetto sono cose irreali, sebbene simili _at]le reali.
ncetto fondamentale della prima teoria era I'dmém, o illusione; del-
seconda la kd@apoig, ossia purificazione dalle passioni; de}la terza
alunoig, o riproduzione. Possiamo chijarn_ar\e per copnodlta queste
s»2 teorie, presenti in Grecia sin dall’antichira, apatetica, catartica e
smimetica. _ _ _

Esse paiono molto ampie e comprensive di tutte le esperienze _reia-
“ve all’arte: sia alle arti visive che alla poesia. Sembrerebbero indicare
ne 1 Greci, nonostante tutto, sapessero cosa unisse questi campi; ma
i3 & dovuto a un fraintendimento. Se queste teorie potevano essere,
= ralvolta erano, estese a tutto Pambito delle arti, ai Ior_o-albprl non
wno affatto interpretate in senso lato: appartenevano originariamente
sola sfera poetica, descrivevano le sensazioni provate con la poesia,
 particolare con quella drammatica, e non furono affatto formulate

o]

" La teoria apatetica o illusionistica, come la si chiamerebbe oggi, as-
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seriva che il teatro agisce per mezzo dell'illusione (drdm): crea delle

situazioni apparenti riuscendo a persuadere lo spettatore che siano realt -
e suscita in lui sentimenti tali come se veramente stesse osservande -
le sofferenze di Edipo o di Elettra, e non una recita di attori. L azic-

ne esercitata & dunque fuori dal comune, simile a una magia, basata
sulla forza incantatrice deile parole, che quasi stregano lo spettatore.
Lillusione si collega qui alla magia. *Aném, ossia illusione, e yonzeic,
incantesimo, sono due espressioni che figurano sempre insieme nella
formulazione di questa teoria .

Si puod dire con certezza quasi assoluta che fosse opera di Gor-
gia. Nell'Encomio di Elena (la cui autenticita oggi non & pit posta in
questione) egli cita illusione e la magia come basi dell’arte . Nel
frammento tramandato da Plutarco pronuncia il paradosso, poi spesso
ripetuto, che la tragedia & 'opera peculiare in cui chi induce in errore &
pit onesto di chi non lo fa e I'ingannato pilt saggio di chi non si lascia
ingannare #°. L'opinione di Gorgia viene ripresa negli scrieti dei Sofisti;
¢ presente pure in scrittori di diverso ambiente, con particolare forza
in Polibio il quale, con Pausilio dei concetti di Gorgia, contrappone
fa storia alla tragedia, che agisce attraverso lillusione degli spettatori
(810 TV amdTny 1@V Beoudvov) 0.

Questa teoria, il cui peso e diffusione sono oggi ritenuti molto
rilevanii dai filologi, concerne comunque soltanto la poesia, in partico-
lare quella drammatica. Nella citazione di Gorgia o nel trattato di un
sofista ignoto, dal titolo Hepi Suaitg, in Polibio o pil tardi, in Orazio
o Epitteto, compare anche in riferimento alla tragedia *'. E ¢id & ovvio:
tra utte le arti, il teatro & quella dell'iflusione per eccellenza, mentre
le arti visive nella Grecia del v secolo a. C. non nutrivano ambizioni
iflusionistiche di sorta. Neppure la scultura viene mai menzionata in
relazione all’émdn. A dire il vero la pittura lo & due volte, nell’ Exncomio
di Elena e nell'anonimo Dialexeds 52 ma si pud ritenere che si trattasse
soltanto di paragoni che asseriscono una somiglianza parziale, di pa-
rallefi tratti da campi per altro diversi, e non della formazione di una
classe omogenea di fenomeni comprendente la tragedia e la pittura 3.

La teoria catartica. Era convinzione diffusa nel V secolo a. C. che la
musica e la poesia, o perlomeno alcune parti di quest’ultima, inducano
nelle menti sentimenti violenti ed estranei (Giidtpree TdBn), scuotano
(Exmingie), portando a uno stato in cui le emozioni e 'immaginazione

anno il sopravvento sulla ragione. A questa semplice convinzione
se ne legava talvolta un’altra, che andava oltre, ovvero che tali forti
emozioni, in particolare quelle di paura e commozione, portano a uno
sfogo delle stesse; e non le emozioni in sé, ma il loro sfogo & fonte del
piacere suscitato dalla poesia ¢ dalla musica.
Troviamo quest’idea in Aristotele, nelfla sua famosa definizione della
tragedia; ma com’é stato osservato, essa rappresenta come un elemento
estraneo nella sua Poetica: appartiene a un diverso filone di riflessioni
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ssretiche e dev'essere stata da Aristotele ereditata da pensatori pre-
szdenti 3. In effetti gid Gorgia aveva presentato I'azione della poesia
-sme uno sconvolgimento emotivo, che egli associava alla magia e all’il-
sione proprie di quest’arte. Chi abbia espresso per primo quest'idea
= perd difficile asserirlo con certezza: forse 1 Pitagorici, come vogliono
“uni. Per costoro infatti la xd@apoc, la purificazione, era il concetto
srurale e supremo di tutta la filosofia. Il loro motto era che la purifi-
one del corpo avviene tramite la medicina, mentre quella dell’anima
:ramite la musica ¥, E perd anche possibile, come vogliono altri ¢,
a introdutla in senso specifico sia stato soltanto lo stesso Aristo-
quando, in contrapposizione a Platone che condannava la poesia
i suoi effett emotivi e irrazionali, volle dimostrare, a sua difesa,
non intensifica le emozioni, ma che al contrario le riduce dando
ro modo di scaricarsi. In questo, la teoria delia “purificazione” dei
szntimenti per mezzo della poesia sarebbe propriamente aristotelica;
comunque, quella dello “sconvolgimento” emotivo operato dalla poesia
=ra cronologicamente anteriore, nota e diffusa gia prima di Aristotele.
Ma sia in una forma sia nell’altra si trattava esclusivamente di una
=oria concernente la poesia e la musica. Né Gorgla, né Aristotele né
essun altro nel V e persino nel IV secolo a. C. pensarono di applicarla
ia pittura o alla scultura e ancor meno all’architettura. Cosa infarti
arti hanno in comune con la paura o con la compassione, con
Uintensificazione o con lo sfogo di queste emozioni?

La teoria minzetica. 1)osservazione che in alcuni campi la produzio-
=z umana non amplia la realta, ma crea degli £i8who, o immagini, og-
i irreali, fittizi, fantasmi, illusioni, era alla base di questa teoria 7. In
sto senso si parlava di arte creatrice di fllusioni (eidwhomointixn) *.
: notava altresi che tali oggetti irreali il pin delle volte riproducono
cose reali; e per questo le arti che li creavano venivano anche dette
mimetiche, ossia imitative. Questo nome venne accettato ¢ si diffuse.
deve perd ricordare che essenza dell’arte “mimetica” per i Greci era
sempre la produzione di oggetti irreali. Platone diceva: «Chiamiamo
itatore colui che produce oggetti irrealis **. Non necessariamente
riproduce la realta, né tanto meno chi semplicemente la copia.
Questa teoria aveva pitt possibilita delle altre d’integrare la poesia
zon le arti visive. In origine peré non compariva autonomamente, ma
o assieme alla teoria deli’ilustone. Infatti non qualsiasi pipnoig, ma
wanto quella dremuicn, costituisce la natura della poesia o delle
=lle arti: non & sufficiente produrre un oggetto irreale, & necessa-
o che questo evochi I'illusione della realta. Apparendo soltanto in
-orrelazione con la teoria dell'illusione quella della sipnoig veniva,
come ['altra, applicata unicamente alla poesia. Cosi fu in particolare
~ Gorgia e in generale per tutta I'epoca antica; in seguito Pambito
Azl teoria fu allargato.

In Grecia, ai tempi di Gorgia e dei Sofisti, queste tre teorie si tro-
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vavano combinate tra loro; costituivano gli elementi di un’unica ¢
tica per la quale: (1) la poesia produce le sue creazioni verbali ire
{2) crea negli ascoltatori o negli spettatori un’illusione; (3} susci
essi una forte emozione. Ogni componente di questa teoria comurx
aveva origine diversa, rappresentava un filone differente e con i tem
si separd daghi altr dando luogo a tre teorie diverse, i cui destint
furono perd simili. Lautorita di Platone e di Aristotele, che assunse
la teoria mimetica, fece si che le altre due passassero in secondo p
e questa mantenesse z lungo il predominio.

7 — Platone: due generi di poesia

Iatfermazione che i Greci non includessero la poesia tra le arti p
sollevare Pobiezione che quanto detto non riguardi il pit: celebre ¢ 4
tempo stesso i pill autentico pensatore a noi noto dell’epoca class
Platone infatti sottolineava la somiglianza tra arte e poesia e le u
in una comune teoria estetica, ovvero nella teoria mimetica. Una of
zione del genere non sarebbe nondimeno del tutto corretta. E vero
nelle sue concezioni egli univa la poesia alle arti visive, in particol
nel X libro della Repubblica, dove argomentava sulla pochezza d
artl imitative, tra le quali includeva sia la poesia sia la pittura
perd altresi vero che altrove, e in particolare nel Fedro, scriveva
poesia come di un delirio sublime, ispirato dalle Muse, e quindi co:
qualcosa che con 'imitazione e con la ripetitivita artigianale non b
nulla in comune. :

Potrebbe sembrare che il pensiero di Platone mostri delle disce
danze ¢ che il filosofo non avesse un’opinione costante e chiara s
poesia e sul suo rapporto con Parte. Si tratta perd soltanto di ap
renze, risultanti dal non tener conto di un fattore fondamentale: ¢
poesia e poesia. Ci sono la poesia ispirata e quella artigianale. ?
Fedro Platone scrisse che una delle forme di delirio cui sono sogge
¢li vomini ha origine dalle Muse: quando una di queste occupa un's-
nima «la sollecita e la rapisce nei canti ¢ in ogni altra forma di poesis
[...] chi giunga alle soglie della poesia senza il delirio delle Mu
convinto che la sola abilitz lo renda poets, sard un poeta incompi
e la poesia del savio sard offuscata da quella dei poeti in delirios
Difficile trovare una concezione maggiormente profetica della poesis,
Questa era un’opinione corrente tra i Greci, ma nessuno la espresse
in modo pilt deciso e radicale di Platone.

Nomn tutti I poeti sono perd dei folli ispirati: alcuni scrivono versi
che non si pongono altro fine che imitazione della reale e si servon
esclusivamente dei consueti ferri del mestiere. Esistono la poesia nats
dal furore poetico (pavia) e quella che scaturisce dalla capacita dells
scrittore (téyvn). La prima & ascritta tra le pits elevate attivita dell’uso-

110

la seconda invece & al livello delle attivitd artigianali. Quando
-one, sempre nel Fedro, presenta una gerarchia delle anime e delle
azioni umane 2, vi fa comparire il poeta due volte: una volta lo
al sesto posto, sotto la dizione «poeta o qualsiasi altro imitato-
accanto all'artigiano e I'agricoltore; ma poi, sotto diverso nome,
uovorkds, lo colloca al primissimo posto assieme ai filosofi, in
1o il govewkds altro non & che il poeta prescelto dalle Muse, che
= grazie alla loro ispirazione.

Nello lone Platone ribadisce costantemente la contrapposizione tra
Ed
3

a e arte, e I'ispirazione divina quale condizione essenziale per la
Afferma: «solo la Musa fortna gli ispirati; e attraverso questi si
isce una catena di altri, invasi da divina ispirazione. Turtd i buoni
epici, non per arte, ma perché ispirati e invasati dalla divinit3,
mono tutti quei loro bel cant, si come i buoni poeti melici {...].
moeta Infattl & un essere leggero, alato, sacro, che non sa poetare se
s non sia stato ispirato dal dio, se prima non sia uscito di senno, ¢
won abbiz in sé intelletto. [...] Non, dunque, per arte cantano, ma
un qual certo potere divino [...]. Non essi sono coloro che dicono
= di si alto valore, privi di ogni intelletto, ma & lo stesso dio che le
che a noi parla attraverso loro. [...] Questi beil poemi non sono
ani, non frutto di nomini, ma divini, frutto di dé&i, e i poeti non
sono che interpreti degli dei» ¢, Nel Simposio Platone riconferma,
socea di Diotima, che vi sono uomini che fungono da tramite tra le
ita e Pumanita, che portano dagli déi ordini e grazie e per mezzo
quali Parte del vaticinio giunge al cielo. «Chi & dotto di queste arti,
= zomo demonico (Bgiog vip), ma chi & conoscitore di altre tecni-
o mestieri non & che un generico (Bévousogh» *. Nuovamente & qui
sente la radicale contrapposizione, tipicamente platonica, delle due
d’azione: semidivira e meramente umana. L'artista resta sempre
: seconda, mentre il poeta pud rientrare in entrambe.
gni tipo di poesia era per Platone, e in generale per i Greci,
scenza. La poesia ispirata era perd conoscenza a priori dell’essere
mentre guella tecnica solamente riproduzione della realta sensi-
1 suo carattere mimetico la avvicina, per Platone, afle arti visive,
riicolare alla pittura, Tale accostamento perd riguarda soltanto la
di tipo inferiore, mai la superiore, veggente, che non & imita-
e di conseguenza non ha affinita con la pittura. In Platone per-
quindi nettamente, ¢ addirittura si rafforza, la contrapposizione
moesia e arte, tra vaticinio e artigianato. Infatti a suo giudizio la
one imitativa della realta sensibile & talmente spregevole da porre
visiva e la poesia imitativa non solo al livello della tecnica, ma
irtura pid in basso della tecnica stessa, persino al di sotto di un
o artigianato. La dimostrazione della bassezza dell’arte mimetica
e condotta nella Repubblica attraverso I'analisi del lavoro del pit-
soltanto in seguito applicata anche a quello del poeta. Uno studio

IIX



attento permette di notare che la comparazione dei due campi nox

era usuale nel V secolo a. C., ma un paradosso retorico di Platene

il quale confrontd una determinata parte della poesia con I'arte
poterla cosi denigrare.

Platone avrebbe potuto applicare parimenti alle arti visive co
alla poesia la suddivisione della creativita in due generi radicalme
diversi: ispirato e tecnico. E caratteristico invece che questo greco &
V secolo a. C. non lo fece. Non era ancora entrata nella sfera del pos-
sibile I'eventualita che un pittore o un architetto potesse essere crearcrs
ispirato, vate, prediletto dalle muse, artista nel senso pi profonds
del termine. Nel Simposio Platone chiartsce che noinoic significa cres-
tivita; e anche se, in linea di principio, i termine potrebbe essere usa
per denotare qualsiasi arte, di fatto perd lo riserviamo esclusivamesn
per una sola distinzione: quella fra versi e toni musicali. Lo facciar
perché riteniamo che solo in questo settore vi sia vera creativitd, vers
noinows &,

Eesempio di Platone non solo non costituisce la confutazione, ma
al contrario fornisce Pargomento pit forte alla tesi qui sostenuta: che
nella Grecia arcaica e classica la poesia non era ritenuta un’arte, ¢ nos
era trattata allo stesso modo delie arti, per la semplice ragione che
veniva reputata un’attivita incommensurabilmente superiore.

e

8 — Aristotele: primo avvicinamento di poesia e arie

La contrapposizione tra poesia di grado superiore e inferiore, pre-
sente nella concezione platonica, venne respinta da Aristorele, la cui
teoria dell’arte, al pari della metafisica e della teoria della conoscen-
za, 1ifiutd, nel suo modo tpico, dei due livelli platonici il superio-
re, mantenendo Pinferiore. Aristotele dunque, come nella metafisics
aveva respinto le idee ammettendo soltanto le cose reali, come neliz
teoria della conoscenza aveva respinto il sapere puramente razionale
per riconoscere soltanto 'empirico, cosi rifiutd anche, nella sua teoriz
dell’arte, la poesia profetica e mantenne quella imitativa.

In questo nemico dellirrazionalismo non vi era spazio per una con-
cezione profetica della poesia. Venendo meno la creativitd ispirata, reste
un solo genere di poesia, cioé quella mimetica. Per un caso singolare Iz
proprietd negativa, attribuita da Platone alle forme inferiori di poesia,
divenne ora quella suprema di ogni poesia e arte. Non essendo pit:
paragonata a forme pit elevate, essa perse in Aristotele tale carattere
negativo e divenne la caratteristica comune di tutta la poesia e dell’arre,
permettendo di comprenderle in una sola classe: quella delie asti mime-

tiche, ossia imitative. Entrambi i campi, finora trattati separatamente,

ovvero l'arte visiva {architettura, scultura e pittura) e 'arte acustica
{poesia, musica e danza), furono collegati concettualmente. In Aristotele

iz

e ebbe luogo per la prima volta un accostamento, dovuto all’aver
to il concetto fino ad allora vigente di poesia e a una sorta di
rento verso il basso: non fu Parte a essere elevata all’altezza della
ma al contrario, la poesia a essere abbassata ad arte.
nione di arti visive e poesia in una sola classe, quella delle arti
dve, & attestata negli scritti aristotelici in modo univoco. Nella Poe-
 Stagirita per esempio afferma: «Il poeta imita al pari del pitto-
Analogamente scrive in altri testi, come nella Reforica: «Uimita-
& fonte di piacere in pittura, in scultura ¢ in poesias &, La natura
censiero di Aristotele favoriva siffatta unificazione. In primo luogo,
iva qui un molo fondamentale la sua avversione per le concezio-
azionalistiche, quale appunto era stato il precedente concetto di
a. Tnoltre, il modo di descrivere i fenomeni pit consono al suo
entale, e che preferiva, era di comprendesli in categorie tecniche,
“attivita” e “prodotti”; qualifiche che atiribuiva ai fenomeni natu-
: maggior ragione quindi alla poesia. Concependo la poesia come
soliti concepire le arti visuali, egli I'assimild a queste.
concetto di noinois, divenendo I'elemento principale dell’estetica
stelica, in qualche misura si modifico. In passato esso constava
re fattori: Uimitazione era la creazione di oggetti, in primo luogo,
e, in secondo luogo, simili a quelli reali. Il primo fattore, ossia
prodotii sono irreali, era essenziale; e infatti Platone condan-
2 larte pia per lirrealtd dei suoi prodotti che per il loro essere
zzioni. In Aristotele si ebbe invece uno spostamento di accento:
nza della poesia o dell’arte visiva era costituita letteralmente dalla
ne “imitativa”, dalla riproduzione della realtd. Eascoltatore e
spettatore provano piacere in quanto riconoscono nelle opere la
3 riprodotta.
Disponiamo comunque di dati che inducono a ritenere che Ari-
ie non fosse assolutamente un sostenitore radicale e unilaterale
concezione imitativa, nacuralistica, dell’arte; vale a dire che egli
intendesse I'imitazione in arte come un semplice copiare, e che
ndesse conto che la concezione stessa dell’arte come imitazione
=de di essere corretta o perlomeno integrata. Sebbene avesse una
ezione delle arti sostanzialmente mimetica, in essa faceva rien-
anche altri motivi e temi. Considerava quale importante fattore
rze il piacere provocato dal ritmo e dall’armonia , che nulia ha
= fare con la soddisfazione tratta dal riconoscimento della somi-
:nza tra arte ¢ realtd. Includeva inoltre nella teoria della tragedia il
vo della kdBaporg, molto distante dal concetto d’imitazione. La
estetica e la sua teorfa dell’arte sono pitt pluralistiche di quanto
rmalmente si ritenga.
concetto stesso di arti imitative non era comungue univoco in
:otele. Pur ponendo I'accento sul fattore dellimitazione in arte, egli
snrerpretava ralvolta in modo tale da renderla antitetica a cid che il

113



nome indica. Cosi era quando asseriva che le arti riproducono non
singoli eventi, ma la condizione generale delle cose, o quando scrivevs
che rappresentano non cid che &, ma cid che pud essere, Questo mods
d'intendere metteva in evidenza nella cosiddetta “imitazione” elemens
d'immaginazione e di creativita.

9 — LEllenismo: secondo avvicinamento di poesia e arte

1} primo avvicinamento di poesia e arte visiva nell’Antichita si ebbe
grazie al fatto che prima una parte e poi tutta la poesia venne distints

dalla divinazione e considerata un’arte. Questo processo fu iniziato dz’

Platone e radicalizzato da Aristotele.

_ Le generazioni greche che seguirono portarono a un ulteriore av-
vicinamento concertuale dei due campi, a cui si giunse perd per unz
strada opposta: tramite l'inclusione delle arti visive, o almeno di uns

loro parte, nella divinazione. Cid avvenne soltanto in epoca ellenistica

Cosi come il primo avvicinamento exa stato causato dallo spirito dells
lucidita, il secondo trasse origine dalla tensione verso il profondo. &
primo era stato opera del razionalismo, il secondo lo fu dell’irraziona-

lismo. Infatti il periodo che in Grecia segui ad Aristotele cambid Paz-

teggiamento mentale: si ricercavano soprattutto gli elementi spirituafi.
creativi, divini e li si trovavano anche dove in passato si era visto
mero lavoro manuale, la tecnica, la ripetitivita.

Non mancano testi che danno espressione alla nuova sensibiliti:
appartengono infatti a un’epoca posteriore, in cui molto si scrisse e
di cui si sono conservati numerosi documenti Jetterari.

Cosi quindi Dione Crisostomo, retore del I secolo d. C., simpatiz-
zante della filosofia stoica, nel suo dodicesimo Discorso Qlimpico pone
lo scultore non solo tra i sapienti (co¢dc), ma anche tra gli uomini di
Dio (8oupévios). Nella categoria platonica degli womini ispirati, di cui

facevano parte i poeti, insieme a filosofi e legislatori, egli aggiunge ora ~

anche gli scultori. Su questa base conduce un dyaév (genere allora in
auge) o dispura sulla superiorita tra Fidia e Omero. Sottolinea comun-
que ancora che i mezzi di cui dispone il poeta sono piu perfetti, pit
ampi e pid liberi ©. Quintiliano, retore dello stesso secolo, afferma
che sebbene la pittura sia muta, & comunque capace di penetrare
sentimenti pid intimi ¢ in modo cosi profondo da parere talvolta che
superi sotto questo aspetto la poesia 7°. Pausania, geografo e storico
del II secolo, scrive altresi che 'opera dello scultore & oggetto di ispi-
razione divina (£vBeov) tanto quanto quella del poeta 7. Luciano nel
suo Sogno afferma che davanti a Fidia, Policleto, Mirone, Prassitele
ci si deve inginocchiare come d’innanzi agli déi da costoro scolpiti 2.
Filostrato, pittore e scrittore che visse a cavallo tra il IT e i I secolo,
scrive nell'introduzione alle Ezkones: «La stessa saggezza che ispira il
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noeta & fondamentale anche per il valore dell’arte pittorica, in quanto
anch’essa possiede saggezza» . Callistrato, nel 11 secolo, descrivendo
iz Menade di Scopa e 'Eros di Prassitele, scrive che ghi déi ispirano
~on soltanto i poeti ma che anche le mani degli artisti sono talvol-
:2 toccate dal soffio divino ™. Plotino naturalmente parlo dell’aste
:n modo ancor pilt iperbolico e trascendentale, ancora pill elevato e
zstratto di tutti ghi aleri autori.

Gli enunciari di questi artisti e filosofi non erano nuovi, ma ri-
suardarono ora soggetti che prima non venivano associati. Saggezza e
sspirazione erano fino ad allora attribuite solamente ai filosoft, gli unici
4 essere ritenuti vati, strumento degli déi. Ora invece erano inclusi nel
aovero anche i pittori e gli scultori. Da allora i poeti e gli artisti, in
narticolare 1 pittori, vennero continuamente messi 2 confronto. Hanno
‘o stesso diritto alla libertd, dice Orazio ; rappresentano allo stesso
=odo le azioni e i tracti deglt eroi, asserisce Filostrato 7.

Questo mutamento di opinioni perd non divenne ancora generaliz-
2to. Luciano stesso, nella sua Pardeda, relega la scultura nella categoria
inferiore delle arti 7. Ancora Cicerone, dopo aver contrapposto ai sem-
~lici opifices gli uomini eccellenti (optimas studiis excellentes), include
soltanto 1 poeti tra questi ultimi. Ritiene sordida I'arte degli architetti,
2 lascia senza risposta la domanda se non si dovrebbero considerare
:2li anche le arti del pittore e dello scultore 7. Seneca si oppone deci-
smente all'inclusione di qualsivoglia artista figurativo, di quei luxurie
weinisivos, nel campo delle arti liberali 7. Vitruvio trova differenza tra
“architettura e Varte del calzolaio solamente nella maggiore difficolta
della prima ®. Latteggiamento di questi autori era simile a quello dei
Creci antichi; soltanto 1 motivi generalmente erano diversi: specialmente
! romani, ueilitaristici e moralistici,

Nessuno fu pit fedele alla concezione tradizionale di Cicerone,
i quale osservd: «Mentre le altre arti sono questione di conoscenza,
formula e tecnica, la poesia dipende esclusivamente da una capacita
innata, & il prodotto di un’attivitd puramente spirituale, evocata da
ano strano soffio divino» 8. Le sue parole non ebbero eco breve:
sncora millecinquecento anni dopo le avrebbero citate scrittori mo-
derni, a partire da Petrarca e da Boccaccio #2. Nondimeno era stata
aperta una breccia nella valutazione tradizionale dell’arte. E fu sin
Winizio una breccia multiforme. Secondo la nuova concezione, it
tavoro degli artisti: (1) & spirituale, non puramente manuale, materiale;
:2} di conseguenza & individuale, non ripetitivo, artigianale; (3) & una
‘hera creativita, in cui 'immaginazione va oltre i modelli naturali, e
~on & mera imitazione deila realtd; (4} fruisce d’ispirazione divina,
non & opera della sola natura terrena; (5) raggiunge P'essenza profonda
dell’essere, non si ferma ai fenomeni sensibili.

Si puo dire che la svolta fu fin troppo radicale. Catapulté Parte da
. estremo all’altro. Le diede caratteristiche umane (natura spirituale,
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individuale e libera) fornendola al tempo stesso di attributi
mistici. Loggetto dell’arte visiva, per sua natura esteriore e sens
venne ora concepito come interiore e spirituale. Sostiene Plotino =z
prima Enneade: «Chi contempla il bello corporale non dovrebbe
bandonarvisi, ma ricordare che & soltanto un’immagine, una
un’ombra, e dovrebbe volgersi a ¢id di cui esso & riflesso» 5.
zamento dell’arte al livello della poesia procedette allora di pari ¢
con la svalutazione di quello che & il suo oggetto naturale. )

Crebbe incommensurabilmente Pinteresse per la personalirs
Partista #. Plinio il Vecchio scrisse che le uliime opere degli artis
quadri lasciati incompiuti sono talora ammirati pit degli altri, p
in modo particolarmente chiaro vi compaiono le tracce della cors
zione originale degli artisti stessi {ipsarque cogitationes artificium)
concetto dell’arte come imitazione passo in secondo piano. Scomp
il tradizionalismo in campo artistico. Lisippo asseriva di non e
allievo di nessuno. Si smise di temere le novitd, al contrario si in
a cercarle, «Dato che la noviti contribuisce ad aumentare il piac
scriveva Ateneo — non dovremmo disprezzarla, ma, al contrario, £
particolare attenzione» %, Vennero abbandonate le regole che lis
vano [artista. «La poesia — scriveva Luciano — ha liberta llimitarz «
possiede una sola legge: 'immaginazione del poeta» . Data equip
razione di poesia e arti visive, la stessa liberta interessava ora entrambs:

Queste trasformazioni elevarono il valore dell’arte agli occhi &
contemporanel. La pittura fu inclusa nell’educazione dei giovani.
soltanto da allora che inizid propriamente il culto dell’arte, assezzs
in Grecia, come abbiamo visto, anche quando essa aveva raggiunte
massimi livelli. Di conseguenza crebbe la posizione sociale dell’artis
Parrasio e Zeusi guadagnarono grandi somme e Apelle, come Tizi:
fu confidente dei re. Cambid perd non soltanto la valutazione dell’ars
visiva, ma la sua stessa concezione, che muto rispetto a quella dell
poca classica, perdendo il carattere impersonale e ripetitivo. Poes:
e arti visive erano ora trattate alla pari, e il loro accostamento e
luogo non pit al livello inferiore della tecnica, come in Aristotele,
a quello superiore della creativita.

Da un punto di vista psicologico, il motivo pilt importante del-
la nuova teotia dell’arte fu il concetto d’immaginazione. Ovviaments .
non pii imitazione, ma la fantasia divenne la parola d’ordine deliz
nuova concezione. Filostrato nella Vita di Apollonio scrisse che «l'im-
maginazione € artista pil saggia dell’imitazione» * e, a proposito de
pensiero (yveun), asseri che «dipinge e scolpisce meglio della maest:
artigianale» ®. Aliri, come lo Pseudo Longino, autore del trattato 5
sublime, e Orazio, comprendevano 'importanza dell immaginazione =
del pensiero, che liberamente possono scegliere nella molteplicita &
motivi e intrecciarli altrettanto liberamente, si da rendere in modo pii:
efficace la verita interiore delle cose.

gl antichi alcune arti erano pil vicine alla poesta, altre piit lon-
i prossima di tutte era la pittura. La univa alla poesia aspetto
ico: entrambe riproducono la realtd. Finché non si presentd agli
eorici {'interrogativo: cosa distingue pittura e poesia? Rispose
odo pilt circostanziato a questa domanda uno scrittore del 1
. Dione, detto Crisostomo ™. Egli individud una quadruplice
renza tra arti visive e poesia: (1) Partista crea un quadro che non
o sviluppo nel tempo come opera del poeta; (2) non potendo
= rutte e immagini, non potendo esprimere plasticamente tutti i
, deve ricorre a simboli; (3) costretto a lottare con una materia
ia, non dispone della libertd che caratterizza la poesia; {4) &
- limitato dal fatto di non poter persuadere gli occhi a credere
ossibile, di non poter ingannare come il poeta inganna con la
delle parole. Dione pose la questione svariati secoli prima di
e diede risposta simile, ma, concordemente allo spirito degli
piu estrema.

antica Roma risalgono le note parole ut prctura poésis: la poesia
e la pittura. Pochi sono stati i motti citati con la frequenza di
sspressione oraziana, ma altrettanto pochi sono stati interpretati
iera tanto errata € in modo cosi difforme dalle intenzioni dell’au-
Orazio vedeva soltanto un’analogia abbastanza vaga tra pittura
i2, consistente nel fatto che le reazioni degli uomini all'una e
2 sono diverse: «un quadro ti incanterd maggiormente se lo guar-
sicino, un altro se ti allontanerai da esso [...] uno ti piacera una
ola, un altro ti piacera anche se dovessi guardarlo dieci volte» *.
o passo di Orazio non asserisce alcun tipo di affinitd profonda
= due arti, né consiglia al poeta di rifarsi all'esempio del pittore,
fu interpretato senza fondamento nei secoli posteriori.

ale fu la causa di questa svolta? Alcuni filologi la attribuiscono
cuole filosofiche: chi a una, chi a un’altra 2. Una trasformazione
eva significato filosofico non doveva perd necessatiamente avere
e dalla filosofia. Essa fu causata piuttosto dal cambiamento ge-
di atteggiamento che ebbe luogo nell’era ellenistica e che portd
molti effetti particolari, tra cui una nuova concezione delle arti
ro avvicinamento alla poesia. Questo mutamento generale trovo
zspressione nei nuovi sistemi filosofici, 1 quali, al pari delle nuove
ni estetiche, furono conseguenza della trasformazione mentale
asi allora.

ez sistemni filosofici si occuparono in particolare dell’arte. Gli Stoi-
orarono soprattutto il nuove motivo psicologico, ossia la natura
¢ personale della produzione artistica; le scuole platoniche e ne-
roniche svilupparono invece il nuovo, supremo, motivo metafisico:
rzzione divina nella creativitd. Entrambi i sistemi diedero espressio-
nuova estetica, ma ciascuno rispecchiandone un aspetto diverso.
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va curarst del bello e dell’arte, della creativita e del valore artistico.
o si trattava peraltro di un caso eccezionale: analoga situazione si
avuta nella Grecia antica. L'arte quindi assunse nuovamente un ca-
re non-individuale, corporativo e canonico; curava il rispetto della
zione e delle regole piuttosto che ['originalita.

E nuovamente venne a essere considerata intellettualisticamente.
zrteneva, come si diceva allora, al genere intellettuale, costituiva
tus dell'intelletto pratico. Sebbene comprendesse P'artigianato,
t3 manuale era riteputa un fattore esteriore e secondario rispetto
shilita intellettuale. «Perfectio artis consistit in iudicando», scriveva
maso d’Aguino, che definiva 'arte una disposizione della ragione
natio rationis) «in virtt della quale le azioni umane con ['ausilio
terminati mezzi conducono a determinati fini» %.

! e arti venivano suddivise seguendo fedelmente il medello antico,
sarticolare quello aristotelico, in liberali e servili, ossia meccaniche.
=t liberali (artes liberales) erano quelle insegnate nelle scuole me-
vali: aritmetica e geometria, logica e retorica, che secondo la nostra
ezione sono scienze ma niente affatto arti. Quelle che noi definiamo
non costituivano un gruppo omogeneo, compatto all'interno delle
- medioevali, bensi, al contrario, come nella Grecia antica, erano
ise ra le due classi, La musica rientrava nelle arti liberali, insieme
matematica e alla logica, ma la scultura e la pittura apparteneva-
alle arti meccaniche. 1 musicista infatti dispone i suoni nella sua
re come il matematico fa con i numeri e il logico con 1 concetti; la
mentazione costituisce per lui soltanto I'espressione esteriore, cost
me le cifre e le parole per gli altri 7. Lo scultore e il pittore sono
ce costretti a lavorare con la materia e manualmente: i Joro mestiere
:ra nella stessa categoria di quello del tessitore o del cavapietre.
spparve pertanto lo stesso sistema concettuale che era stato proprio
tiz cultura greca classica.

e arti visive avevano nel Medioevo una valutazione diversa da

10 — Il Medioevo: rinnovata separazione di poesia e arte

Come abbiamo visto, 'evoluzione estetica portd in Grecia, verse
volgere dell’era antica, da concetti molto lontani a concetti pitl viciz
ai nostri. Non si trattd comunque di uno spostamento stabile: di &«
poco si ebbe un ritorno alle precedenti concezioni sull’arte. '

Questa inversione di tendenza era connessa alla diffusione del Cx
stianesimo. Lo spirito del Vangelo e I'ascetismo dei primi Padri de¥
Chiesa privarono l'arte del significato che gradualmente aveva rz
giunto in Grecia. 1] rigido atteggiamento morale lasciava poco spazic
a quello estetico; la spiritualita cristiana non poteva provare simparis
per i bello sensibile. Questo atteggiamento verso I'arte corrisponde
a quello greco antico, e non a quello ellenistico. Quindi 'evoluzions
concettuale si arresto e ritornd al punto di partenza *.

Le prospettive estetiche tardo-greche non si dissolsero completamer-
te. Sopravvissero, insieme all’intero sistema neoplatonico, neghi scrim:
dello Pseudo Aeropagita, e grazie a essi esercitarono non pochi influss
sulle concezioni medioevali. Inolire quelli scritti, continuando la trad-
zione ellenistica nella sua estrema forma trascendentale, che considerava
autentico il solo bello sovrasensibile, ascrivevano questo a Dio e all
natura da Lui creata, e non all’arte, anche quando fosse opera delie
pill perfette mani umane. Cosi, sebbene parlassero molto di bellezzz.
parlavano poco di arte; e se contribuirono al consolidarsi nel Medioevz:
di determinate concezioni, queste riguardavano il bello e non larte.

La concezione scolastica dell’arte (a7s) non si sviluppd dai concers
ellenistici, ma da queli greci antichi, siccome sistematizzati da Aristo-
tele. Si trattava nuovamente della nozione pilt ampia comprendenz=
tutte le arti e tratta non dalla Poetica di Aristotele (che comunque fu
rielaborata nel corso del XV secolo dallo Scaligero, benché la prims
traduzione latina del Pazzi apparve solo nel 1536), ma dalla Fisica.
dalla Metafisica e dalla Retorica . “Arte” non voleva dire altro che
produzione eseguita metodicamente secondo regole. Artifex era nel
Medioevo il creatore di qualsivoglia oggetto, la cui forma egli avesse
gta prima presente nella sua mente. Nel campo delle arti rientrava Iar-
tigianato, oltreché il sapere. Nell'enorme ambito medioevaie dell’“ar-
te”, costituiva soltanto una piccola parte quanto noi oggi definiame
tale, ossia le belle arti.

Questa accezione di arte neanche occupava una posizione di prime
piano. Essa non si distingueva per le sue autentiche intenzioni esteti-
che: il suo era un ruolo subalterno, subordinato ai fini religiosi. Non st
cercava nell’arte Ia bellezza , in quanto secondo le opinioni dell’epoca
questa si poteva trovare con ben maggiore facilita nella natura, opera-
del Signore. La letteratura di quei secoli non soltanto non descriveva
la bellezza dell’arte, ma non la menzionava neppure. Nel Medioeve
furono create opere eccelse, ma come per caso, inintenzionalmente,

T

1a della poesia, una valutazione instabile: ora positiva ora negati-
4 quest’ultima diede inizialmente espressione Rabano Mauro: «La
tura ha maggiore significato nella vita ed & per tutti di maggiore
a; 'immagine offre soltanto una piccola soddisfazione, sazia la
1. finché costituisce una novita, ma annoia quando diventa vecchia,
in fretra la sua verith e non suscita la fede» 8. La pittura pareva
rore alla poesia in quanto meno utile da un punto di vista mo-
¢ perché non arrivava a toccare le questioni spirituali ¢ divine. Si
rzva comunque strada anche un’opinione diversa. Infatti, sebbene in
quadro le cose siano presentate materialiter, lo spettatore colto le
spiritualiter; Tincolto ne trae ancora maggiore profitto: la pittura,
quanto gli sostituisce la scrittura, & biblia pauperorum.

{.a sorte della pitrura e della poesia negli elenchi ¢ nelle suddi-
oni medioevali delle arti fu simile: non vi comparivano né 'una,
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né l'altra. La pittura era considerata un’arte meccanica, ma vna tra =

tante, menire I repertori citavano soltanto le pia rilevanti, Limportanzs

veniva stimata in rapporto all'utilita, e l'utilita della pittura pareva scarss .

rispetto a quella dell’arte defl’agricoltore, del tessitore o del soldato; per
questo essa era omessz nelle enumerazioni delle arti. La poesia veniva
invece esclusa perché, com’era stato nel’antichitd, non era considerars
? 99
un’arte ¥,
Per gli nomini del Medioevo essa era una sorta di preghiera o &
confessione, pitt che un’arte 1%,

11 = U'Eta moderna: avvicinamento definitivo di poesia e arte

Come in Grecia dopo I'epoca classica fu la volta dell’Ellenismo,
cosl nuovamente dopo il Medioevo un cambiamento fu portato dal
Rinascimento. E stato detto giustamente che le tendenze rinascimental
non furono dovute al rirrovamento dei reperti artistici dell’ Antichit,
in quanto questi erano accessibili e noti anche prima, ma soltanto alla
scoperta che tali reperti sono “belli” ! L'arte venne liberata dalle
restrizioni imposte da scopi morali e religiosi, divenne nuovamenze
fine a se stessa e bella.

Il cambiamento avvenne lungo due linee. Una corrispondeva fe-
delmente all'Ellenismo, da cui traeva direttamente ispirazione. Se ne
fece promotore Marsilio Ficino nell’ Accademia Platonica fiorentina,
rlpnovando i concetti ¢ Iintero atteggiamento spirituale del neoplato-
nismo. Nuovamente [a libera creativita passd in primo piano vincendo
i canoni ¢ la tradizione, lindividualita prevalse sulla ripetitivita, 'im-
maginazione sull’osservazione, |'ispirazione sull’abilita tecnica. Liin-
teliettualismo medioevale fu soppiantato da un atteggiamento di tipo
prettamente emozionale. Mentre il Medioevo aveva prodotto bellezza
senza nominarla, questa ora si trovava sulle labbra di tutti. Darte venne
consapevolmente connessa al bello 2, Uaspetto tecnico e conoscitivo
essenziale nell’epoca precedente, passd ora in secondo piano rispettc;
al culro dell'ispirazione, dell’entusiasmo, del genio, in un’atmosfera
irrazionale e iperbolica, nemica della regola, del canone e del rigido
discorso razionale,

Quest’atteggiamento non era proprio soltanto di fillosofi e teorici,
Pensava allo stesso modo pidy di un artista rinascimentale, per esern-
pio Michelangelo, il quale aveva idee decisamente platoniche sia sulla
propria arte che sull’arte in genere. Secondo costoro la creativita arti-
stica € capace di raggiungere le vette pit elevate, quelle che le epoche
precedent! ritenevano prerogativa esclusiva della poesia: L'arte visiva e
Ia poesia, fino a non molto prima nell'opinione corrente separate da
un abisso, si trovarono ora 'una accanto all’altra. Si incontrarono in
cima, come durante PEllenismo.
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Accanto a questa tendenza, durante i Rinascimento se ne sviluppo
un’altra, che non aveva nessun chiaro precedente nell’ Antichira, pi
moderna nella sostanza. In guesto caso la trasformazione fu meno
rzpentina, non spinse le belle arti subito alla vetta, ma le fece avanzare
solranto di un grado nella scala gerarchica: dalla classe delle arti mec-
caniche a quella delle arti fiberali . Gli esponenti di questa corrente
smisero di trattare 1'artista come un artigiano, ma Non pensarono nep-
sure di considerarlo un vate; lo posero invece accanto allo scienzia-
-0, al quale venne assimilato. Lessenza delle belle arti non dev’essere
Vispirazione né il soffio divino, ma il pensiero cosciente; per questo
motivo esse possono essere incluse nella stessa categoria della logica,
dellaritmetica o della musica. Rappresentante di questa posizione fu
I con Battista Alberti, architetto e grande teorico dell’arte rinascimen-
zale: e analoga fu la posizione di Leonardo da Vinci.

Se gli scolastici concepivano un’aste senza il bello e i neoplatonici
apprezzavano di fatto il bello soltanto fuori dall’arte, negli uomini del
Rinascimento arte e bello finalmente si unirono. Contrariamente alle
pinioni dei sostenitori del neoplatonismo si trattava di una bellezza
reale e sensibile, senza un sostrato mistico e metafisico. Scomparirono
le contrapposizioni tra pura tecnica e pura creativita, tra una visio-
ne puramente esteriore o puramente interiore del lavoro defl’artista.
Uesito fu la fusione di arte e poesia in un solo concetto comune su
hasi puramente artistiche, senza ricorrere al misticismo. Esse s'incon-
rrarono finaimente non sulle vette divine, ma a livello umano. Lopera
creativa dell'uomo non & né un lavoro puramente meccanico né frutto
di divinazione sovrumana. Le arti visive furono separate dai mestieri
meccanici ed elevate, mentre la poesia venne fatta scendere dalle sfere
celesti. Le une vennero cosi a trovarsi accanto alle alire.

Annoverare le arti visive tra le arti liberali non fu operazione priva
4i resistenze ¢ obiezioni. Persino da parte di Leonardo. Per quanto
riguardava la pittura egli non nutriva alcun dubbio: «Con debita la-
mentazione si duole la pittura per essere lei scacciata dal numero delle
arti liberali; conciossiaché essa sia vera figliola della natura, ¢ operata
da pitt degno sensow, scrisse nel Trastato della pittura. Non accettava
oid che i sensi fossero posti pitt in basso del pensiero ¢ la natura al di
satto dello spirito. Circa la scultura mantenne invece interamente la
vecchia opinione: «[a scultura non & scienza ma arte meccanicissima,
perché genera sudore e fatica corporale al suo operatores» . Furono
solo le generazioni successive a elevare gerarchicamente la scultura ¢
“architettura, come Leonardo aveva fatto con la pittura.

I cambiamenti occorsi si riflessero sul rapporto tra aste € poesia,
che si trovarono entrambe a metd tra la divinazione € la tecnica, nella
classe delle attivita atte alla produzione del bello ¢ pitt o meno alio
stesso livello. In Leonardo perd, pare per la prima volta nella storia
della cultura europea, la pittura venne a trovarsi al di sopra della poe-
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sia. Questa ¢ la sua argomentazione: la pittura crea forme per Pocck
il pit: nobile degli organi di senso, mentre la poesia per Porecchic
prima opera con vere immagini della natura, la seconda soltanto o
parole. Si doveva arrivare all’epoca moderna, con il suo riguardo p
fatti e 1a realtd, con il suo gusto per le cose visibili e tangibili, affin
fosse possibile una simile considerazione, che sia nell’ Antichita class
che nel Medioevo avrebbe rappresentato il colmo del paradosso.
Nonostante tutto perd la prospettiva estetica del Rinascimento n
giunse ancora ai concetti di arte, talento e artista, con i quali noi ope-

riamo, ma che sarebbero stati eccessivamente formali e intellertuali per

l'epoca. Le nuove concezioni rinascimentali riuscirono a legare tra |

le “befle” arti, ma non ancora a separarle consapevolmente e nettamen
da quelle “intellettuali”, ossia dalle scienze. Sia le une che le altre rien
travano ancora nella rubrica delle “liberali”. La separazione definitv
dei fenomeni estetici, ¢ con questi degli artistici, ebbe luogo soltan
nel Settecento. Termind allora quel lungo processo di cui abbiamo cui
tratteggiato il corso. I Rinascimento aveva preso lavvio dalla teoriz

tradizionale, che contrapponeva la poesia alle arti. Sia Petrarca che
Boccaccio si rifacevano all’opinione di Cicerone, per il quale la poesiz
era Ispirazione sovrannaturale mentre arte era essenzialmente faro
tecnico. Ancora verso la fine del Quattrocento Marsilio Ficino scrive-
va: «Vera & l'asserzione del nostro Platone che la poesia proviene now
dallarte» '. Nondimeno si determino 'accostamento dei due campi.
I pittore e il poeta sono quasi fratelli, dird uno scrittore del secole
seguente, Lodovico Dolce. E questo perché si riteneva che assolvessers
lo stesso compito: la riproduzione della realts.

Lopinione che la pittura possieda tutte le virth della poesia gua-

dagno terreno. Questa promozione aveva diverse cause: la pittura ebbe

all'epoca grandi talenti e produsse eccellenti opere; sviluppé altresi, =

partire dall’Alberti, una sua teoria generale. A suo favore concorsero |

pure motivi di natura economica, poiché, in quegli anni difficili, le
opere d’arte si rivelarono un investimento vantaggioso. L'evoluzione
dei concetti infine fece si che la pittura, finora considerata lavoro ar-
tigianale e ripetitivo, venne finalmente riconosciuta un’attivita artistica
libera, facendo quindi decadere i pregiudizi sfavorevoli alle arti visive.

Le stagioni del Manierismo e del Barocco avvicinarono ancor di

pitt la pittura alla poesia. La seconda offriva temi alla prima che, 2

sua volta, la illustrava. Un poeta del calibro di Calderén poneva Iz
pittura persine al di sopra della poesia, ritenendola «larte delle ar-
ti», }a pil perfetta opera dell’'uomo. Tale accostamento induceva 2

prendersi vicendevolmente a modello. 11 maestro italiano della poetica

Scaligero richiedeva che la poesia fosse pittura per le orecchie (veluts

aurium pictura), mentre il teorico francese della pittura André Félibien

giudicava grande pittore chi operava come i poeti.
Il casuale detto oraziano ut pictura poésis divenne parola d’ordine.

122

diventando parola d’ordine ne fu alterato il 'signiﬁcatog ora non

a pitl che la poesia presenta una cerra analogia con la pittura, ma
dovrebbe modellarsi su questa. E viceversa. Klautore di un poema
centesco sulla pittura, Charles Alphonse du Fresnoy, scrisse: «Sia lg
ia come la pittura e la pittura simile alla poesia» (Ut pictura poésis
similisque poésis sit pictura). 1ivenne insomima una ingiunzione,
£ seguita non soltanto dai teorici, ma dagli artisti stessi, dei quali
5 la produzione. )
| risultato fu che la poesia, fino ad allora contrapposta aﬂe arti,
¢ ora senza obiezioni inclusa nel loro novero: non manca in nes-
clenco cinque o seicentesco. Si trovd assieme alla pittura, alla scul-
¢ alle altre asti anche nel sistema delle arti elaborato da Charles
sux del 1747 ¢, sisterna che ebbe grande successo per un paio
nerazioni. La questione dell'introduzione della poesia nella classe
arti fu risolta, nonostante le opinioni degli antichi, ma a prezzo
: rrasformazione dello stesso concetto di arte. In pari tempo si
anche un mutamento di quello di poesia. Entrambi i concetti
rivano ormai da quelli professati nell’ Antichita.

- Nuova separazione di poesia e arte

Sin dai tempi della Grecia classica era stato fissato I'ambito del
erto di poesia: essa comprendeva le opere di Omero come quelle
Sofocle e Pindaro. Controversa era invece la questione riguardo cosa
-omunasse queste opere, quale fosse la sostanza del concetto. Gorgia
eva che comune fosse soltanto il parlare in versi, elemento sufficien-
¢ definire la poesia. Prevaleva comunque un’altra opinione, queila
ndo cui fa forma metrica non fosse sufficiente, e la poesia dovesse
nguersi anche per il suo contenuto. Svilupl:?(‘) quest'idea Aristote-
senza perd trovare una formula che fosse umversalmen_te accettata.
¢l a farlo infine uno stoico del I secolo d. C., Posidonio: la poesia
istingue sia per la forma (metrica e ritmica), sia per il contenuto
-ante. Questo modo d’intenderla st mantenne anche nel Medioevo,
ca in cul venne coniata fa formula: «pogsis est scientia quae gravem
Hlustrem orationem claudit in metro» 1. La poesia quindi ¢ una
zazione verbale, ma solo in versi e solo di contenuto rilevante.

1l concetto di poesia rimaneva relativamente stabile. Certo Boccac-
e richiedeva al poeta fervor, e Chapelain ' temi importanci (#ustre),
o allegorico, effetti utili, la rappresentazione delle cose «comme
s doivent étre». Ma la disputa tra la poesia come mestiere ¢ come
cinio (furor poeticus) perse di attualitda. Gia Aristptele aveva di-
astrato che vi & spazio sia per il poeta-vate che per il poeta-artista.
poesia cosi intesa venne inclusa da Batteux In un unico sistema
ieme alle belle arti.
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Non erano ancora trascorsi vent’anni dalla comparsa del libro &
Batteux che una voce importante si fece sentire a favore della sepa-
razione di poesia e arte visiva: quella di Lessing, nel 1766. Egli argo-
mentava che si tratta di arti di carattere diverso: la pittura & un’arte
spaziale, la poesia temporale; la prima non & in grado di rappresentare.
come invece pud fare la seconda, il corso degli eventi, pud solamente
mostrarne scene isolate. Il tentativo di accomunatle era quindi erronec,
€ in particolare lo era quello di porre la pittura come modello per Iz
poesia e viceversa. Negli stessi anni Diderot scriveva: «ut poésis pictura
non erit» ', Simili pensieri erano gia stati sostenuti un tempo da Dio-
ne, ma soltanto ora trovarono ascolto. Peraltro da parte dei teorici pit:
che degli artisti, i quali infatti, durante il Settecento e per buona parte
dell'Ottocento, non smisero di dipingere quanto sarebbe piuttosto stare
soggetto appropriato di una descrizione poetica; e dei poeti, i quali ten-
tavano disperatamenie di descrivere quanto si sarebbe potuto facilmente
dipingere. La situazione cambid soltanto alle soglie del nostro secolo.

Nei primi anni dell’Ottocento Schelling * affermava che in ogni
opera dell'uomo vi & sia poesia che arte. Intendeva la poesia, in ac-
cordo con i Greci, come un dono innato e 1'arte come una tecnica
ottenuta per mezzo di un lavoro ed esercizio coscienti. Caratterizzava
anche la poesia come dominio dello spirito e l'arte come dominio del
gusto. In maniera simile pensava Goethe, che scrisse: «Per mezzo del
pensiero si pud giungere alle arti e alla scienza, ma non alla poesia, in
quanto questa & oggetto di ispirazione, non la si dovrebbe chiamare
né arte, né scienza, ma genio» (Man sollte sie weder Kunst noch Wis-
senschaft nennen, sondern Genius).

Sin dall’Antichita vi exano state due diverse concezioni della poesia:
come capacita {¢7s) e come divinazione. Si trattava comunque sempre
di un’artivita limitata al linguaggio. Boccaccio la defini esplicitamente
come «fervor quidam exquisite inveniendi atque dicendi seu scriben-
di quod inveneris». In qualunque modo le si assimilasse la pittura, si
trattava sempre soltanto di un paragone. Altra condizione posta alla
poesia era la forma metrica. A un certo momento questa condizione
cadde. Victor Hugo scrisse: «Il campo della poesia & illimitato [...1.
Opere belle in qualsiasi forma, sia in versi, sia in prosa [...] hanno
svelato questa veritd appena intuita, che la poesia non consiste nella
forma delle immagini, ma nelle immagini stesse» 1. Gia prima pensava
cosl il poeta André Marie de Chénier, quando distingueva il verso e
la poesia: «Lart ne fait que des vers; le coeur seul est poéte» 12, Una
poesia intesa in senso cosi lato venne caratterizzata da Alfred de Vigny
come «entusiasmo cristallizzato». 11 suo concetto venne ampliato al di
la del verso, ma ristretto alia sola lirica. It filosofo Jouffroy scriveva
che «non vi ¢ altra poesia oltre alla liricas. Tale concetto smise allora
di essere riferito alla sola arte verbale: in quest’accezione, la poesia si
manifesta nelle composizioni musicali o in pittura. Trascese inoltre i
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confini dell’arte: la poesia & presente anche nelle vedute naturali o nelle
siruazioni vissute. Questa concezione si & diffusa e a noi pare naturale
¢ familiare; & di facile comprensione, per quanto difficile da definire.
Pi di ogni altra gli st adatta la definizione di Paul Valéry: «La poesia
z il tentativo di rappresentare [...] con 'ausilio degli strumenti artistici,
iz cose che sono espresse in modo confuso dalle lacrime, dalle carezze,
dai baci, dai sospiri e cosi via. [...] Non si pud definirla diversamentes.

Come si & allontanata questa definizione da quelle defl’antico Po-
sidonio, del medioevale Matteo di Venddme, dal rinascimentale Pe-
trarca, dal neoclassico Chapelain! Disponiamo ora di pit di un con-
cetro, ma anche di pilt di un termine: poesia, poeticita, letteratura.

Parimenti nel mondo delle arti visive, durante 'Ottocento mutd l'at-
reggiamento verso la poesia. In esse vi fu spazio per la poeticita, ma pel
senso nuovo, esteso del termine. La tesi di alcuni grandi pittosi, quali
Bonnard o Matisse, era che la pittura dovrebbe limitarsi alle forme
che le sono proprie. Segnatamente dovrebbe evitare prestiti letterari.
Qualora avessero voluto usare una formula latina, questa suonerebbe:
ut pictura pictura. E la corrispondente formula per quanto riguarda la
soesia sarebbe: uf poéiis poésis. Quindi una netta contrapposizione
con quanto affermato nei secoli precedenti, in particolare nel Seicento.

Questa & stata e rimane una delle tendenze dell’arte ¢ della poesia
dei nostri tempi. Dopo di essa ne & comparsa anche un’alera: lasciamo
che le arti sfruttino tutte le possibilita, prendendo ovungue si possa
Yuna dall’altra, purché il risultato sia nuovo, singelare, diverso, sbalor-
ditivo. Poésis sia pure wt pictura, ma anche ut musica, ut rethorica, ut
sctentia. Vi possono essere molti modelli, e non vi & motivo di porre in
primo piano quello settecentesco (poésis ut pictura, pictura ut poésis),
di ritenerlo migliore degli altri.

Cosi si presenta la questione della reciproca modellizzazione delle
arti, mentre la collaborazione delle diverse arti ¢ ormai un fatto asso-
dato. Gli antichi perd sapevano quello che facevano quando contrap-
ponevano poesia e arte. Per quanto poesia ¢ arti visive appartengano
oggi alla medesima classe, rappresentano al suo interno i due poli
opposti, 1 due generi di arte pilt distanti tra loro: quella che presenta
cose e quella che presenta unicamente i segni delle cose. In breve: le
arti visive e Parte della parola. Giad Agostino aveva posto L'accento
su questa dualita: aliter videtur pictura, aliter videtur litterze. Pure il
Settecento distingueva le beanx-arts dalle belles-leitres.

La questione ¢ complessa: nella nostra trattazione & stata presentata
un’unica linea di svilappo, ma in realta si tratta di due linee diverse.
Da una parte sta la storla del rapporto delle arti visive con quelle ver-
hali, dall’altra la storia del rapporto dell’aste con la poesia, con quella
soesia che Valéry definiva per mezzo di un paragone con le lacrime
o con le carezze e di cui Konstanty Ildefons Galezyniski scrisse che
«sacro & 'argomento, si trasforma la lingua».
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Non sempre le opinioni pit antiche sono errori che vengono corr:
ti strada facendo. Tra le concezioni pii recenti, una concepisce tutte
arti come un insieme omogeneo. Siffatta prospettiva non pare del tw
corretta, sembra che fossero piuttosto 1 Greci a essere pit vicini :
verita. Ovviamente vi sono numerose somiglianze tra le arti, in parzs-
colare tra la poesia e le arti visive; ma esse sono nondimeno divise &
differenze fondamentali, che per altro non sono quelle su cui ponevar
I'accento i Greci. Non & infatti vero che la poesia sia un fatto d’isps-
razione pitt delle altre arti; non & vero che richieda minore mestiers.
abilitd, capacita tecnica; non corrisponde a veritd che sia un’azione «
carattere pitt individuale, libero, spirituale; né che sia maggiormenze
votata a calarsi nella natura metafisica dell’essere. Ovvero che le art
visive o le altre siano meno “psicagogiche”, abbiano meno presa su-
gli animi; né che, contrariamente alla poesia, manchino di significazs

morzale ed educativo; né che il processo creativo sia in esse diverse

da quello della poesia. Tutte queste affermazioni degli antichi Grec

erano fruttoe di un malinteso. Ma se si scartano i loro errori nefla tears

delle arti, resta comunque valida la loro verita fondamentale: esistona
diversi tipi di arte che comportano differenti reazioni da parte delle
spettatore o dall’ascoltatore. Tra la poesia e le arti visive pare essers
davvero una duplice differenza di base.

Le arti visive mostrano cose, la poesia soltanto segni. Le prime han-
no quindi un caratzere di immediatezza, assente nella seconda; sonc
sempre concrete ¢ offrono immagini, mentre la poesia pud e deve
operare solamente con astrazioni. Non si tratta di differenze irrilevan-
ti, ma del peculiare fondamento delle arti. Diversa & infartti nei due
casi l'origine dell’esperienza estetica: nelle arti visive essa scaturisce
essenzialmente dalla forma, nella poesia dal contenuto; nell'una fonts
dell'esperienza, della commozione, del piacere & il mondo visibile, che
nell’altra non viene affatto mostrato direttamente, ma soltanto sugge-
rito tramite 1 segni. Ci0 costituisce la differenza fondamentale tra arni
visive e poesia.

Persino con una stessa arte possiamo provare due tipt di esperien-
za estetica: infatt, o ¢i concentriamo sull’opera in s, sui suoi color,
suoni, parole, su quanto & in essa rappresentato, o ¢i lasciamo andare
al flusso delle associazioni, dei pensieri, dei sogni. Nel primo caso,
Popera d’arte & Yoggetto diretto e proprio dell’esperienza, nel secondo
e unicamente il suo evocatore. Ci si pud concentrare su di un quadre
come su di un verso, anche se & naturale che induca maggiormente
alla concentrazione l'arte che ponga gli oggetti rappresentati davant
agli occhi, mentre porti piuttosto a fantasticare, a sognare a occhi
aperti, quella che all’ascoltatore o al lettore offra soltanto suggestion:
in forma di parole. L'arte visiva si fonda nell’osservazione, quella ver-
bale nell’immaginazione.

Si scontravano contro queste due differenze le ricerche di concers
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erali che possano riunire tutti i fenomeni artistici. Tali concetti risul-
ano essere sempre o troppo ristretti, si da lasciare parte dei fenomeni
:o1i del loro ambito, o troppo estesi, si da includere anche fenomeni
che hanno poco in comune con Parte.

* Platonc utilizza spesso “poicsis” ¢ “poietes” nel senso ampio di ogni produzione ¢
sraduttore (Symep. 205 ¢, Gorg. 449 d, Resp. 597 d}, oppure nel senso tisteetto di produzione
oduttore inteliettuale, p. e.: Phadr. 234 ¢, Euth. 303 b: nomthg Méyou. Lo stesso accade
i alui scrittori contemporanei, p. ¢, Senofonte, Ciropedia, 16, 38: mowneig pnyuvipore”.
\olth esempl sono riporrati da Liddell-Scott, A Greek-English Lexicon, ed. 1925.

? Movoikh nel senso ampio della parola compare frequentemente, specialmente in Plato-
p.e. Ale. 1,108 b, Tirn. 88 ¢, Phaedr. 61 a, Profag. 340 a. Mouoik; & spessc CONtrapposto
2 culturs fisica; le tre divisioni dell’educazione sono pousua, ypduporte ¢ yopvastiy:
403 ¢; similmente Senofonte: Resp, Lacedaw:. Movouxt, nel senso ampio di un uvomo
o ¢ intellettualmente compiuto si riscontra spesso in numerosi autori, p. e. Aristofane,
Zs. 191; Platone, Phadr. 248 d, Protag. 333 a, Resp. 403 a.

s *apyrtéktov nel senso di direttore dei Tavori & contrapposto a yewpotéyvns: Aristotele,
. 981 a 30, ovvero a Umypenikés: E. M. 1198 b 2; apyrrextoviehy téyvi come primaria
ascenza o arte; B, Nic, 1094 a 14, Mer,, 1013 a 14. Vitruvio tuttavia concepisce l'architet-
in un modo alguanto ampio e la divide in tre campi: 2diffcatio, gromontce ¢ machinatio,
a fabbrica di edifici, produzione di orologi solari e costruzione di macchine.
+ H. Abert, Die Lebre vom Ethos in der griechischen Musik, 1899, p. 56.
s Tolomeo, Harmonia 3, 3. Clr. E. Mbller, Geschichte der Theorie der Kunst bei den
Alren, 1834,
¢ 11 concetto generale di arti plastiche, comprendente rutte le manifestazioni defla scul-
e contrapposto al concetto di pittura, & posteriore: Filostrazo, Imrag., 1, 1. Cfr. Recued!
1, Textes grecs ef latins relatifs @ Fbistoire de la peinture ancienne, 1921.
* Aristotele, Poet., 1447 a 13.
¥ A. Baeumler, Aesthetik, 1934, p. 58.
? «Téyvn = arte o artigianato, per esempio un complesso di regole, una sistematica
lare per produrre o agire [...] propri sia delle arti utilitarie che delle belle arti»: Lid-
Scott, cit.
¢ Plarone, Resp., VIl 522 b; Aristotele, Pol., 1337 b 8, Eth. Fud., 1215 a 28. Cic B.
Schweitzer, Der bildende Kinstler und der Begriff des Kitnstlerischen i der Antike, 1923,
= 56,
" Aristotele, Eth. Nic,, 1140 2 10.

2 1d., Mez., 3075 a 1. Cfr. J. Stwecki, Hpéfig e moinotg dans IErhigue Nicomachéen-

2. 1934,

B Id., Met., 1, 981 a 15-b8.

1+ Aristotele contrappone téyvn a dbog, come a émotAun, tpaEig, Tixn, Bavpaotdv e
cumewple. Cfr. H. Bonitz, Index Aristotelicus, 1870,

% Platone, Phedr., 86 c.

% Plinio, Naturalis Historia, XXXV, 76,

7 Aristotele, Phys., 199 a 15,

¥ 1d., Rhet., 1408 b 19.

* (Cfr. Schweltzer, cir.

= Ti termine yuyoayeyixéy si applicava spesso, p. e. per Platone, nel Phadr. 261 a,
atoria; per Aristotele, nella Poer., 1450 b 17, al teatro. Altri esempi vengono riporeati
Diels, Die Fragmente der Vorsobratsker, 161 A, 53 B 4, Cfr, Schubl, ¢, p. 33 5.

2 Artstotele, Poet,, 7145 1 b 5.

2 Aristofane, Rane, 1008-10.

» Cfr. M. Pohlenz, Die Anfinge der griechischen Poetik, 1920, p. 149 ss.
% Gorgia, Helen., § 9.

Avistorele, Poet., 1451 b 27,

% Aristotele spesso nelia sua rerminologla sostituisce “poesia” nel senso formale della
sarola con «iduopévos Aoyosw: Poet., 1449 b 28

pad
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7 Aristotele, Poet., 1447 b 15-19.

% i, 1451 b 2,

2 Ivi, 1447 a 28.

* Posidonio distingue tra verso {noinua) ¢ poesia (moincs). Cfr Diogene Laerzio, %
60.

3 Cfr. E, Miiller, cit., p. 421; H. Abert, pp. 36-7.

2 Cle. H. Abert, Der Gegenwirtige Stand der Forschung iiber die antike Musik,
2. 33 ss.

# Plutarco, Vita di Pericle, 2, 1.

M Luciane, Somn., 9; cfr. K. Michalowski, Fidiasy 1 Polikler, 1930,

BT, Sinko, Literatura grecka, 1, 1931, p. 134,

% Cfr. E P Chambers, Cycles of Taste, 1928,

# ]l concetto ampio di bellezza & presente in Platone, Phil 51, “Bello” e “bu
differiscono solo nella misura in cui il buono & una qualith delle azioni e il bello una qusi:
degli oggetti (Aristotele, Met., 1078 a 31).

# Aristotele, Rber., 1366 a 33; tos obous cuppetpios.

¥ 1 concetsd di “simmetria” e di “euritmia” sono stati sviluppati da Virruvio, De o
chitectura, 12. Un’analisi dettagliata e una esposizione competente sono state condotte &
Bacumler, cit,

O Vitruvio, De arch., 1, 2.

4 Platone (Soph., 236 a) combatie 185 ovous cuppetpias ¢ 1ds dofovons glvat vk

2 Plinio, Naturalis Historia, XXXV, 65: «[Lisippo] dicebat ab illis factos quales es:
homines, 2 se quales viderentur essex. Cir. . Overbeck, Die antiken Kunstquellen zur Ge-
schichte der bildenden Kiinste bei den Griechen, 1868,

I concetto di edypoin & conservato in una definizione di bellezza di sant’Agostiz
De civ. Dei, XXIL 19: «Omnis corporis pulchritudo est partium congruentia cum qua
coloris suavitates. Cfr. E. Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte dev dlteren K
sttheorie, 1924,

# Cfr, Chambers, cit., p. 86.

¥ Aristotele, Poer., 1460 a.

# Cfr. Panofsky, cit.

¥ Clr. M. Pohlenz, Die Anfinge der griechischen Poetik, cit., p. 159 ss.

* Gorgia, Hefen., 3 10.

* Pluzarco, De glor Ath., 348 ¢ (Diels, Vors. 2 11 176 B 23 D).

3 Polibic, I, 56, 11; 1v, 20, 5.

# Orazio, Ep., 1, 1, 210; Epiteto 1, 4, 26. Cfr. Pohlenz, cit., p. 161,

2 Diglexeis (Diels, 2 11 1, § 83, 3, 10).

3 Cfr. Pohlenz, cit., p. 177.

# Cfr. E. Howald, Eine vorplatonische Kunsttheorie, 1919.

# 1d., p. 203, Cfr. Aristosseno (Diels, II, 283, 44).

¢ Pohlenz, cit., p. 173.

7 Cir. S. W. Tolstaja-Melikova, Udenie o podrazanii i ob illuzii v gredeskoi teoris iskussay
do Aristatela, 1926.

3 Platone, Sopb., 253 bc.

# Id., Resp., 599 d.

2 Ivi., X, 602 b.

st 1d., Pheedr., 245 a.

o Jvi., 248 d.

8 1d., Ion., 533 ¢, 534 ¢

& Id., Symep., 203 a.

& Ivi., 203 b.

% Aristotele, Poet., 1460 b 8.

% Id., Rhet,, 1371 b 5.

& 1d., Poet., 1448 b 20.

¢ Dione Crisostomo, Or. 12, § 44 s (Am. 1, 167 5.); § 49 {Amn. 1, 169); § 69 (Arn. L.
174}).

® Quinziliano, X1, 3, 67 (ed. Rad.).

7 Pausania, 11 8, 5 (ed. Hitzig).

72 Luciano, De somn., § 8.

# Filostrato, Imag., p. 294 K.

¥
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= Callistraro, Ecpbrasers, 2, p. 422 K {Sch).

* Orazio, Ars poét., 9-11.

" Filestrato, Imag., procem., 294-6 K (Recueil Milliet, 53).

“ Luctano, Pardeia, 13.

 Cicerane, Orat. ad Brat., 2; cfr. anche De off, 1, 43.

™ Seneca, Ep., 88, 18.

- Vieruvio, De arch., V1, 7.

Cicerone, Pro Archia, 18.

Petrarca, Invective, 1, Boccaccio, Gen. deor, XIV, 7.

¢ Plotino, Enn., 1, 6, 8. Cfr. Panofsky, cit.

Cfr. Chambers, cir., § VE “Classic and Romantic Phases in Antiguity”.

< Plinio, Naturalis Historia, XXXV, 145.

= Areneo, XII, 64. )

L uciano, Historia guo modo conscrib. 8 (in Chambers, cit).

# Filostrato, De Vira Apoll., V1 19.

* Ihiden.

“ Dione Crisostomo, Or,, XiL.

= Orazio, Ars. poét., 361-63.

£, Birmelin, Die Kunsitheoretischen Grundlagen in Philostrats Apollonios, 1933, pp.
¢ 392-414; B. Schweitzer, Mimesis und Phantasia, 1934, pp. 286-300.

Cfr. Chambers, cit, § VIL, p. 111,

Cfr. Bacumler, cit. _ _

Cfr. B P Chambers, A History of Taste, 1932 «The mason’s idesl was skill, not
N,
"7, Maritain, Ars et Scholastigue, 1920; Tommaso 1Y Aquino, Post. Anal, lib. 1,1, 1a, 1.
< Cfr. Maritain, cit.

“ Rabano Mauro, Carmen ad Bonosuwr, 36.

* Questione diversa fu per la pactica: essa veniva considerata un’arte, I'arte del parfare
scrivere; e venne considerata in modo pratico ¢ moderato, come Asi f(;ce, in questo
nto, nel Medioeve per ogni tipo di arte. Cir. Borinski, Die Ansike in Poetitt und
eorie, §, 1914, p. 32.

R. de Gourmont, Le latin mystigue, 1922,

Cfr. Chambers, Cydles of Taste, § VIL

2 1d., A History of Taste, It, p. 29.

# Cfr, Bacumler, cit. .
% Leonardo, Textes chofsis, n. 355, 379 [Trattato dells Pittura, 26 ¢ 31]. Chr. Maritain,

R

T

i

o

BT S Ficino, Epistulee, 1
= {Clr, supra, p- 39, n. 6.]
7 Marteo di Venddme, Ars Versificatoria, ¥I1 secolo.

# 1, Chapelain, Opinion, p 2.

1. Diderot, Salons, 1767. _

¢ Cfr. Ch. C. Bristiger, Kants Aesthetik und Schellings Kunstphilosophie, 1912.
2 V. Hugo, Prefazione alle Odes, 1822,

2 A, M. Chénier, Elégies, 1, 22.

126



— II Bello: storia del concetto

La proporzionalitd solamente fa pulchritudine.
Lorenzo Ghiberti

¢~ Evoluzione del concetto

15 che noi chiamiamo “bello” era detto xulév dai Greci e pul-
# dai Romani. II termine latino fu usato non solo nell’Antichita
anche nel Medioevo; scomparve durante il Rinascimento, quando
soppiantato da un vocabolo nuovo: belluns. La nuova parola ha
stimologia alquanto singolare: da bonum attraverso il diminutivo
Hum, abbreviato in bellum. Inizialmente veniva usata soltanto in
rimento alla bellezza di donne e bambini; in seguito il suo uso si
e 2 tutta la sfera del bello e, infine, sostitui completamente pz/-
#. Nessuna delle lingue moderne ha adottato il termine pulchrum:,
e di esse, invece, hanno assunto bellum, che in italiano e spagnolo
entato bello, in francese beaw, in inglese beantiful. Altre lingue eu-
 hanno composto dei vocaboli equivalenti sulla base del proprio
o: cosi il tedesco schin, il russo krasivy;, il polacco pigkany.
Le lingue antiche e anche quelle moderne presentano almeno due
boli, un sostantivo e un aggettivo, con la stessa radice: kdiiog e
bg, pulchritudo e pulchrum, beauty e beautiful, bellexza e bello. T
antivi dovrebbero essere in realtd due: uno per indicare un oggetto
icolare bello, I'altro per designare la qualitd astratta del bello. I
eci ovviavano a questa necessita impiegando 'aggettivo sostantivato
2 <eh6v e riservando kdAhog a fini astratti. I Romani utilizzarono in
Jo simile Paggettivo pulchrum. 1l tedesco das Schine e 1 francese
i bzan rappresentano lo stesso fenomeno.
Ur’altra ambiguita del termine “bello” consiste nel fatto che esso
wiene ofa usato in senso lato, ora dstretto al solo bello visibile e udibile.
1l concetto greco di bello era molto pilt ampio e comprendeva non

:anto cose belle, forme, colori, suoni, ma anche pensieri e abitudini.
one nell’Ippia maggiore cita come esempi di bello bei caratteri e

legoi. Cio che, nel celebre passo del Semposio, egli riferi all'idea
bello avrebbe potuto anche dirlo dell’idea del bene, perché non
rartava del bello visibile e udibile. I filosofi classici greci ritenevano

il bello pit autentico fosse quello essenzialmente spirituale, che
belio morale fosse quello del carattere e il bello intellettuale quello
. pensiero.
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1 Sofisti ateniesi, tuttavia, gia nel V secolo, restrinsero il ¢o
originario, definendo il bello «cosa gradevole alla vista e all'uds
Tale limitazione fu naturale per dei pensatori sensisti. Platone cri
loro definizione (e a ragione, in quanto non corrispondeva al co
del bello allora vigente, ma ne proponeva uno nuovo). Essa ebbe
munque il pregio di definire meglio la nozione del bello, distingz
da quella del bene; suo difetto fu invece quello d’aver reso il e
“bello” equivoco, poiché la vecchia concezione estesa del belle
scomparve e la nuova inizid ad esistere accanto ad essa.

La definizione di bello adottata in seguito dagli Stoici, come s
che ha un’adeguata proporzione e un colore attraente» 2, ha un =
ristretto come quella dei Sofisti. Quando, invece, Plotino * scri
intorno alle belle scienze e alle belle virtl, intendeva il bello in see
ampio come Platone. Questo dualismo di significato si & mante;
fino al presente, con la sola differenza che, mentre in epoca zn
prevaleva la concezione allargata, ai nostri giorni campeggia g
ristretta.

Se i Greci poterono inizialmente fare a meno di una nozione
stretta di bello, fu perché disponevano di altre parole. Cosi chiam
no il bello visibile cuppetpia, ossia proporzionalits, e il bello u
dpuovia, ossta coordinazione sonora *. Il primo termine rispon
alle esigenze dello scultore o dell’architetto, il secondo del musici
Originariamente, dunque, i Greci concepivano il bello in sense =
ampio di come lo intendiamo noi, mentre chiamavano con altri nor:
bello nel nostro significato ristretto. Con il passare del tempo, anche
Greci presero ad usare la nozione di bello in senso ristretto, refegar
in secondo piano le parole ouppetpia e dppovio. E cid continud an
nei secoli successivi: 1 termini “simmetria” e “armonia” vennero or
impiegati di rado; anche se li usd ancora, fedele all’antica tradizics
greca, Copernico 7.

1 pensatori medievali e moderni ereditarono Papparato concetn
e terminologico degli antichi, ma lo integrarono secondo i loro pus
vista. I filosofi scolastici differenziarono le nozioni: Alberto Magno
ad esempio, distinse il bello i corporibus da quello in essentialibu:
in spiritualibus. Gli uomini del Rinascimento invece, osservando le coss
con gli occhi dell’artista figurativo, erano inclini a restringere I'ambi
del bello ad un solo senso: Ia vista. Ficino riteneva che «il bello mag
giormente concerne la vista che Pudito» 7. I secoli successivi accolss-
ro tutte le varianti dellidea di bello, avvalendosi secondo i casi ors
dell’una ora dell’altra. I filosofi speculativi preferirono la concezics
ampia, gli empiristi quella ristretta. Tra le “belle arti” si annoveravan
nel Settecento, anche la poesia e I'eloquenza; verso la fine del seccie
queste ultime non vennero pilt incluse nel gruppo, dove furono sosz-
tuite da musica e danza. Nel XIX secolo la definizione di belle ard ¢
restrinse alle sole arti visive, ossia alla pittura e alla scultura.

uestd dati storici mettono in evidenza come le teorie del bello si
basate su tre diverse concezioni di esso.

Bello inteso in senso ampio. Era la concezione greca otiginatia, la
s includeva anche il bello morale: il bello era quindi di competenza
soltanto dellestetica, ma anche dell'etica. Si rifaceva ad un’idea
a anche il detto medioevale: pulchrum et perfectum idem est.
Bello in senso puramente estetico. Comprendeva soltanto cid che
2 esperfenze estetiche, includendo comunque tutto cid che provoca
perienze, sia esso colore, suono o pensiero. E questa accezione
parola che & divenuta con il tempo la concezione fondamentale
Ho nella cultura europea.

Bello in senso estetico, ma limitato alla sfera del visivo. In questa
one della parola potevano essere belli soltanto la forma e il colo-
ale concezione del bello venne parzialmente adottata dagli Stoici.
oderno, I suo uso & limitato al linguaggio comune.

uesto triplice significato del termine non ostacola la compren-
= ostacola piuttosto la sua enorme estensione, la molteplicita e
dei suoi oggetti. Ogni teorico ne prende in considerazione sol-
5 alcunt, cloé quelli pil prossimi afla sua prospettiva, gh sembrano
e su di essi modella la sua dotirina: & dunque difficile evitare
conclusioni divergenti. Ben noto, nella concezione di bello, fu
sempio il contrasto tra classici e romantici; ma siffatte discordanze
sempre state € sono innumerevoli. - ‘
Drelle tre concezioni menzionate, quella prevalente nellestetica odier-
¢ 1a seconda, che sard I'argomento delle considerazioni storiche di
=10 capitolo.

La prixl")na questione da affrontare & si pud, e come, definire il bello
senso espresso dalla definizione B)? Disponiamo comunque di
definizioni dovute ad alcuni fra i pitt grandi pensatori di epoche
rse. Aristotele lo defini «cid che, essendo buono, & piacevoles 3
1250 d’Aquino: «cid che, quando viene percepito, piace» % Kant:
che piace non in virth di un’impressione, né di nozioni assunte,
ner via d’'una necessita soggettiva, e in modo universale, immediato
+ zssolutamente disinteressatos 0.

Nel corso degli anni sono state proposte molte altre definizioni.
bilmente la trattazione pit completa dell’argomento & stata fornita
tudiosi inglesi contemporanei Ogden e Richards 1, che elencano
modi differenti in cui & stato usato il termine “bello”. La loro
include, tuttavia, diverse voci notoriamente errate. Che il bello sia
-azione della natusa” o “opera di un genio” o che “abbia auspicabili
sguenze sociali” oppure che “accresca le forze vitali” o ancora che
4 in contatto con personalitd eccezionali”, sono tutt’al pit osset-
o parzali e discutibili generalizzazioni, in nessun caso definizioni.
~assimo cinque delle sedici voci possono essere utili per analizzare
Zefinizione di bello. Queste sono: (1) il bello & una qualita semplice
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propria di alcure cose; (2) & la forma peculiare di alcune cose; {3
cid che desta nelle persone un’emozione particolare e assoluta; (4) 2
manifestazione in un oggetto di un fattore universale {tipico, ideat
{5) & espressione.

Tuttavia: (a) Passerzione (1) non & una definizione del bello, bens
Patfermazione che una tale definizione non esiste e non pud esiste
(b) Le asserzioni (2) e (3} costituiscono soltanto la base di un’evenrusi
definizione: “1l bello ¢ una forma peculiare”, ma quale? “Desta un
mozione particolare”, ma quale? Una definizione del bello necess
di risposte a queste domande. Viene dato il genws, manca la differer
specifica. {c) Gli enunciati (4) e (5) sono teorie del bello, piuttosto che
sue definizioni. (d) L'elenco di Ogden e Richards non & comple:
gia soltanto per il semplice fatto che non comprende le definizioni &
Aristotele, Tommaso d’Aquino e Kant. '

La differenza tra definizione e teoria si evince chiaramente in die
proposizioni di Tommaso d’Aquino. Quando egli scrive che il belia
& «cid che, quando viene percepito, piace», egli di una definizione: -
propone invece una teotia, quando scrive che «il bello consiste in ade-
guata proporzione ¢ splendore», a prima mira a riconoscere il belle,
la seconda a spiegarlo. La stragrande maggioranza delle persone, def
resto, impiega la parola “bello” senza scervellarsi sulla sua definizic-
ne. Si puo supporre che consideri il termine nel modo pitt semplice,
similmente a Tommaso. ‘

Alcuni dizionari offrono diversi sinonimi di “bello” e suoi derivat,
per esempio: delicato, prezioso, attraente, grazioso, avvenente, leggia-
dro, piacevole, gentile, di bell’aspetto. Nondimeno non & difficile ac-
corgersi che si tratta di parole di significato analogo a quello di “bello™.
ma non di sinonimi. Parrebbe in realtd che il bello (nel senso B) non
abbia sinonimi.

Cqualitativa), sia in forma ristretta (guantitativa). La versione ristretta
eneva che la relazione tra le parti, determinante per la produzione
bello, pud essere espressa in forma numerica; nella variante ancor
ristretta asserisce inoltre che il bello si trova solo negli oggetti le
2z parti siano in relazione come numeri semplici: 1:1, 1:2, 2:3, ecc.
Questa teoria pud ben a ragione chiamarsi la “Grande Teoria” del-
“zsrerica europea. Poche infatti sono le dottrine che in tutté i rami della
rura europea sono state altrettanto durature e hanno ottenuto un
vasto riconoscimento; poche sono state capaci d’investire I'intera
=ra del bello in modo talmente comprensivo.
I primi a formulare la Grande Teoria furono i Pitagorici. Secondo
, la bellezza di un oggetto consiste nella perfezione della sua strut-
a, costituita dalla proporzione delle parti; dunque, da qualcosa che
=20 essere determinato con esattezza in forma numerica. I Pitagorici
odussero quindi la Grande Teoria nella sua versione ristretta. Essa
que come generalizzazione dell’osservazione dell’armonia dei suonk:
corde di uno strumento producono suoni armonici, se il loro rap-
7o di lunghezza & un rapporto espresso da numeri semplici. Questa
perta, fatta nel campo della musica, fu introdotta innanzitatto nella
sia di quest’arte. Una concezione analoga ben presto si estese al
po delle arti visive, all’architettura e alla scultura, come pure alla
ezza dei corpi viventi. Si rivolse alla sfera della vista come a quella
Pudito. T termini Gpuovie e cuppetpic (accordo e proporzionalita)
#spondevano pienamente a questa teoria. Comunque, che la teoria
iz passata alle arti visive dalla musica, o anche che si sia formata in
po figurativo in maniera autonoma e parallela, durante la Grecia
‘zssica essa vigeva per entrambe le arti.
Una esposizione dettagliata della teoria ci & giunta soltanto dalla
-zrda antichita, nell’opera di Vitruvio sull’architettura . L'autore ar-
mmentava che il bello, in una costruzione, & ottenuto allorché tutte le
r1i presentano un rapporto adeguato tra altezza e larghezza, larghezza
unghezza, e in generale rispondono alle esigenze della simmetria.
Trimostrd che lo stesso pud dissi in scultura, pittura e anche in natu-
la quale «forgia il corpo umano cosicché il cranio, dal mento alla
ramita della fronte e alla radice dei capelli, ammonti ad un decimo
la lunghezza del corpo stessow; e, infatti, si possono, come sostiene
ruvio, rappresentare in forma numerica le opportune proporzioni
santo di un edificio quanto dei corpi.

La conseguenza di tale teoria fu la ricerca della proporzione perfetta
= ogni forma d'arte. Gli artisti greci dei primi secoli credettero daverla
rovata; ¢l venne generalmente riconosciuto e sancito dal linguaggio.
*jella musica greca alcune melodie, ritenute impareggiabili, furono dette
*wouol”, ossia leggl; parimenti, in campo figurativo, alcune proporzio-
=i furono universalmente assunte e definite “yavév”, cioé misura. La
zzoria musicale e quella delle arti visive, anche se ebbero origine e si

o

-

2 ~ La Grande Teoria

La teoria generale del bello formulata nell’ Antichita affermava che
la bellezza consiste nelle proporzioni delle parti. Per meglio dire: nelle
proporzioni e nell’appropriata disposizione delle parti; o ancora pii
precisamente: nella grandezza, la qualita e il numero delle parti ¢ ne!
loro rapporto reciproco. Cid pud essere esemplificato facendo riferi-
mento ad un’arte qualsiasi, ma nel modo migliore riferendosi all’ar-
chitettura; secondo questa teoria, sono fondamentali, per la bellezza:
di un portico, il numero, la grandezza e la reciproca distanza delle
colonne. Lo stesso pud dirsi della musica, con la differenza che in
questo caso i rapporti sone di tipo temporale, laddove in architettura -
sono di tipo spaziale.

Questa teoria si & mantenuta, nel corso dei secoli, sia in forma ampia

134 135




affermarono in Grecia indipendentemente 'una dall’altra, si basarons -

tuttavia su di un’identica concezione del bello. .
Questa concezione era dominante tra gli artisti, ma anche tra i &
losoft pitagorici, 1 quali, come riferisce uno scrittore pid tardo, «sce-

prirono nei numeri le proprieta e le relazioni dell’armonia» 8. Essi -
ritenevano che «ordine e proporzione sono belli e utili» e che «grazi

ai numeri, tutto diventa bello». Platone fece propria questa concezio-
ne e affermd che «il rispetto di misura e proporzione da sempre vz
risultato bello» e che «il brutto & mancanza di misura» . Mantens,
quest’opinione anche Aristotele, dichiarando che «il bello risiede nell
grandezza e nella misura» e che suoi caratteri fondamentali sono «
sura, proporzione e definitezza» (opiouévov) ©. Lo stesso pensavano
Stoick: «La bellezza di un corpo risiede nella proporzione delle memb
nella loro reciproca disposizione e nel loro rapporto con Finsieme»
avevano un’analoga opinione del bello spirituale, ritenevano che anchs
quello consistesse nella proporzione tra le parti.

Fuor d’ogni dubbio, la dottrina antica che identificava il bello cox
la proporzione era una grande, universale e duratura teoria, accetrars

per tutta I’Antichita: le enunciazioni dei Pitagorici e di Platone risal- .

gono al V secolo, quelle di Aristotele al 1v, degli Stoici al 111, quelie
di Vitruvio risalgono gia all’era cristiana. Poche teorie nel corso delis
storia sono state altrettanto durevoli e, nella storia delPestetica europes
in particolare, non ve n’é stata nessun’altra.

La Grande Teoria fu sottoposta a critica soltanto al declino dei-
epoca antica, da Plotino 7. Egli non negava affatto che il bello con-
siste nella proporzione e nella corretta disposizione delle parti, ritene-
va perd non esclusivamente in esse. Questi erano i suoi argomenti: in
primo luogo, se fosse come vuole la Grande Teoria, soltanto gli oggers
composti, formati da pilt parti, potrebbero essere belli, mentre la luce,
le stelle, 'oro sono belli, pur non essendo composti; in secondo luoge,
la bellezza delle proporzioni deriva non tanto da esse stesse quantc
dall'anima, che si esprime attraverso loro e, come affermava Plotino,
le «ilfumina».

Queste considerazioni indussero Plotino a sostenere che la bellezza
delle cose non dipende soltanto dalla proporzione, Questa posizione
trove dei sostenitori e la “Grande Teoria” cessd d’essere I'unica teoria
del bello. Accanto ad essa ne comparve un’altra, dualistica. Plotinc
la formuld al declino dell’epoca antica: si trated ancora dell'opera di
un antico, ma non pit tipica di quel periodo. Si affermé invece nel-
la teoria medioevale dell’arte, principalmente grazie ad un epigono
cristiano di Plotine, uno scrittore anonimo del v secolo noto come
Pseudo Dionigi. Nel trattato Sui nomi divini, egli trovd una formula
lapidaria per descrivere questa estetica dualistica: if bello consiste in
«proporzione e splendore» (eduppoctia kat dyhaie) 8. Fecero propria
tale definizione i principali filosofi scolastici del XTI secolo; essi chia-
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marono lo splendore “claritas”. Ulrico di Strasburgo, richiamandosi
allo Pseudo Dionigi, scriveva che il bello & «consonantia cum clarita-
re» . Lo stesso Tommaso d’Agquino, rifacendosi al medesimo autore,
scriveva che «ad rationem pulchri sive decori concurrit et claritas et
debita proportio» 2. Anche in seguito, gia in etd moderna, gli autori
cnascimentali italiani dell’ Accademia Platonica fiorentina, con in testa
Marsilio Ficino !, seguirono la strada tracciata da Plotino, aggiungen-
do, nella definizione del bello, alla proporzione lo “splendore”. Questa
zendenza tra gli studiosi di estetica, da Plotino a Ficino, dal 111 al Xv
secolo, non rinnegava la Grande Teoria, ma la completava al tempo
stesso limirandola.

Negli stessi secoli si affermd una seconda corrente, numericamente
pill consistente, di pensatori fedeli alla Grande Teoria. In questo caso
fu tramite tra if mondo antico e quello medioevale I'“ultimo Roma-
10”": Boezio 2. Conformemente alla teoria classica, egli sostenne che
& bello & «proporzionalith tra le parti» (commensuratio partium) e nul-
Valtro. Sant’Agostine appoggid con la sua autoritd questa concezione #*.
Nell’'albero genealogico medioevale della teoria del bello vi sono quindi
due grandi linee di tendenza: Agostino fu per la seconda cio che o
Pseudo Dionigi fu per la prima. Un suo testo classico recita cosi: «Sol-
zanto il bello piace, ma nel bello piacciono le forme, nelle forme le
sroporzioni, nelle proporzioni i numeri». Da Agostino discende anche
ia secolare definizione del bello come «misura, forma e ordine» (bac
svig: modus, species et ordo). E da lui derivano anche le definizioni del
bello come «equalitas numerosa», «numerositas», simili e non meno
caratteristiche di quelle pitagoriche e platoniche dell’ Antichita classica.

La concezione e le formulazioni di Agostino perdurarono, nel corso
del Medicevo, per un millennio. 1 grande trattato del X19 secolo noto
con il titolo di Summa Alexandri sipeteva, seguendo le sue orme, che
un oggetto & bello quando reca misura, forma e ordine. In particolar
modo riguardo alla musica, Ugo di San Vittore sosteneva che essa &
armonia di elementi diversi che si fondono in un’unita 2, Nel trattato
Musica enchiriadss, leggiamo: «Tutto cio che & gradevole, tanto nei ritmi
quanto nel movimenti ritmici, discende esclusivamente dal numeros.
Similmente, e soltanto in modo piit generale, si pronuncid nel perio-
do culminante della Scolastica Roberto Grossatesta: «Qualsiasi forma
di bellezza consiste nell'identit delle proporzioni» . Come motto di
rutta Uestetica medioevale si pud assumere la frase: «Pulchritudo est
apta partium coniunctios.

Il gquadro non cambid nell’estetica rinascimentale. Anche per essa
il bello, nel senso pil generale, era «armonia occultamente risultante
dalla compositione di pitt membrix». Tuttavia il lettore di antichi testi
tlosofici notera che, mentre quelli medioevali tiportano pill considera-
ziont sul bello di quanto i si possa aspettare, per quelli rinascimentali
& vero il contrario. II fatto & che i filosofi rinascimentali erano filoso-
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fi della natura, piuttosto che studiosi di estetica ¢ riflettevano poes -

sull'essenza del bello. Lo facevano invece, a partire dal XV secolo, g
artisti e, dal XVI secolo, anche i poeti. Gli uni e gli altri si rifacev,
agli antichi: gli artisti principalmente a Vitruvio, gli autori di poerick
ad Aristotele. Quando credevano di contrapporsi al Medioevo, erans
vittime di ur'illusione. In epoca rinascimentale la teoria generale d&
bello rimase la stessa del Medioevo e si baso sulla medesima concs-
zione classica. Era immutata da due millenni. '
Proprio alle soglie del Rinascimento, nel 1435, la rilancio archives-
to e scrittore Leon Battista Alberti, definendo il bello come armonis
e buona proporzione, «certo consenso e concordantia delle parti» *.
Egli si avvalse di diversi termini, antichi latini e moderni italiani: cgs-
Sensus, conspiratio partium, consonantia, concinnitas, concordanza; ms=
tutti questi nomi avevano lo stesso significato: tutti dicevano che
bello dipende dalla combinazione armonica delle parti. Tra i termins
dell’ Alberti, quello che maggiormente entrd nell’uso durante il Rinasci-
mento fu “concinnitas”. La Grande Teoria si diffuse in questo periode
per opera dell’Alberti, ma anche grazie al noto scultore Lorenzo Ghi-
berti, il quale anzi, persino qualche anno prima, aveva affermato: «iz
proporzionalita solamente fa pulchritudine» ¥. E dopo due secoli &
Rinascimento, continuava ancora a predominare la stessa dottrina det
bello. Giovanni Paolo Lomazzo, sebbene vivesse gia al crepuscolo d
queli’epoca, negli anni delle teorie manieristiche, scriveva che se qual-
cosa piace, & perché ha ordine e proporzione . Questa concezione
migrd dall’ltalia e divenne comune patrimonio europeo. In Germania,
il grande Albrecht Diirer agli inizi del XVI secolo scriveva: «Senzz
un’adeguata proporzione nessuna figura pud essere perfettas 29,

La Grande Teoria risultd pit longeva dello stesso Rinascimento. -

I/eminente pittore francese Nicolas Poussin, verso la mera del XVIE se-
colo, riteneva che «’idea del bello discende nella materia se in questa
vi sono ordine, misura e forma» . 1] quadro non era diverso nellz
teoria architettonica. Ancora in pieno barocco e accademismo, nellz
seconda meta del Seicento, il celebre architetto francese Francois Blon-
del definiva il bello come «concert harmonique» ¢ riteneva che Parmo-
nia sia «sorgente, origine e causa» del piacere procurato dall’arte 3.

Lo stesso puo dirsi in teoria musicale. Essa & questione di principt
€ norme, «raggioni ¢ regole», come sosteneva nel Dialogo della musica
Vincenzo Galilei. Non diversamente anche in campo filosofico, per lo
meno in alcuni suoi esponenti. Leibniz scriveva: «La musica ci incanta,
sebbene la sua bellezza consista unicamente in una corrispondenza
di numeri», «il piacere, che la vista prova dinanzi alla proporzione, &
della stessa natura di quello che procurano altri sensi» 2.

Soltanto nel Settecento questa teoria tanto longeva perse dinteres-
se. Cid accadde sotto I'influsso, da un lato, delle correnti empiristiche
in fillosofia e, dall’altro, delle tendenze romantiche in ambito artistico.
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Turtavia essa non ha cessato completamente di esistere neppure al giomi
~astri. Quando V'estetologo d’avanguardia Max Bense scrive che scopo
Parte & la «distribuzione di elementi materiali» *, esprime chiara-
mente la Grande Teoria.

1 Greci misuravano il Deriforo di Policleto, poiché giudicavano
zecfette le sue proporzioni e ritenevano che 1 numeri sempiicil di tal%
porti racchiudessero it segreto della bellezza, I pity eccellenti tra gli
isti posteriori continuarono a cercare questi numeri semplici o le
farme geometriche: ne sono espresstone i disegni di Leonardo da Vinci
& di Michelangelo, come pure i calcoli di un nostro contemporanco,
Le Cotbusier.

Semplificando un po’ la storia, diremo che la Grande Teoria ha pre-
‘ominato dal v secolo a. C. al XVII secolo d. C. Nel corso di questi
atidue secoli essa & stata, perd, integrata da tesi supplementari (a
cueste sara dedicato 1 successivo § 3), ha incontrato riserve (§ 4) e
sello stesso tempo, altre teorie le sono state affiancate (§ 5). La cri-
:i della Grande Teoria & giunta soltanto nel XVIII secolo (questo sara
rgomento traitato nel § 6); il problema del bello trové allora altre
soluzioni (§ 7). La questione venne affrontata in modo ancora diverso
2ell’'Ottocento e comundgue non portd ad aleun risultato duraturo (§ 8);
ché non si & giunti, in questo secolo, ad una nuova crisi, che investe
=on soltanto la teoria in sé ma anche il concetto stesso del bello (§ 9).

3 — Tesi supplementari

La Grande Teoria & stata di solito enunciata in collegamento con
determinate tesi estetiche, ossia ad argomentazioni sulla razionalita del
ello, sulla sua natura quantitativa, sul suo sostrato metafisico, sulla
sua ogegettivitd e sul suo elevato valore. _

La prima test, secondo la quale noi riconosciamo il bello autentico
sramite la ragione e non tramite 1 sensi e, In 0gNI €aso, NON atiraverso
i sensi soltanto, si combina con la Grande Teoria nel modo piit patu-
zale. Ad illustrarla basterd una citazione tratta dal Diglogo della musica
41 Vincenzo Galiled, dato alle stampe nel 1581: «Il senso obbedisca
some un servo € sia la ragione guida e padrona».

La tesi del carattere quantitativo del bello & sempre stata connessa
:Ha Grande Teoria ed era implicita nella maggioranza dei passi so-
~raccitat. Essa risaliva alla tradizione pitagorica, che ancora persisteva
i epoca medioevale. Roberto Grossatesta scriveva allora: «La buona
fisposizione e I'armonia di tutte le cose composite dipendono dalle
nque proporzioni che si possono trovare tra 1 numeri uno, due, tre,
sattros . Questa tradizione perdurd anche in et2 rinascimentale.
Pomponio Gaurico scriveva: «Quale geometra, io mi chiedo, dev’es-
sere stato colui che ha costruito 'uomols» .
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La tesi metafisica. La Grande Teoria, sin dai suoi esordi pitag
s'era sempre tenuta lontana dal formalismo esteriore: i suoi sosten
vedevano nei numeri ¢ nelle proporzioni la profonda legge deliz
tura, il principio dell’essere (apyn v évrev). Come riferisce T
di Smirne, i Pitagorici pensavano che Ia musica fosse il fondam
dell’intera struttura {cvotenc) del mondo *. Eraclito riteneva ck
natura sia una sinfonia (w6 cOugovov) e che, in questo, I'arte se
cemente la imiti. Platone sosteneva che si aflontana dall’arte colis
in qualsiasi modo muta le proporzioni naturali delle cose; e il paps
ateniese condivideva la sua opinione, opponendosi a qualunque -
difica artistica delle forme naturali. Convinzione fondamentale
Stoici era la bellezza del mondo; essi tramandavano di generazio
generazione la parola d’ordine che “bello & il mondo”. E Cicerone s
veva che il mondo & «perfetto in tutte le sue proporzioni e partis

II sostrato metafisico della Grande Teorja assunse in Platone
forma particolare, idealistica. Secondo Iui Iz bellezza autentica si tress
va soltanto nelle idee eterne, ultrasensibili; 'uomo, tuttavia, pud e de:
tendervi. A partire da Platone vi furono due metafisiche del bello: :
che vede la bellezza pura nel cosmo e nel mondo reale, 'altra, che
contempla nelle idee %, Questa seconda ebbe poi due varianti: Plaroms
stesso contrappose il bello perfetto delle idee a quello imperfetto
sensi, mentre Plotino riteneva che il bello ideale fosse modello, “arc
tipo” di quello sensibile, nel quale vedeva un riflesso del bello perfe

La concezione metafisica del bello perfetto fir spesso una concez
teologica. In certo qual modo fu tale gia in Grecia, ma lo fu maggi
mente in epoca cristiana. «Dio ¢ causa di tutto cid che & bello», affers
Clemente di Alessandria *. Un altro Padre della Chiesa, Atanasio, scr
ve: «Le creature, come le parole in un libro, indicano i Creatore»
Il mondo & bello perché & opera di Dio. Successivamente negli scriz
tori medioevali il bello, da proprieta delle opere divine, diverra an
attributo di Dio stesso. «Dio & eterna bellezzay (@terna pulchritud
scrivera in eta carolingia Alcuino 1. Al culmine della Scolastica, cos

scriveva Ulrico di Strasburgo: «Dio non é soltanto bellezza perferza =

in sommo grado, ma & anche causa efficiente, prima e finale di tum

il bello creato» *2. (Per quanto il suo contemporaneo Roberto Gros. -
satesta spiegasse che dire di Dio che & bello, significa dire che & causs.

di tutto il bello creato.) Nel mondo «non vi & bellezza al di fuori

Dio», recitavano 1 Vittorini del X111 secolo #. Tutto nel mondo & befls

perché tutto discende da Dio, scriveva nel secolo successivo Guiberrs,

di Nogenta #. Le tesi teologiche costituirono soltanto una parte del-

le enunciazioni medioevali sul bello; furono tuttavia una parte tanw
essenziale da caratterizzare la fase medioevale della Grande Teoria.

La metafisica teologica non scomparve dalla teoria del bello neppurs -

in etd rinascimentate. Niccold Cusano scriveva: «Il tuo volto, Signore, &

la bellezza assoluta, grazie alla quale esistono tutte le forme del bello» =, -
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ichelangelo: «Amare una bella forma umana, poiché & un riflesso
o» *, Palladio raccomandava, In campo architettonico, ['uso della
circolare, poiché «& altissima a dimostrare la Unita, la infinita
zz, la Uniformiti e la Giustizia di Dio» ¥7. La sua concezione del
{in quanto massimamente conforme alla Grande Teoria) si coniu-
con la sua concezione religiosa e aveva in essa il suo fondamento.
unque la Grande Teoria poteva manifestarsi, e si manifestava, anche
2 nessuno sfondo religioso, teologico o metafisico.

Li tesi dell’ oggettivitd. Coloro che introdussero questa teoria — i
zorici, Platone e Aristotele — presupponevano che il bello sia una
zeristica oggettiva delle cose belle e che certe proporzioni e com-
izioni siano belle di per sé e non perché piacciono allo spettatore o
scoltatore. Si poteva essere oggettivisti in estetica, senza condividere
rande Teoria, ma non la si poteva condividere senza essere oggetti-
i Non la si poteva neppure riconoscere pastendo da posizioni relati-
che: siccome & la composizione delle parti a decidere della bellezza
oggetto, non pud essere vero che la stessa cosa sia bella per un
o aspetto e per un altro non lo sia. Dunque la Grande Teoria fu
retata in senso oggettivistico, sia dai suoi antichi iniziatori come
» dai suoi proseliti d’epoca posteriore. I pitagorico Filolao riteneva
armonica «natura del numero» si rivell nelle cose divine e umane,
é in essa consiste il «principio dellessere», Cio che & bello, scrive-
Flatone (in diversi dialoghi, in particolare nel Simposio), & bello non
irety di qualcosa d’altro, ma & bello in sé e per sé. E Aristotele: «Il
o & ¢io che di per sé & meritevole di scelta» . Questa convinzione
ase immutata nell’estetica cristiana. Agostine scriveva: «Chiederd
zi tutto se una cosa & bella perché piace, oppure se piace perché
a. Senza dubbio otterrd, come risposta, che piace, perché & bel-
. ¥, Lo ripeterd quasi testualmente Tommaso d’Aquino: «Una cosa
& bella, perché ci piace, piuttosto ci piace, perché & bellas *. Lo
so pensavano altri flosoft scolasticl: le cose belle sono essentialiter
ra, 1} bello & la loro essentia et quidditas. E non diversamente sara
:2 moderna; Alberti scrivera che, se una cosa & bella, lo & di per
«quasi come di se stesso proprio» 7L

Alla Grande Teoria era anche connessa la tesi secondo la quale il
Ao & un gran bene. Tutte le epoche su ¢id furono concordi. Nel’ An-
3 Platone scriveva: «lLa vita val la pena d’essere vissuta, se mai ne
la pena, quando 'uomo osserva il bello in sé» 32, Poneva i bello
:nto al vero e al bene, cosicché si giunse alla triade dei supremi
umani: vero, bene e bello. Asserzioni simili vennero fatte in eti
emna. Petrarca, parlando della bellezza fisica (formza corporis), ado-
tuttl i superlativi: eximia est, egregia est, elegantissima est, mira est,
est, clava est, excellens est 3. Pit avanti, nel 1431, Lorenzo Valla
veva: «Chi non elogia la bellezza ha anima oppure corpo cieco. Se
gli occhi, bisognerebbe che ne venisse privato, poiché non sente
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d’averli» *. E poco dopo, il Castiglione, amico di Raffacllo e ar
dell'eleganza rinascimentale, definiva il bello «sacro» . Montaigne =
veva: «fe ne puis dire assez souvent combien jestime la beaute s
puissante et advantageuse» >,

Nella tradizione eccieszastlca vi fu anche, per la veritd, un rap
to diverso con i} bello. «Ingannevole e vano & il bello», & scritto
Parabole di Salomone 7. «Deleterio & I'uso delle cose beHe>> legg
in Clemente di Alessandria . Ma, nello stesso tempo, Sant’ %c
no scriveva: «Quali cose possiamo amare, se non le belle?» . T
riserve investivano la bellezza del corpo ma Iammirazione delk
stianitd per la pulchritudo interior e spiritualis st trasmise alla e
e corporalis, e, alla fine, il giudizio del mondo cristiano e medice:
sul bello fu comunque posttivo.

Potrebbe appatire scontato che nella storia del pensiero euro
siano sviluppate, accanto alla teoria classica, altre due tesi: che il b
sia (a) categoria fondamentale dell’estetica, (b) tratto distintive &
arte. Ma ¢i6 non & accaduto: non si trovano tesi siffatte nei testi z
antichi. Esse non erano possibili, prima della nascita dellestetica cc
disciplina autonoma e della maturazione del concetto di belle arti:
avvenne soltanto nel Settecento. Solo da quel momento si comis
a vedere nel bello lo scopo o la “destinazione” delle arti, cid che
unisce le une alle altre e le definisce in quanto tali. In preceder
bello e arte non erano strettamente correlati, nel bello st vedeva
proprieta della natura, piuttosto che dell’arte.

4 — Riserve

Luniversalita e Ia longevitd della Grande Teoria non hanno
pedito che essa andasse incontro nel corso dei secoli a riserve, critic
& deviazioni.

Ben presto emersero dubbi circa oggettivita del bello, innanzi v
tra [ Sofisti. In un testo intitolato Dialexeds, un ignoto sofista sosten
che tutto & bello e tutto & brutto . Con una posizione affine a qu
dei Sofisti, il letterato Epicarmo concludeva che per un cane Ja cos
pit bella sard un cane, per un bue sara un bue . Simili riflessia
soggettivistiche ritornarono ancora nelle epoche successive.

Gia Socrate propose, come riporta Senofonte, una tesi second
la quale esiste una bellezza che consiste non nella proporzione, bex
nell’adeguatezza, ossia nella conformitd di un oggetto al suo fine e
sua natura. Secondo questa tesi persino un cestino per la spazzam

pud essere bello, se risponde al suo scopo; uno scudo d’oro, al con

trario, non & bello, dal momento che 'oro non & un materiale adare

quel genere di oggetti, in quanto li rende troppo pesanti. Ne consegu,
se non la soggetivitd, almeno la relativita del bello. Pid di tutd se o=
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rono i sostenitori della concezione intermedia, secondo la quale
tono due specie di bello: quello della pura proporzione e quello
‘adeguatezza. Socrate stesso distinse due tipi di bello: vi sono le
porzioni belle di per sé e quelle belle per qualche fine. Egli non
cid la teoria classica, piuttosto ne circoscrisse I'ambito. La conce-
w2 socratica del bello trovd sostenitori anche in epoca ellenistica,
prattutto tra gli Stoici. Come attesta Diogene Laerzio, il bello aveva
r loro un duplice significato: era sia cid che & perfettamente propor-
srato sia €16 che & perfettamente appropriato alla sua destinazione.
bellezza & o pulchrum stricto sensu o decornm.

L'Antichita elabord una teoria del bello come proporzione ma -
srodusse pure una teoria del bello come adeguatezza. Forni anche una
szione con due alternarive, secondo cul il bello consiste sia nella
norzione sia nell’ adeguatezza. Parimenti prospettd ulteriori soluzioni
arie: i bello pud essere ideale o anche sensibile, pud essere spirituale
anche fisico, pud essere oggettiva simmetria o euritmia parzialmente
dizionata in senso soggettivo. Queste varianti nella concezione del
o, all’epoca considerate secondarie, divennero con il tempo fonda-
mentali e, infine, minarono la Grande Teoria.

Nell'eta della Patristica, nel IV secolo, Basilio il Grande # sosten-
Videz che il bello consiste nel rapporto tea le parti di un oggetto
ome prescrive la Grande Teoria), ma anche nel rapporto tra I'og-
o e la vista. Egli, in realt3, con tale concezione non intese la bel-
72z come relativa quanto come relazionale: seconde I, it bello era
o dalla relazione di un oggetto con la vista. Ma la sua concezione
reva essere ampliata, applicata ali’udito, alla ragione, al soggetto
generale; ne risultd che 1l bello & dato dal rapporto tra soggetto
ggerto. Questa opinione fu ripresa dai filosofi scolastici del X111
scolo e una celebre definizione di Tommaso d’Aquino (pulchra sunt
visa placent) taceva persino un duplice riferimento al soggetto,
a alla vista e al gusto.

Letd moderna, anche guando accoglieva la Grande Teoria del bel-
inavvertitamente ne restringeva il campo. Prima vi fu I'elogio della
rtigliezza” e della “grazia”. La sotrigliezza era U'ideale dei manieristi;
nea di massima, vedevano in essa soltanto una delle forme def bello.
dano @ invece gia la contrapponeva al bello. Egli concordava con i
sicisti sul fatto che il bello & immediato, chiaro e semplice, mentre
sottigliezza & complessa; siteneva tuttavia che procuri a colui che &
ace di coglierla non meno piacere del bello. Ad altri manieristi essa
bro perfino preferibile al bello stesso. Negli esponenti pit tardi di
:esta corrente, quali Gracidn o Tesauro, la sottigliezza praticamente
zitui il belle prendendone il nome e il ruole. Secondo le auove con-
czriond, 1 bello autentico era in realtd soltanto sottigliezza: «finesse plus
=ile que la beautés». Ma questo bello pit bello del bello non consisteva
in una composizione perfettamente armonica, E Gracidn arrivera a
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dire persino che 'armonia & originata dalla disarmonia. Si tratra
una chiara frattura della teoria classica. Sempre nel corso del xv
si ebbe, da parte di altri scrittori e artisti, elogio di grazia e legg
La grazia perd, come la sottigliezza, non sembrava essere quest
proporzione e di numero. Agli occhi degli studiosi di estetica
nati dall'idea della grazia, si aprivano due strade: o ammetters -
trattasse di due valori indipendenti, oppure ridurre il bello allz
La prima ipotesi portava a una limitazione della Grande Teoria,
la seconda alla sua negazione; perché, se il bello consiste nells
cio significa che composizione, proporzione, calcolo, non sone per
fondamentali, non lo garantiscono.

In effetti il cardinal Bembo propose una ulteriore sohuzione: «
bellezzal non € altro che una grazia che di proporzione ¢ convens
nasce, ¢ d’armonia nelle cose» ©, Tale interpretazione, che ricond:
il bello alla grazia, o la grazia al bello {ossia a proporzione e arre
costituiva tuttavia un’eccezione. Per diversi scrittori del tardo Rizs
mento ¢ del Manierismo il bello-grazia traeva origine proprio &
turalezza, dalla noncuranza, dalla «sprezzatura», per usare lespress
di Baldassarre Castiglione ¢. Cid contrastava con la Grande Tee:

Per il momento prese il sopravvento una soluzione intermediz, &
listica. Comparve in poetica (tra gli altri, in Scaligero) e consistev
distinzione tra “pulchritudo” e “venustas”, ossia tra il bello della
e quello della grazia. Talora perd soltanto quest’ultimo verra consides
eccellente: “pulchritudinis perfectio”.

Levoluzione si mosse inoltre verso una valutazione irrazionaie
bello: emersero dubbi circa la sua natura concettuale, e soprarr
numerica, circa la possibilita di definirlo. Petrarca aveva osservato
dentalmente che il beilo & «un non so che». Nel XVI secolo, rips
questa locuzione molt scrittori. Lodovico Dolce diceva che fa b
za Incanta, per quanto non se ne conosca il motivo: «& quel nos
che». Con altre parole, Agnolo Firenzuola sosteneva che il bello
risufta da una certa composizione delle parti ne scaturisce comur
in modeo misterioso: «occultamentes.

L'espressione del Petrarca si diffuse in special modo nel xv
colo. Divenne una formula corrente, sia in latino “zescio guid”
in francese “je ne sais guoi”. Dominique Bouhours attribui la f=
specificamente agli italiani. Ma essa si ritrova anche in Leibniz,
riteneva i giudizi estetici chiari (cladrs), ma imprecisi (comfus), affe
no, ma non spiegano; si pud dar loro espressione soltanto con I'aus
di esempi, «et au reste il faut dire que c’est un fe ne sais quoi» .

Tutte queste trasformazioni condussero a una relativizzazione
persino a una soggettivizzazione, del bello. In questo periodo, in
artisti e letterati avevano piti da dire sull’arte e sul bello dei filos
questa fu una delle poche, se non l'unica idea davvero rilevante
questo campo # essere formulata dai filosofi. Tnizid Giordano Brune,

risse che «nulla & bello in assoluto, se & bello, lo & in rapporto
sa» . Egli perod formulé questo pensiero in un’opera minore,
mente letra e che non risulta abbia avuto alcuna eco.

secolo successivo, Cartesio espresse un’opinione simile: egli
nella lettera 2 Marin Mersenne del 18 marzo 1630) a proposito
o che «non denota null’altro che il rapporto del nostro gindizio
n oggetto», e descrisse tale rapporto come oggi si descriverebbe
o condizionaro. Affrontd altre volte questo argomento, ma
:0 nelle lettere private, ritenendo che si trattasse di un tema non
2 ricerche di tipo sclentifico e indegno di pubblicazione; anche il
o di vista fu dunque conosciuto soltanto a un gruppo ristretto
osi. Nondimeno, quest’opinione fu pienamente condivisa dai
pali filosofi del XV secolo: Pascal scriveva che la moda influisce
concezione del bello; Spinoza, nella lettera a Hugo Boxel del
annotava che, se fossimo fatti diversamente le cose brutte ci
bero belle e le belle brutte; Hobbes, che cid che riteniamo bello
nde dalla nostra educazione, esperienza, memoria, immaginazione.
< concezioni per lungo tempo non circolarono tra gli artisti e
ti; arrivarono comunque a essi prima della fine del Seicento.
ora iflustre architetto francese Claude Perrault ® manifestd la sua
rzione che il bello sia essenzialmente una questione d’abitudine
sociazione. La sua critica investiva in particolare la proporzio-
r due millenni determinate proporzioni erano stare considerate
ive ¢ belle in assoluto, mentre, argomentava, piacciono soltanto
£ siamo abituati 2 esse.

© - Altre teorie

on le riserve e le critiche alla Grande Teoria, comparvero anche
: centativi di formulare altre teorie del bello che ebbero un certo
: per due millenni, perd, nessuna di esse fu in grado di soppian-
teoria maggiore, semmai ne costituirono il completamento, Ve
ono diverse.
bello consiste nell'unitd nella molteplicitd. Questa era la concezio-
=il prossima alla Grande Teoria. Qualcuno potrebbe considerarla
sua variante, ma a torto, poiché l'unitd non implica necessaria-
un particolare accordo delle proporzioni. Unita e molteplicita
motivi fondamentali dei Gredi, 1 quali non 1i applicarono perd
rzoria del bello, cosa che fecero invece gli studiosi dell’Alto Me-
0. Glovanni Scoto Eriugena, per esempio, scriveva @ che il bello
siste nell’ armonia, la quale ex diversis generibus variisque formis si
oone in unitaters. Nel corso dei secoli, tale concezione del bello
ralora, per quanto raramente, una certa rilevanza, ma si diffuse
nto nell’Ottocento, quando divenne una sorta di slogan.
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I bello consiste nella perfezione. Questa era, con il termine lat
“perfectiv”, la nozione preferita dal Medioevo. E, a dire il vero, n
soltanto in relazione alla teoria del bello ma anche, ¢ persino in misu
maggiore, a quelle del vero e del bene. Tommaso d’Aquino tuttavia
avvalse di questa nozione in particolare per l'arte: «Defmiamo bello :
dipinto se rappresenta perfettamente una cosa» (Imago dicitur pulch
st perfecte representat rem). Egli pose inoltre I'accento sul fatto che &
tratta della perfezione non dell’artista, bensi dellopera. Non diversa ¢
la posizione dei teorici del Rinascimento. Viperano 7 scriveva: «Cor

Platone, definisco bello un poema che sia perfetto e completo nella suz -

struttura; la sua bellezza & identica alla sua perfeziones (pulchrum &
perfectum idem est). Anche questa teoria si rifaceva quindi agli antic
Greci, a Platone; rientrava facilmente nella Grande Teoria, poiché =
considerava perfetto ¢id che ha un’adeguata composizione e chiare pro-
porzioni. Soltanto in seguito, a partire dal XVIII secolo, la teoria delis
perfezione si rese indipendente e divenne una teoria estetica autonomsa.

Il bello consiste nell’ adeguaterra delle cose alla loro natura e al lore
fine. Bello & tutto ¢io che & apfum, decorum, cid che & appropriato, bez
fatto. Questa concezione, gid sorta in epoca antica, tanto in campo fiic-
sofico, in particolare tra gli stoici, quanto nell'ambito della retorica, con
Cicerone e Quintiliano, si mantenne anche i seguito, ma come integra-

zione della teoria principale: il decorum venne considerato una varianzs

del bello. Esso divenne un’idea autonoma, con il nome “bienséance”,
soltanto nei classicisti del XVII secolo.

Il bello & manifestazione dell'idea nelle cose, il “riflesso” dell’idea,
come dicevano i neoplatonici, la manifestazione dell’“archetipo”, del
modello eterno, della piii alta perfezione, dell’assoluto, o comunque si
vogliano chiamare tali concetti, difficilmente definibili. Fu la teoria &
Plotino 7, deflo Pseudo Dionigi 2, e in seguito di Alberto Magno 7.
In alcuni mormenti incontrd una notevole approvazione, ma anch’essz
fu introdotta non tanto in sostituzione della Grande Teoria quantc
accanto a essa, a sua integrazione.

Il bello é espressione della psiche, della «forma interiore», come 12
defini Plotino. Secondo questa teoria, a noi piace solamente lo spirito:
soltanto lo spirito & davvero bello, mentre le cose materiali sono belie
in quanto ne sono pregne. Nei primi secoli, tuttavia molto limitata fu
fa riflessione in questa chiave: in greco & difficile reperire un vocabole
corrispondente a “espressione”. Questa parola venne consacrata dall’u-
so soltanto nel XVII secolo. 1 pittore Le Brun, che probabilmente fu
il primo a pubblicare un libro sull'espressione, la concepiva perd in
modo diverso da noi, ossia come distinzione, tratto caratteristico di
cose e persone. Il legame del bello con lespressione comincid a essere
avvertito soltanto nel XVIII secolo, e una teoria generale del bello come
espressione si ha difatto solo nel Novecento.

11 bello risiede nella misura. Direr ™ diede a questa concezione una
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formulazione classica: «eccesso e difetto guastano ogni cosa» {2z wiel
ynd zu wenig verderben alle Ding). Un secolo e mezzo dopo, il teorico
francese dell’arte Du Fresnoy si espresse in termini ancora pi espliciti,
sostenendo che il bello «si pone a meta tra due estremi». Egli mutud
rale idea da Aristotele, il quale perd I'aveva applicata unicamente al
hene morale, non al bello; estenderla all’estetica fu una novita del XVII
secolo. Malgrado cid la definizione del bello come misura non costitul
una teoria auzonoma, si erattd piuttosto d’una flessione particolare della
Grande Teoria,

Il bello consiste nella nietafora. Secondo questa teoria, ogni bello
consiste nella metafora, nel “parlar figurato”, nel fatto che tante sono
le varieta di belle arti, quante le varieta di metafore. Si tratzd di un
frutto del XVII secolo, a opera del Manierismo letterario, soprattutto
di quello di Emanuele Tesauro . Fu una teoria originale, che poté pit
stficacemente di altre competere con la teoria tradizionale.

& — Crist della Grande Teoria

Sebbene, dunque, per due millenni 1a Grande Teoria sia stata la
concezione fondamentale del bello, non mancarono tuttavia delle cri-
tiche nel suoi confronti. Queste artaccavano il cuore della teoria, vale
a dire la tesi che il bello consiste nella proporzione e nella disposizione
armonica, oppure intaccavano dottrine a essa connesse quali: I'obiettivi-
za del bello, la sua razionalit, la natura quantitativa, la base metafisica,
la posizione preminente all'interno della gerarchia dei valori. Queste
riserve, comparse gia in epoca antica, divennero nell’eta moderna pitt
rumerose e decise, sino al punto da determinare, gia nel XVIIL secolo,
ia crisi della Grande Teoria. Perché accadde? Perché era mutato il
gusto, perché erano nate e incontravano favore I'arte e la letteratura,
rardobarocche prima e romantiche poi, entrambe assolutamente an-
riclassiche, mentre la Grande Teoria era stata formulata sul modello
classico. Dato che era difficilmente conciliabile col gusto dominante e
12 nuova arte, essa smise di essere attuale e mise in mostra carenze che
non §erano potate prima.

La crisi ebbe una doppia origine: in filosofia e nell’arte, nelle nuove
concezioni e nel nuovo gusto, nell’empirismo filosofico e nel romanti-
cismo letterario e artistico. Si manifestd in diversi paesi, ma in modo
pit consistente in Inghilterra (tra gli psicologi e i pubblicisti con inre-
ressi flosofici) e in Germania (tra { filosofi e i letterari preromantici).
Gli scritrori inglesi, con Addison in testa, pensavano d’essere i primi
2 rovesciare Pantica concezione del bello, per conseguire qualcosa di
completamente nuovo. Ma essi avevano avuto dei precursori. Non-
dimeno tre elementi erano effettivamente nuovi. Il primo era che la
critica del bello, partita dai filosof, giunse ora alla penna di pubblicisti
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come Addison e, poco dopo anche a quella di critici come Di
in Francia, che erano pil abili dei filosofi a smuovere I’ opinione
blica. La seconda novitd consisteva nel fatto che mentre 1 filos
Seicento, dai quali era gia partita la critica alla concezione tradis
nale del bello, soprattutto con Cartesio e Spinoza, non intend
occuparsi di fenomeni soggettivi e quindi secondari, tra i qu
noveravano appunto la questione del bello, i nuovi filosoft seresas
teschi, come Hume, invece vi si dedicarono con passione, acc
pubblicisti e ai critici. La terza novita fu che gli studi di psico
specificatamente dedicati alla reazione dell’individuo al bello, s
allora soltanto occasionari, acquistarono continuita. Sopratrurto
ghilterra non vi fu, nel XVIII secolo, neppure una generazione che
avesse espresso almeno un grande studioso in questo campo: Ad
pubblico la sua opera nel 1712, Hutcheson nel 1725, Hume nel :
Burke nel 1757, Gerard nel 1759, Home nel 1762, Alison nel 1
Smith nel 1796 e il erattato di Knight venne dato alle stampe nel

Sebbene il rovesciamento della tradizionale teoria del bello -
fosse stato lo scopo principale di questi scrittori, tuttavia tutti vi o
tribuirono in misura determinante. Dalle loro analisi psicologiche 7
tava che il bello non consiste in una determinata proporzione e =
regolare disposizione delle parti; essi ritenevano che cié & dimos
dall’esperienza quotidiana, quando correttamente osservata. I roma
invece, e persino i preromantici, si spingevano oltre: argomentavas
che & vero il contrario di quanto affermato dalla teoria tradizio
poiché il bello consiste proprio nella mancanza di regolaritd, nella
talitd, nel pittoresco, nella pienezza. Esso & anche espressione dei sen

menti, che poco hanno a che fare con la proporzione e la regolarita. Lz

concezione del bello non soltanto cambio, ma divenne diametralme
opposta a quella sino ad allora mantenuta, e la Grande Teoria semb
ora incompatibile con l'arte e 'esperienza.

I critici settecenteschi possono essere suddivisi anche in altro *
do, in due gruppi. Uno, formatosi per primo, era attestato sulla
sizione che il bello & qualcosa di inafferrabile per cui non & possit
formulame una teoria. 1l petrarchesco non so che”, soprattutto n
versione francese “je ne sais gquoi”, si ritrovd ora su molte labbra,
cui quelle di corifei della filosofia quali Leibniz ¢ Montesquieu. Cid
¢ bello si sente meglio di quanto non si esprima con parole e concer
Questa fu una stoccata diretta in particolare alla forma pidl ristre

quantitativa della Grande Teoria; ma in realtd minava il fondamen:

di ogni teoria del bello.

11 secondo gruppo di critici, posteriore, numericamente piti con-

sistente e influente del primo, soprattutto in Inghiltersa, attaced
concezione oggettivistica del bello che per secoh era stata la base d
teoria. Essi sostennero che i bello é soltanto un’impressione soggett

da forma delle cose, il bello divenne per essi forma dell’esperienza, «& -
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iine bello viene inteso nel senso dell’idea sorta in noi», scriveva
heson 7, E ancora: «La parola bello [...7 nel senso pid stret-
nota una percezione intellettuale». Simile la posizione di David
e «Il bello non & una caratteristica delle cose in sé. Esso esiste
mente che le cose guarda e ogni mente percepisce il bello diver-
ente» 77, Non diversamente scriveva Henry Home (Lord Kames):
ello nel suo reale significato va riferito a chi lo percepisce» 7. 11
o & dunque la nostra reazione, mentre cid che provoca questa rea-
non soro necessariamente le proporzioni, come voleva la vecchia
ia. Le proporzioni si dovrebbero misurare, mentre noi sentiamo il
in modo diretto, senza calcolo.

in un primo periode, critici pitt moderati quali Hutcheson (e, pri-
i lui, il francese Perrault) ritenevano semplicemente che non tutto
lo sia oggettivo, che esista un bello oggettivo (intrinsic, original)
lativo (relative, comparative), oppure (come si espresse Crousaz)
llo naturale e convenzionale. Perd a partire dalla meta del secolo
bhe una radicalizzazione del concetto, soprattutto in Inghilterra:
o il bello & soggettivo, relativo, convenzionale. Come sostenne in
szricolare Archibald Alison, ogni cosa pud essere sentita come bel-
dipende da a che cosa la si associa: «La bellezza delle forme ha
usivamente origine nelle associazioni» ™. Parimenti Richard Payne
ight scrisse ¥, a proposu:o della bellezza delle proporzioni, che di-
de interamente da un’associazione di idee (depends entirely upon
association of ideas). Le cose sentite come belle non sono simili tra
3, sarebbe vano ricercare in esse un tratto distintivo comune. Ogni
2 pud essere bella e ogni cosa pud essere brutta, a seconda di ¢id
si associa, e perd ognuno compie associazioni diverse. Visto che
pud esservi una teoria generale del bello, si pud pensare soltanto
:na teoria generale dell’esperienza del bello. Sin qui il problema
2ggiore era Stato quello d'individuare da quale caratteristica degli
wti dipenda la loro bellezza, ma ora la questione diventava quella
stabilire da quale proprietd della nostra mente la bellezza discenda.
=i, mentre la teoria classica attribuiva la capacitid di riconoscere
ello all'intelletto (e talvolta semplicemente alla vista e all’udito),
¢ aurori del XVII secolo 'attribuivano all immaginazione, come Ad-
on, al gusto, come Gerard, oppure postulavano una peculiare fa-
dell'uomo atta a questo scopo, un particolare “senso del bello”.
se of beauty”, “imagination” e “taste”: tutte queste nuove nozioni
z2zn0 incompatibili con il razionalismo della Grande Teoria.

e

&)

T - Alrre teorie del Settecento

Un mezzo per emendare, migliorare, salvare idee e teorie & sempre
«ato quello di effettuare distinzioni al loro interno: cosi & stato anche
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per il concetto e la teoria del bello. Questo processo di differe:
zione scompositiva ebbe inizio gi presso gli antichi: Socrate di
il bello per sé dal bello riferito a qualcosa; Platone, il bello delle
reali da quello delle cose astratte; gli Stoici, il bello fisico da
spirituale; Cicerone, il bello maschile da quello femminile, dig
venustas, ossia decoro da avvenenza.

Nei secoli successivi, la differenziazione del bello si spinse o
Saranno qui citate almeno alcune delle distinzioni introdotte: Is
da Sivighia suddivise bello dello spirito (decus) e del corpo (4
Roberto Grossatesta, ali’apogeo della Scolastica, distinse il bello »
mero e in gratig; Witelo ¢ Alhazen, bello ex comprebensione sins
e bello fondato sulla consuetudine (consuetudo fecit pulchrituds
Quindi gli scrittori del Rinascimento separarono il bello propriam
detto dalla grazia, i manieristi dalla sottigliezza, gli scrittosi bar
come Bouhours dalla piacevolezza (agrément): la trattazione di qu
argomento sara pilt ampia nel prossimo capitolo.

Alle soglie del Settecento, la frammentazione del bello procedes:
ritmo ancor pit serrato: Claude Perrault distingueva il bello persuasé
(beauté convaingante) dal bello arbitrario (beauté arbitraire); Yves-X
rie André, il bello essenziale dal bello naturale e il bello impone
dal bello grazioso {/e grand, le gracieux); Jean-Pierre Crousaz, if by
riconosciuto in quanto tale dal piacevole; 1 classicisti di fine Seicents
inizio Settecento, come Henri Testelin, distinguevano il bello deli
dal bello della comodita, della rarita e della novitd. Quale esempio e
distinzioni settecentesche, val Ia pena nominare la separazione conds
ta da Johann Georg Sulzer ! tra bello grazioso (anmutig), splendid
(prichtig), Hammeggiante (feuerig) e, a cavallo tra Settecento e O
cento, la celebre divisione del bello, proposta da Friedrich Schiller,

ingenuo e sentimentale. Nel XVII secolo si affermarono, tra le tanze.

due differenziazioni fondamentali del bello. La prima fu la distinzics
nota a partire da Hutcheson, tra bello “primario”, ossia assoluto
bello “relativo”. La seconda, quella introdotta dagli inglesi, ma espress
in forma classica da Kant, tra bello libero (frede Schomnbeit, pulchri
vaga) e bello subordinato (anbingende Schinbeit, pulchritudo adbeares:
A differenza della prima, la seconda presuppone la nozione di che ca
debba essere Poggetto.

Patteggiamento tipico dell’estetica settecentesca fu 'abbandono d&f
Pipotesi di una teoria generale, o il riconoscimento di una sola teor

quella psicologica, dell’esperienza estetica. Ma il secolo fu ricco e po-

liedrico; up’ulteriore posizione fu il pluralismo, fondato sulla soprs

ricordata differenziazione concettuale. Anzi, trovavano seguaci teorie

del bello in parte rinnovate, in parte nuove; anche la Grande Teoria con--
tinuava ad avemne: neppure il Settecento se ne allontand completamenze. -

I flosofi e i letterati 'avevano abbandonata, ma non gli artisti, iz

particolare gli artisti-teorici, all’epoca numerosi. «Le norme dell’arte &
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sndano sulla ragione» (Les régles de lart sont fondées sur la raison),
eva il teorico dell’architettura Lepautre. Simile ]a posizione di un
o, Frézier: «Occorre subordinare 'ordine architettonico alle leggi
a ragione» (On doit asservir les ordres d'architecture aux lois de la
o). Laugier 8 d’altro canto sosteneva: «L/invenzione per la quale
si possono addurre ragioni soddisfacenti, per quanto abbia tro-
i pili eminenti sostenitori, & una cattiva invenzione, che bisogna
dannare». E ancora: «Uesito favorevole dipende, in architettura,
fatto che in essa non venga praticato nulla, che non siz fondato
¢ principi». Cosi si scriveva in Francia ¥ e similmente in altti pae-
In Germania, nella polemica tra due celebri architetti dell’epoca,
bsatius formuld concisamente la sua pitt dura obiezione alle co-
zioni di Péppelmarn dicendo che le loro forme erano «infondates
ywbegriindet).

Non soltanto gli artisti rimasero su questa posizione. Sulzer, en-
-lopedista delle arti, defini il bello «ordo et mensura» come nell An-
hita. 11 ritorno settecentesco all’ Antichita e al classicismo accrebbe
reriormente il culto della ragione, della misura, della proporzione:
% intensificd tanto tra gli artisti, quanto tra i teoricl.

Vi fu, comungue, tra le concezioni di questo secolo, posto anche
r altre teorie del bello.

Trovd sostenitori in Germania la teoria del bello come perfezione.
<aristian Wolff ¥, seguendo uno spunto di Leibniz, defini il bello
me perfezione; escogité una formula lapidaria: il bello & la perfe-
1e della conoscenza sensibile (perfectio cognitionis sensitive). E un
ievo di Wolff, Alexander Baumgarten, sviluppd questa idea %. Sif-
10 accostamento del bello alla perfezione continud sino alla fine del
colo, e non soltanto tra i seguaci di Wolff. Il filosofo Mendelssohn
niva il bello come «vaga immagine della perfezione» (undeutliches
| der Vollkommenbeit), il pittore Mengs come «idea visibile del-
\x perfezione»s (sichtbare ldee der Vollkommenbeit), Verudito Sulzer
seriveva, nell’opera gid ricordata, che «soltanto menti deboli possono
accorgersi che in natura tutto tende alla perfezione» (auf Vollkomn:-
snbeit [...) abzielt), Nella Critica del Giudizio di Kant invece il § 15
titola: «Il gindizio di gusto & del tutto indipendente dal concetto
a perfeziones. Si era giunti a una svolta. Nell'estetica ottocentesca,
concetto di perfezione appariva gia antiguato.

La teoria del bello come espressione acquistd importanza con ['ap-
ossimarsi del Romanticismo. In Francia, Condillac % scriveva che
redomina il concetto d’espressione». In seguito questa teoria trovo
tenitori anche in Inghilterra. Alison ¥ attribuiva la bellezza, tanto
Zzi suoni quanto dei colori e del lessico poetico, al farto che tramite
~uesti si esprimono dei sentimenti: «The beauty of the sound arises
om qualities of which they are expressive». Opinione analoga aveva
colori: sono belli soltanto quelli che esprimono qualitd piacevoli o
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attraenti: «No colours, in fact, are beautiful but such as are expressive

to us of pleasing or interesting qualities». La poesia occupa il posie

pit1 alto tra le arti proprio perché pud esprimere tutto: «can express

every quality». Da cio traeva la conclusione che «bello e sublime |
sono in ultima analisi 'espressione della mente».

Verso la fine del secolo trovd dei sostenitori anche la concezione
platonica che faceva discendere il bello dall'idea e dallo spirito. Persine
il ritrattista verista Reynolds % riteneva che «tutro il bellos consiszs
nell'«elevarsi al di sopra delle singole forme». Per non menzionare &
classicista Winckelmann. «Il concetto di bello — egli scriveva ® — & come
spirito distillato dalla materia». Winckelmann adorava il bello ideals
(tdealische Schinkbert), che definiva come forma, benché non si tratrasss
della forma di un qualche oggetto concreto. Nel bello ideale egli vedess
un concentrato di bello reale, una «selezione» di parti belle e la lore
«fusione in un’unitd». In natura, il bello ideale si manifesta soltanie
parzialmente (stfickweise), si realizza invece nell’arte, in particolar mode
nell’arte [greca] antica. La sua teoria, essendo platonica, fu un retaggic
dell’ Antichita, ma in quanto resa nuovamente vitale, contribui a un
cambiamento radicale nell’arte moderna.

& — Dopo la crisi

Dopo la crisi dell’eta lluministica, avvenne un fatto sorprendente:
nell’Ottocento tornarono in auge varie concezioni del bello gia note ¢
la Grande Teoria, benché fosse tra loro, nen ricopsi piti la posizione
predominante che aveva avuto in precedenza.

Nella prima metd del secolo riprese vigore una vecchia teoria (per
quanto in una nuova versione): quella secondo la quale il bello & ma-
nifestazione dell’'idea. «Il bello & la manifestazione sensibile dell'Tdeas,
come scriveva Hegel ®. Questa concezione si ritrovd ora al centro del-
Pattenzione degli studiosi di estetica, soprattutto in Germania, grazie
a Schelling. Dalla Germania, passd in altri paesi. In Francia, fu rap-
presentata da Cousin *: «Pour qu’un objet soit beau il doit exprimer
une idée». In modo analogo si esprimevano in Polonia tanto i filosoft
Kremer e Libelt quanto i poetl. Mickiewicz al Collége de France di-
chiarava: «La bellezza relativa, effimera, terrena & una vaga remini-
scenza di cid che ha un tempo esperito lo spirito in quanto destinate
a comprendere tutte queste sensazioni € a concretizzare in sé I'ideate
del bello» 2. Lidea platonica, I'ideale, lo spirito, P'anamnesi: tutto que-
sto ritornd nelle teorie del XIX secolo, soprattutto fino al 1850; ma si
mantenne anche in seguito, nonostante le obiezioni che furono mosse
a tall concezioni.

Acquistarono una posizione di primo piano anche teorie in passato
considerate secondarie: ad esempio, quella secondo cui il bello con-
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siste nell’unita della molteplicita. Tale concezione (unité et varieté) si
pud riscontrare nel gid ricordato Corso di Filosofia di Victor Cousin e
in seguito ritornd spesso, soprattutto in coloro che non avevano molto
da aggiungere a tale generico enunciato. Ma anche la Grande Teoria
{secondo cui il bello consiste nella composizione delle parti, nella pro-
porzione, nella forma) ritornd in auge in questo periodo. La si pud
rrovare in Francia, in Quatremére de Quincy. Ma soprattutto in Ger-
mania dove, sin dall'inizio del XIX secolo, Johann Friedrich Herbart *
andava strutturando sul concetto di forma la sua estetica, sviluppata
in seguito dai suoi allievi Robert Zimmermann * e, specialmente per
la musica, Edward Hanslick #. La novie di questa estetica fu in parte
rerminologica: essa definiva “forma” cid che la vecchia Grande Teoria
definiva “proporzione”. La concezione di Herbart rivesti un ruolo
notevole, ma non cosi esclusivo come nei secoli precedenti la Grande
Teoria. Lautorita del suo autore, cosi come quella di Hegel, si man-
tenne pill 0 meno fino alla meta del secolo.

Dopo si verificd un fenomeno singolare: si attenud l'interesse per
il bello, mentre non scemava affatto quello per l'estetica, che pero si
manifestava in altra forma, all'insegna di un altro oggetto d'interesse:
non pil il bello ma 'arte e I'esperienza estetica. Le teorie estetiche
furono pit numerose che mai, ma non si trattava di teorie del bello.
Concentrandosi appunto sull’esperienza estetica, esse ne vedevano
la base nell’'empatia (Vischer e poi Lipps}, nell'illusione consapevole
(Lange}, nel funzionamento potenziato della mente (Guyau), nei sen-
timenti apparenti (Hartmann), nell’espressione {Croce), nella contem-
plazione {Kiilpe, Segal). Mai prima d’allora vi erano state tante teorie,
tanti complessi tentativi di trovare una formula semplice per Pestetica,
tanti sforzi di ricondurre la molteplicita del fenomeni a un’unica tesi,
come in questo secolo. Ma tutte queste teorie estetiche non erano
reorie del bello, lo erano forse solo indirettamente.

9 — La seconda crisi

1l VI secolo aveva avviato la critica del concetto stesso del bello.
Dugald Stewart % aveva messo in evidenza la sua vaghezza, risultante
dal gran numero di definizioni; un altro studioso di estetica, Alexan-
der Gerard, aveva concluso che in linea di massima il bello non ha
referenti precisi, ma comprende le cose pit disparate, purché queste
in qualche modo piacciano. Un altro ancora, Richard Payne Knight,
aveva sostenuto che il significato della parola “bello” & indefinito,
esprime soltanto un’approvazione.

1l grande evento dell’estetica del XVIII secolo fu Paffermazione di
Kant che tutti i giudizi sul bello sono individuali. La bellezza si constata
singolarmente in ogni oggetto e non si deduce da enunciati generali.
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Non si pud patlare d’applicazione di un sillogismeo (del tipo: “la car:
teristica C determina la bellezza di un oggetto, loggetto O possiede
caratteristica C, dunque 'oggetto O & bello”) e questo perché non es
stono premesse vere del tipo “la caratteristica C determina la bellezza
un oggetto”, Tutte le asserzioni generali sul bello sono generalizzazion:
induttive di enunciati particolari e, come tutte le generalizzazioni
questo genere, possono rivelarsi errate. Da queste critiche e scoperte &
XIX secolo trasse poco profitto e continud a ricercare una definizione =
una teoria generale del beflo. Mantenne anche Velevata considerazions
antica del bello: risale ai primi anni del secolo la dichiarazione poetics
di Kears, secondo la quale il bello & eterna gioia: «A thing of beaury i
a joy for ever». E noto come Ruskin abbia poi diffuso il culto del bella.

Nel nostro secolo invece, tutto & cambiato. Se nell'Ottocento eranc

state poste le premesse della negazione dell’estetica del bello, nel No-

vecento sono state tratte le conclusioni, sia da parte degli artisti che
dei teorici. Vale a dire: il concetto di bello & talmente impreciso che
non & possibile formularne una teoria. Inoltre la bellezza non & uns
qualita cosi pregevole come s’era ritenuto per secoli. Non & neppure i
fine precipuo dell’arte. Se un’opera d’arte scuote, colpisce fortemense
il fruitore, ci6 & pitt importante dell'incantarlo con la sua bellezza. Mz
la commozione non si ottiene soltanto con la bellezza, anche tramire
la bruttezza. «Oggi amiamo la bruttezza tanto quanto la bellezzas.
scriveva Apollinaire. Sorsero dubbi se fosse provato, come era stat
universalmente ritenuto sin dal Rinascimento, il legame dell’arte con
if bello. Le conseguenze furono tratte da Herbert Read: non occorre
vincolare ['arte al bello, «'identificazione di arte e bello sta alla radice
di tutte le nostre difficolta nella valutazione della prima: questo non
si ripeterd mai troppo spesso, né troppo fortes.

Lo scrittore Somerset Maugham espresse nitidamente, nel roman-
zo Cakes and Ale, I'opinione secondo cui altre cose sono non menc
pregevoli della bellezza e come il bello fosse sovrastimaro. Ecco in
traduzicne il suo testo:

Non so se gli alri siano come me, ma di me stesso so che non posso contempla-
re 2 hungo la bellezza. Ritengo che nessun poeta abbia scritto una falsita maggiore
di Keats nel primo verso dell’ Exdymion. Quando una cosa bella mi ha offerro ia
magia della sua sensazione, la mia mente rapidamente si allontana da essa; ascolic
con incredulird coloro che mi dicono di poter ammirare incantati un paesaggic o
un dipinto per ore. Il bello & un’estasi; & semplice come la fame. Non & davvero
nulla da aggiungere al riguardo. E come il profumo di vna rosa: puot odorarlo, ed
& tuito; questo & # motivo per cui fa critica d’arte, tranne quando non riguardi 1z
bellezza e dunque l'arte stessa, & noiosa. Tutto cid che il eritico pud dirti riguarde
alla Sepoltura di Cristo di Tiziano, forse il dipinto al mondo che reca la bellezza pin
pura, & di andare a vederlo. Il resto che ha da dire & storia, ¢ biografia, ¢ altro. Mz
la gente aggiunge afla bellezza alire qualiti ~ il sublime, Vinteresse umane, la tene-
rezza, l'amore ~ poiché quella sofa non lz soddisfa. I bello & perfetto, ¢ la perfezione
{cosi & la natura) concentra la nostra attenzione, ma solo per un breve istante [...1.
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Nessuno & stato mai in grado di spiegare perché il tempio dorico di Pestum six
it bello di un bicchiere di birra gelata, se non prendendo in considerazione cid
che non ha nulla a che fare con il bello. I bello & un vicolo cieco. E la cima di una
montagna che, una volta raggiunta, non conduce in nessun luogo.

La citazione & lunga, ma esprime anche due diverse tesi: una ri-
zuarda il fenomeno del bello, altra il concetto del bello. La prima
esprime la convinzione che questo fenomeno non & cosi attraente come
lo si & tradizionalmente ritenuto, che in ogni caso non ha la facoltz di
mantenere su di sé a lungo V'attenzione del fruitore. La seconda, invece,
esprime la convinzione che il bello & una caratteristica semplice, che
non si spiega con definizioni, analisi, spiegazioni. Nessuna delle due
resi & esclusiva di Somerset Maugham. La prima fu adottata soprattusto
da molti artisti, la seconda da molti studiosi del nostro secolo.

Gli studiosi di estetica sono partiti dalle riflessioni di Stewart, Ge-
rard e Knight, pur non riconoscendone sempre la paternita, e le hann'_o
vieppit radicalizzate. In una versione, hanno accentuaro il fattf) che_zl
concetto del bello & semplice e quindi non si presta a elaborazione; in
un‘altra invece che & molteplice e fluido, che designa tutto <id che st
vuole, che non & una classe ma un agglomerato di classi, che & utile
una volta si e una no, e che quindi non si presta a un impiego scientifi-
co. E impossibile formulare una corretta teoria del bello, segnatamente
una universale come la Grande Teoria. Dopo millenni di grandezza,
& giunto per essa il momento della decadenza. Ma la storia non si &
ancora conclusa.

II nostro secolo non soltanto ha sottoposto a critica la nozione del
bello, ma ha cercato di migliorarta, di ridurre la sua vaghezza, di ren-
derla pil: operativa. Sembra che l'intervento piilt importante sta la restri-
zione del concetto, la scomposizione della sua enorme estensione. Nello
stesso modo si procedeva gid nell’ Antichit3, quando il primo concetto
del bello venne sostituito da una concezione pill ristretta, prettamente
estetica. Nella stessa direzione si mossero anche, nel XVII e XVIII secolo,
i tentativi di separare dal bello grazia e sottigliezza, pittoricita e sublime.
Analoghi tentativi sono stati fatti anche in tempi piti prossimi al nostri.

Alcuni studiosi di estetica, come Herbart nell’Ottocento e Croce
nel Novecento, hanno rilevato che (soprattutto nella lingua parlata}
estendiamo la denominazione “cosa bella” anche a quelle cose che
ci procurano soltanto svago, ammaestramento, eccitazione, gioia. i
primo intesvenio volto a mettere ordine nel concetto del bello deve
essere l'eliminare questa dilatazione. Il bello pud essere ristretto, nel
sistema concettuale, alle sue pill elevate realizzazioni: in tal caso, la
denominazione “belle” non spetterebbe a tutte le cose che vengono
comunemente dette tali, ma andrebbe riservato alle pia belle e solo
in base a queste potrebbero essere formulate una definizione e una
reoriz del bello. T. Thoré-Biirger scriveva 7«1l bello & una rarica. 1
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bello & un’eccezione. La parola stessa lo esprime: il bello & il gradi-
no piu alto della scala che scende fino all’abisso della bruttezza».
citava Byron: «Byron scrisse non so dove: “Nel corso della mia vire
ho visto una bella donna, un bel cavallo, un bel leone™s. Per le alrr:
cose, rimarrebbero le denominazioni “grazioso”, “estetico”, ecc. Pars
tuttavia improbabile che tale programma possa attuarsi facilmente.

Il bello si giudica in base a due diversi criteri: uno sensibile e une
intellettivo. Alcune cose sono annoverate tra le belle poiché incanta-
no, altre invece poiché destano approvazione. Attestano il bello (pes
usare le formule di Roger Fry) sia lo charm, sia Vapproval. La bellezzs
della natura & in massima parte una bellezza di fascino, laddove molz=
opere d’arte destano soltanto approvazione. Vi sono tuttavia cose che
rispondono a entrambi i criteri: queste sono quelle che & pit oppor-
tuno definire belle. Si pud dunque formulare un concetto del belle
che comprenda soltanto gli oggetti rispondenti a entrambi i criteri. &
questo mirava la definizione di Kant.

Un perfezionamento del concetto del bello, seguendo questa oppure
un’altra linea, & comunque difficile: & pit facile proporlo che meteric
in pratica. In pratica: il termine “belle” non s’incontra piti nella mag-
gior parte dei testi d’estetica pubblicati nel Novecento, Hanno prese
il suo posto altri termini — soprattutto Paggettivo “estetico” ~ meno
carichi di equivoci e zavorra prodotti dalla storia (benché, subentrande
al bello, si facciano carico, a loro volta, delle sue difficoltd).

1 concetto ¢ il termine bello sono stati mantenuti nel linguaggio co-
mune, dove meno importanti sono la precisione e 'univocita. Il termine
“bello” viene oggi impiegato nella pratica piuttosto che nella teoria,
nelle conversazioni piuttosto che nei libri. E diventato un’espressione
colloquiale: tale & il destino di un concetto che per lunghi secoli ha
occupato un posto centrale nella cultura europea, nella filosofia e nella
storia dell’arte.

Lo scopo di queste considerazioni & stato la presentazione dellz
storia della Grande Teoria del bello, sullo sfondo di altre teorie menc
durature, Per non smarrirsi in questa storia, conviene semplificaria,
limitarla ai cambiamenti generali, illustrandoli soltanto con esempi.
Sara quindi forse utile presentare ancora una volta e ancora pil con-
cisamente la storia del concetto, esporne le linee di tendenza, nonché
i momenti fondamentali della sua evoluzione.

10 - Riepilogo

A che cosa ha dunque mirato, nel corso di due millenni, la teoria
europea del bello; in quale direzione si & mossa la sua evoluzione?

In primo luogo, s'& verificato un passaggio da un concetto ampio de!
bello ad un concetto puramente estetico. 1.a nozione ampia, che com-
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prendeva anche il bello morale, si & conservata sino alla fine dell’epoca
antica nella corrente platonica; tuttavia, per i Sofisti, gh aristotelici
e gli Stoici, il bello era gia sostanzialmente quello estetico. Anche i
filosoft scolastici si avvalsero della concezione ristretta (“belle sono
le cose che piacciono, quando le si guarda”). Tanto pit lo fecero gli
umanisti d’eta rinascimentale (“bello & un oggetto riconosciuto perfet-
ramente dalla vista”). Anche Cartesio sosteneva: «l.e mot beau semble
plus particuliérement se rapporter au sens de la vues. Lo scrittore
rinascimentale Agostino Nifo riteneva che la bellezza delle anime sia
una metafora (ragionava cosi: il bello & cid che suscita desiderio, pud
dunque essere soltanto una proprietd dei corpi). Lantica e pill ampia
nozione si mantenne, inoltre, a lungo accanto alla nuova: continuavano
ad attenersi a essa coloro che si rifacevano a Platone. Dante scriveva:
«Poiché sconsideratamente, ¢ molto, giudica chi racchiude la bellezza
nei sensi». Lultimo atto del processo di contrazione del concetto fu
la separazione, nel XVIII secolo, del sublime dal bello: turto ¢id ch’era
un bello diverso da quello estetico transitd nella nozione di sublime.

Passaggio da un concetto generale del bello al concetto del bello clas-
sico. La nozione ristretta all’ambito estetico era comunque una nozione
ampia: comprendeva il bello sia dell’arte classica che di ogni altra arte.
La Grande Teoria del bello era invece formulata sul modello dell’arte
classica; i maestri del Barocco perd ritenevano che la loro arte rientras-
se, nonostante tutto, in questa teoria e non ne cercarono un’altra. Nel
XVII secolo la situazione cambio: alle decorazioni rococd si addiceva
piuttosto la qualifica di “graziose”, ai paesaggi preromantici “pittore-
schi”, alla letteratura preromantica “sublime”: la qualifica di “belle” fu
applicata soltanto alle opere classiche.

11 filosofo secentesco Hobbes * riteneva che la lingua inglese non
possedesse un termine tanto generico quanto if latino classico “pal-
chrum”, ma avesse soltanto diversi termini specifici: grazioso, carino,
adeguato, piacevole, elegante, considerevole, sublime, nonché bello,
che & solamente uno di questi numerosi termini particolari, non §i
comprende e non & piti generale di essi. Il XVIII secolo allungéd ancora
I'elenco dei termini estetici specifici composto da Hobbes con voci
quali: pittoresco, caratteristico, inconsueto, sorprendente e altri anco-
ra. Il bello classico costituiva appena una parte del bello sexsa largo,
piccola ma importante, in quanto si presentava come pars pro 1ofo.

Dalla bellezza del mondo alla bellezia dell’arte. Per gli antichi Grec,
il bello era una propricta del mondo naturale: essi erano pieni d’am-
mirazione per la sua perfezione, per la sua bellezza. Il mondo & bello
¢ Popera dell'nomo deve semplicemente essere tale, pud essere tale,
dovrebbe esserlo. La convinzione della bellezza del mondo (“panka-
liva”) fu sostenuta non soltanto dai Greci classici, ma anche dagli
Ellenisti e dai Romani. Plutarco scriveva: «Bello & il monde, si vede
dalla forma, dal colore, dalla grandezza e dal numero delle stelle che
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lo circondano» . E Cicerone: «Ii mondo reca in sé tanta bellezzs,
che non & possibile pensare a nulla di pit bello» 1,

Questa concezione fu mantenuta in eta medioevale: sua espressic-
ne fu la persuasione di Agostino che il mondo sia il pit bel poe
Vantarono la bellezza del mondo anche i Padri Orientali, sopratou
Basilio, e poi gli studiosi carolingi (Scoto Eriugena); tanto 1 Vitzo
del X1I secolo quanto gli scolastici del Duecento.

Erano parimenti persuasi della bellezza del mondo i modern:
partire dall’Alberti, { quale scriveva ! che «la natura [...] non res
mai 'un di pitt che Paltro di scherzare con lascivia, dietro al tropp
piacere de le bellezze»; per passare a Montaigne, il quale, viaggian
per I'ltalia, preferiva ammirare gli scenari naturali piuttosto che e opese
d’arte; fino a Bernini, convinto che la natura fornisca alle cose «tute
bello, che loro abb:sognw 12 Anche nei trattati destetica d’eta illumizg-
stica prevale ia considerazione della bellezza naturale su quella artistics.
Tutravia sintomi di un cambiamento di prospettiva si erano profilati gii
in epoca antica. Per esperti quali i Filostrato e Callistrato, fu il bef
dell’arte ad assurgere in primo piano. Larte occupd successivamente
posto rilevante nell’estetica di Agostino. Tommaso d’Aquino intravi
in essa una bellezza che non st trova in natura: «Definiamo bello u=x
dipinto, se rappresenta perfettamente una cosa, anche se questa s:
brutta» ', In etd moderna, la posizione del bello come artistico s &
gradatamente rafforzata. Una concezione tipica del XI1X secolo era che
esistono due specie di bello, guello di natura e quello d’arte, che hanne
diverse otigini e diverse forme. Nel nostro secolo & stato fatto un altro
passo avanti: il bello risiede esclusivamente nell’arte. Diede voce a tals
concezione Clive Bell '%: bello & una forma significativa (significar:
Jorm) ed & Partista che conferisce alle forme il significato, le forme dellz
natura non lo posseggono.

Dal bello percepito con la ragione a quello percepito con istinio.
Per secoli ha dominato la convinzione che le opere d’arte siano belle
soltanto per la loro rispondenza a regole e che soltanto la ragione siz -
in grado di cogliere la loro bellezza. I classici trattarono poco questa
argomento, poiché poco si parla di cid che pare scontato, Se ne occu-
parono di pilt i neoclassici, i quali vollero mantenere ancora, dopo dus
millenni, I'antica concezione del bello che gia allora veniva posta in
discussione. Tesi diversa fu invece quella proposta da Leibnjz: «Noz
possediamo una conoscenza razionale del bello. Il che non significa
cormungue non averne alcuna conoscenza. Questa si fonda sul gusto.
II gusto indica se una data cosa sia bella, sebbene non sia in grade
di spiegare perché lo sia. Si tratea di qualcosa affine all’istinto». Nella
teoria settecentesca del bello, il gusto e 'immaginazione presero
posto della ragione: il gusto riconosce il bello e 'tmmaginazione gl
da forma. Il XIX secolo indicd una soluzione di compromesso: guste
e immaginazione sono al servizio del bello come lo sono le regole e &
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pensiero razionale, Si pud supporre che tale soluzione risponda anche
alle istanze dei nostri tempi.

Da una concezione oggettiva ad una concezione soggettiva del bello.
Si & gia discusso di questo mutamento, ma conviene ricordarlo breve-
mente. La concezione oggettivistica ha dominato a lungo, sebbene pit
volte, a partire dai Sofisti, si sia proclamato il soggettivismo dell’este-
tica. Quest’ultimo ha prevalso soltanto in etd moderna. Tale trasfor-
mazione si & comungue avuta un po’ prima di quanto non si sia solid
atfermare, gia nel XVII secolo, in special modo tra i filosofi. Cartesio
fu, anche in questo caso, I'iniziatore; ma condivisero la sua posizione
Pascal, Spinoza € Hobbes. Critici e artisti rimasero all’'epoca ancora
fedeli all’oggettivismo. Dall’inizio del Settecento invece il cambiamento
tu radicale. In questo secolo il primo esponente del nuovo corso fu
il letterato Addison; dopo il pit radicale fu il filosofo Hume. Burke,
studioso influente e tipico del Settecento, diede al soggettivismo una
forma moderata. Alla fine del secolo Kant per quanto condividesse il
principio del soggettivismo, lo limito: egh riteneva cioé che i giudm
sul bello, nonostante la loro soggettivitd, possano aspirare all'universa-
lira. Si pud dunque dire che la maggior parte degli studiosi d’estetica,
pur restando in linea di principio fedeli alla concezione soggettivistica
del bello, ne ticercasse tuttavia gli elementi oggettivi e universali.

Dalla grandezza alla decadenza del concetto del bello. 1a grandezza
del bello fu sentita a lungo, fino al XVIII secolo, ma non oltre. Comin-
cid allora 2 vacillare la fede in questa idea, sebbene non fosse diminui-
o il gusto per le cose belle né la capacita di crearne. Le ragioni fu-
rono pumerose: in primo luogo, il bello vide alquanto scemare la sua
grandezza, quando venne reinterpretato soggettivamente; quindi, perse
parte del suo vasto ambito, quando sottigliezza, pittoresco, sublime
vennero scparati da esso; infine, il bello era stato correlato per secoli
alle forme del classicismo, ma nel Settecento queste forme avevano
perso parte della loro attrattiva, in favore delle forme romantiche.
Friedrich Schlegel scriveva: «ll fondamento dell’arte contemporanea
non & il bello, bensi il caratteristico, I'interessante, il filosoficos %9,
Tzle concezione & ritornata in auge con tutta la sua forza ai giorni no-
stri. Herbert Read M6 riteneva che tutte le difficolta nella valutazione
dell’arte provengano dalla sua identificazione con i bello. Finché si
giunse allz celia: «Rien n'est beau que le laids 7. «I} bello indietreggia
e perfino scompare dalla teoria estetica contemporanea» 15,

Si potrebbe supporre che la teoria del bello sia stata elaborata per
gradi nel corso della storia. In realta, é andata diversamente: essa &
nata presto e la sua storia successiva ¢ stata piuttosto una critica, una
restrizione di campo, una continua cotrezione.

Quali eventi hanno costituito le svolte decisive in questa storia?
Non le grandi definizioni, di Aristotele o di Tommaso d’Aquino: esse
non hanno formato la concezione del bello, ma hanno dato una for-
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mula incisiva a una nozione gia costituita. La concezione & stata invecs
creata dalla Grande Teoria e, in certo qual modo, dall’idea platon
del bello. Certamente questa idea era una costruzione fittizia e la Gr

de Teotia una semplificazione; nondimeno produssero, nel corso di dus -

millenni, basi salde e proficue per la riflessione sul bello.

Una svolta decisiva fu la critica di Plotino della Grande Teoriz «
la presentazione da parte sua dells tesi secondo cui, insieme alla p:
porzione, vi & un ulteriore fattore del bello. Lo sviluppo di questa res
a opera dello Pseudo Dionigi assieme alla ripresa e il rafforzamer
della Grande Teoria per opera di Agostino decisero della sorte deli’s
stetica in etd medioevale,

Il successivo grande momento fu I'avvicinamento, in epoca rins-

%

scimentale, di due concetti: quello di bello e quello di arte, che sino

quel momento avevano percorso strade indipendenti. Da quel pun
in poi, per diversi secoli, il sistema dei concetti estetici avra un dop-
pio vertice: se si parlerd d’arte si tratterd di una delle belle arti, se =
parlera di bello sara il bello dell’arte.

Il successivo punto di svolta fu il passaggio da una concezions
oggettiva a una concezione soggettiva del bello. Uno storico amern
cano, ritenendo questa una «rivoluzione copernicana nell’esteticas {Th
whole century is a Copernican Revolution in Aesthetics), la fa risalizs
a Shaftesbury e la data dal XVIHI secolo. La convinzione della sogge:-
tivita del bello venne tuttavia espressa, al pitt tardi, gia all'inizio d<
Seicento; 1 maggioti filosofi di quel secolo attuarono questa rivoluzions,
il Settecento solo la diffuse.

In quel secolo si & avuta invece un’altra svolta: dal gusto classico s
passod a quello romantico, dal bello fondato su regole al bello fondars
sulla liberta d'azione, da quello che desta soddisfazione a quello che
desta commozione, Questo cambiamento radicale contribui a minare i
Grande Teoria, ma non condusse a un’altra concezione di pari levatura.

Sempre nel Settecento si ebbe una seconda svolta, formale, ma ce-
mungue importante: soltanto allora nacque I'idea di una scienza sepa-

rata del bello (Baumgarten, 1750) e, poco dopo, il pensiero che tale

scienza, “estetica”, sia la terza grande branca, accanto a quelle teoretics
e pratica, della filosofia (Kant, 1790).

Costituisce un ulteriore punto di svolta nelle concezioni del bello
il momento che stiamo ora vivendo.
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V — I/ Bello: storia della categoria

Pulchritudo multiplex est.
Giordano Bruno

1 — Le varietd del bello

1l bello & eterogeneo: tra gli oggetti belli si annoverano infatti tan-
1o opere d’arte quanto paesaggi naturali, tanto corpi quanto voci e
pensieri. Si pud quindi supporre che non soltanto vi siano al mondo
diversi oggetti belli, ma anche che la loro stessa bellezza sia di vario
genere. Gli studiosi distinguono il bello di natura dal bello d’arte, il
bello musicale da quello delle arti visive, quello delle forme reali da
quello delle figure astratte, il bello proprio degli oggetti da quello che
a essi deriva per associazione. Tuttavia la storia dell'estetica conosce,
nel complesso, poche suddivisioni del bello. Quando nel Seicento
Claude Perrault separd il bello necessario da quello facoltativo, quan-
do nel Settecento Henry Home (Lord Kames) divise bello relativo e
bello assoluto, e nell’Ottocento Gustav Theodor Fechner distinse il
bello in propric e associativo, si trattava sempre della stessa suddivi-
sione con nomi diversi. In definitiva, la storia dell’estetica ha lasciato
in eredita un numero molto minore di tentativi di classificazione del
bello che di classificazione delle arti.

Comunque la storia dell’estetica presenta un considerevole numero
di varieta del bello che non appartengono a una regolare classificazio-
ne: possono essere addotte, come esempi, la sottigliezza, la grazia o
Peleganza. La differenza tra queste imprecise varieta del bello e una
loro rigorosa classificazione pud risultare pilt chiara da un paragone
con i colori. Da una parte, abbiamo regolari ripartizioni dei colori
secondo determinati principi: nei sette colori dell’iride, in colori puri
e colori misti, in semplici e composti, in saturi e non saturi; dallaltra,
invece conosciamo singole tonalitd, quali lo scarlatio, il porpora, i cre-
misi, il corallo, che non & comunque possibile includere in un sistema
che esaurisca la totalita dei colori.

Lo stesso pud dirsi del bello: ¢i avvaliamo delle sue suddivisioni,
ad esempio della distinzione tra bello sensibile e bello intellertuale, ma
individuiamo anche le sue varianti, ad esempio la grazia o la sottigliez-
za, che non sono il risultato di una distinzione del bello e non hanno
un posto ben definito all'interno delle sue suddivisioni. E infatti per
ia grazia o la sottigliezza & meno appropriata la definizione di generi
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del bello che guella di sue varianti. Esse vengono anche dette g
del bello o qualita estetiche.

Pitr di una volta si & tentato di elencare tutte queste varieta del bel
Un elenco eccezionalmente ricco si ritrova in Goethe 1. Egli nomina, -
le altre, le seguenti varietd: profondita, ingegnosita, plasticita, sublir
individualita, spiritualita, nobilt, sensibilita, gusto, precisione, ades
tezza, efficacia, eleganza, cortesia, pienezza, ricchezza, ardore, fasci
grazia, incanto, destrezza, leggerezza, vitalit, delicatezza, splendes
ricercatezza, stile, ritmicitd, armonia, purezza, correttezza, squistiezz
perfezione. Si tratta di un elenco ricco, ma neppure esso & esauri
se non altro perché non vi compaiono dignit, distinzione, monum:
talita, rigogliosita, poeticita e naturalezza. Il compito & probabilme
irrealizzabile in modo completo e preciso, in quanto & un compito
plice: elencazione di qualita delle cose ed elencazione di espressi
linguistiche che tali qualitd denotano; e inoltre i termini non han
corrispondenti in tutte le lingue.

I tentativi di catalogare le varianti del bello proseguono anche
nostri giorni. Come esempio citiamo il repertorio stilato da Fraz
Sibley ?, che registra: bello, grazioso, aggraziato, fine, elegante, sorik
delicato, avvenente, dignitoso, tragico, dinamico, rigoroso, vivace, umi
forme, equilibrato, integrato. In Polonia, & ben nota la lista ampiz =
articolata stesa da Roman Ingarden *. E attualmente in preparazios
unha vasta opera su questo argomento dello studioso californiano &
stetica Karl Aschenbrenner.

Ognuna delle qualiti estetiche prima menzionate contribuisce
bellezza delle cose; vi contribuisce ma non la garantisce, poiché alese
qualitd possono pesare sul piatto della bilancia e privare una cosa &
sua beliezza. Giudichiamo bella una cosa per la sua grazia mentre no
riteniamo tale un’altra, anche se ¢i possa apparire graziosa. Lo stess
pud dirsi della regolarita, della ritmicita e dell’eleganza: nessuna &
queste qualita ¢ condizione sufficiente del bello. Nessuna & sua cen-
dizione necessaria, poiché ogni cosa pud dovere la sua bellezza 2 uns
qualita differente. Ogni qualitd perd fa si che la cosa che la possiede.
se ¢ bella, o sia in un suo modo peculiare.

Alle varieta del bello, ma soltanto a quelle pill generali, che com-
prendono a loro volta una molteplicita di varianti, si da anche il nome
di categorie. Fu Kant a introdurre questo termine in estetica: esso &
presente poi negli studiosi dell’Ottocento come Friedrich Theodor Vi-
scher . Tuttavia tale espressione si diffuse in ambito estetico in sense
pit aristotelico che kantiano. Se la nozione di qualita estetica non &

ben chiara, Io & ancora meno quella di categoria estetica, nondimene

enird nell’'uso. Pambizione degli studiosi dell’Ottocento e di alcuni
del Novecento era quella di fornire un elenco completo delle categoric
estetiche e di abbracciare con esse tutta la sfera del bello. Le nosize
considerazioni si prefiggono uno scopo piti modesto: si vuole qui pre-
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sentare soltanto una rassegna di quelle che hanno avuto un qualche
ritievo nella storia del pensiero europeo.

Alcune categorie del bello sono state catalogate sin dall’ Antichita.
In Grecia venivano adoperate suppetpia (proporzionalitd), ossia il
kello geometrico delle forme, dpuovia {accordo) ciod il bello musicale,
sUpubuic, ossia il bello condizionato soggettivamente. A Roma, venne
mrrodotta la categoria del “sublime”, in particolare grazie ai retori e
al concetto di una forma pid elevata, sublimis, di eloquenza. Ulteriori
categorie del bello erano note al Medioevo. Gia nel VII secolo, Isidoro
di Siviglia distingueva decor (gradevole) da decus (bello). In seguito,
i filosofl scolastici riservavano il nome “decor” a una varietd superio-
e del bello, consistente nella conformita alla norma; “venustas™ era
i nome che davano a incanto e grazia; riconoscevano poi categorie
quali elegantia ciot Veleganza, magnitudo cioé la grandezza, variatio
cioé la ricchezza di forme, suavitas ciod la soavita. Il latino medioevale
possedeva un gran numero di termini per indicare le varianti del bel-
io: “pulcher”, “bellus”, “decor”, “excellens”, “exquisitus”, “mirabilis”,
“delectabilis”, “preciosus”, “magnificus”, “gratus”. Erano gia nomi per
la categoria del bello, ma venivano menzionati separatamente, non si
rrovavano riuniti in un sistema; il nome di categoria non veniva ancora
loro applicato.

Anche in epoca moderna sono state proposte, ['una dopo 1altra,
varie categorie. Soprattutto la grazia (gratia); ma anche la sottigliezza
{subtilitas) e il decoro (bienséance). Con le genérazioni, cambiavano
anche 1 gusti: il Rinascimento apprezzd particolarmente la grazia, il
Manierismo innalzé al sommo grado la sottigliezza, e I'estetica acca-
demica del XVII secolo il decoro.

Singoli scrittori individuarono poi altre categorie. In Diirer trovi-
amo la categoria dell“ueilita”: «Lutilitd & una parte della bellezzas
{Der Niitz ist ein Tedl der Schéonheit). Con la categoria della “novita”
operd Vincenzo Galilei, il quale scriveva: «I musici dei giorni nostri,
come quelli epicurel, pongono al di sopra di tutto la novitd, poiché essa
da piacere ai sensi» °. Nel Settecento acquistd valore la categoria del-
P“eleganza™ la valorizzd il pittore Joshua Reynolds ¢ La categoria del
“pittoresco” si affaccio alla storia nel 1794, quando sir Uvedale Price
pubblicd il suo Essay on the Picturesque (la parola “picturesque” era
gia nota in Inghilterra e in Francia, ma non stava a indicare il pittore-
sco bensi la pittoricitd). La categoria dello “splendore” {the brilliant)
comparve in un autore inglese del XX secolo 7.

Elenchi di categorie st possono ritrovare negli scrittori del Rina-
scimento. Pud essere utile 'esempio di Gian Giorgio Trissino $, il
quale distingueva le “forme generali”; chiarezza, grandezza, bellezza
e velocita. Questa lista non ebbe tuttavia larga diffusione né ebbero
risonanza altre proposte delle poetiche cinquecentesche,

Si diffuse invece un altro elenco di categorie, comparso all’inizio del
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Settecento, a opera di Joseph Addison. Si trattava di un elenco modests,
appena tripartito, che isolava “il grande”, “Vinconsueto” e “il bello” {
great, the uncommon, the beautiful). Addison concepiva dunque il b
in un senso ristretto conte una delle categorie estetiche. 11 suo elencs
risultd proficuo. Nell'Inghilterra settecentesca 'inconsueto fu anche
chiamato novitd, e il grande sublime; ma l'elenco rimase sostanzialmenze
immutato, Fsso costitui un durasuro punto di riferimento dell’esterics
Hluministica, soprattutto di quella inglese. Fu ripreso da Mark Akensids
nel 1744, da Joseph Warton nel 1756, da Thomas Reid proprio alla fine
del secolo. Tale elenco fu anche ampliato, in particolare da Alexander
Gerard il quale, non troppo felicemente, vi aggiunse altre quattro cate-
gorie (senses of imitation, of barmony, of ridicule, of virtue). Ma venne
anche ridotto al solo nuovo-inconsueto, che parve agli studiosi posteriozt
{ad esempio Reid) una proprieta di ordine diverso dal grande e dat
bello. Soprattutto Edmund Burke, scrittore particolarmente influente.
conservd soltanto le due categorie del “bello” e del “sublime” °. 1l suc
binomio chiuse i XVIII secolo, aperto dal trinomio di Addison.

Noi considereremmo if concetto di qualita o di categoria estetica &
grado superiore alle categorie citate; gli studiosi dell’epoca sostenevana
che si tratta di generi di piacere o, pilt precisamente, di “piaceri dell’im-
maginazione”. Comungue sia leggendo tra le righe si capisce che anche
per loro il concetto di grado superiore era quello di bello. Addison sczi-
veva che alcune poesie sono belle perché sono sublimi, altre perché sone
soavi, altre ancora perché sono naturali. La questione & chiara: il bello
era allora (non diversamente da oggi) un concetto duplice, impiegato ix
senso ampio o stretto. Samuel Johnson ° contrapponeva 'eleganza al
bello e, nel contempo, la definiva una sua variante. Queste categorie si
affermarono nel XVIT secolo tra i saggisti e 1 fillosofi inglesi; gli artisti ne
dividuarono altre, William Hogarth ! nominava: adeguatezza (fitness),
varietd, uniformita, semplicita, complessita, molteplicita. Idee diverse st
riscontrano in artisti e scrittori di altri paesi. In Francia, Diderot faceva
il nome delle seguenti categorie: joli, bean, grand, charmant, sublime,
e aggiungeva: «infinite altre», Nella Germania del Settecento, Johann
George Sulzer 2 distingueva: anmutiy, erbaben, prichiig, fenerig.

La prima meta dell’Ottocento vide la comparsa di repertori di ca-
tegorie pil ricchi. Friedrich Theodor Vischer individud inizialmente *
cose tragiche, belle, sublimi, patetiche, prodigiose, buffe, grottesche,
incantevoli, graziose, caring; ma nella sua opera principale " circoscris-
se il campo a due sole categorie: erbaben e komisch. Possono servire da
esempi tipici dei giorni nostri ghi elenchi stilati da due studiosi francesi
di estetica. Charles Lalo ¥ distinse nove categorie: bello, stupendo, gio-
ioso, sublime, tragico, drammatico, faceto, comico, umeristico; Etienne
Souriau ¢ vi aggiunse: elegiaco, patetico, fantastico, pittoresco, poetico,
grottesco, melodrammatico, eroico, nobile, lirico.

Alcune categorie, come il piacevole (quando una cosa, malgrado la
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sua futilits, piace in virth della sua forma esteriore), vengono impiegate
nel linguaggio comune, ma soltanto eccezionalmente in quello scientifi-
co. La “monumentalitd” ¢ una categoria utilizzata pit dai eritici d’arte
che dagli studiosi di estetica. Alcune categorie sono controverse: Kant
non annoverava il fascino (Resz) tra le categorie estetiche, poiché rite-
neva che la sottomissione a esso non & un atteggiamento disinzeressato,
¢ quindi non tientra nel campo dell’estetica. Altre categorie sembra-
no essersi sviluppate immotivatamente: a questo_gruppo appartiene il
“brutto”, ricorrente nell’estetica contemporanea. E vero che la reazione
al brutto & un atteggiamento estetico, e spesso tanto forte quanto la
reazione al bello: ma si tratta della stessa categoria del bello; chi cita il
brutto come categoria separata, dovrebbe anche nominare la mancanza
di sublimira, ecc.

I tragico e il comico, spesso citati nel XIX e XX secolo, non sono in
realtd categorie estetiche. Come ha convincentemente dimostrato Max
Scheler, il tragico non & una categoria estetica ma etica: tragiche sono
guelle situazioni della vita dalle quali non ¢’& via di scampo. Lumorismo
& un’attitudine morale. Il piacere che procura il comico non & un godi-
mento estetico, scriveva Theodor Lipps 7. Altra cosa é che le situazioni
wragiche e comiche siano un soggetto naturale per l'arte, almeno per
la letteratura. Tragico e comico devono la loro posizione in estetica al
fatto che le forme teatrali della tragedia e della commedia sono nate agli
albori delfa civilta e sono state 'argomento di un’opera fondamentale
come la Poetica di Aristotele. Durante il Medioevo, “iragicus™ significava
semplicemente “sublime” (grandia verba, sublimis et gravis stilus).

Si & poi cercato di riunire le categorie in un sistema, suddividendo
il bello secondo un principio omogeneo. Stolovié ¥ adotto il criterio
secondo cui le categorie estetiche sono tante quanti sono 1 rapporti tra
fartori ideali e reali. Egli alla fine pervenne a sei categorie, tra le quali
figuravano il brutto, il comico e il tragico. Relativamente pid interes-
sante & il sistema di categorie proposto da Jared S. Moore ¥, secondo
cui le categorie sone tante quanti sono i tipi di armonta: armonia tra
intelletto e oggetto, tra idea e forma, tra unita e molteplicitd; su questa
base Moore distinse le sue sei categorie: il bello {che sara I'armonia
assoluta, triplice), nonché le armonie parziali: il sublime, Peccelso, il
grazioso, il pittoresco e il monumentale.

Anne Souriau, che ha dedicato un saggio alle categorie estetiche %,
& giunta alla conclusione che non & possibile classificarle sistematica-
mente, fissarle in una tabella definitiva. La sua spiegazione & che sem-
pre nuove categorie possono essere elaborate, che esse costituiscono
«un domaine illimité & Pactivité créatrice des artistes et 2 la réflexion
des esthéticiens». Riteniamo che questo stato di cose abbia un’wteriore
motivazione metodologica. Concisamente: le categorie estetiche sono
varianti, e non generi, del bello. Alcune di esse verranno qui discusse.
2 — 'aptum
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Sin dall’Antichitz & stata considerata una varieta del bello I'adegus-

tezza, ossia la conformita delle cose alla funzione che debbono espletas
e allo scopo a cui tendono. I Greci chiamavano questa qualita mpémev:
Romani traducevano il termine con decorum. «[pérwv apellant Grad,
nos dicamus sane decorums, scriveva Cicerone 2! In seguito, in lazi-

no venne usata pill frequentemente l'espressione aptum, ma decoruss

rientrd nell'uso del Rinascimento. I Francesi del Grande Secolo def-
nirono questa proprieta bienséance, i Polacchi dell’epoca parlavanc &
przystoinosé (decoro). Oggi si parla piuttosto di adeguatezza, pertinenzz,
appropriatezza, funzionalitd, come caratteristica di alcune arti e causs
del piacere che in esse troviamo. E cambiata la terminologia, ma per-
siste il concetto.

Si riscontra tuttavia in esso un certo dualismo. Si trova infasti iz
molti scrittori Paffermazione che esista un “bello duplice”: un belle
della forma e un bello dell’adeguatezza; costoro ritengono 'adeguatezzz
una variante del bello. Altri autori invece, soprattutto pitt antichi, con-’
sideravano il bello esclusivamente come bello della forma, mentre rite-
nevano I'adeguatezza una qualita diversa, affine al bello ma comunque
distinta e contrapposta 4 esso. In ultima analisi anche questo era vz
problema di terminologia, a seconda del modo in cui veniva concepite
il bello: se in senso ampio o stretto.

Socrate aveva confrontato i bello con 'adeguatezza: secondo i Me-
morabili di Senofonte, egli distingueva cio che & bello per sé da cia
che & bello perché adatto al suo scopo (npérwv). Nel caso di un’as-
matura o di uno scudo, che portava ad esempio, guardava sopratrurte

al bello dell'appropriatezza. La concezione di Socrate pud sembra- -
re ambigua, poiché talvolta egli definisce il bello come adeguatezza,

conformita allo scopo, e talaltra la contrappone a esso; & tuttavia facile
capire che cosa Socrate intendesse: I'adeguatezza & il bello nel sense
ampio del termine (se si definisce il bello come tutto cid che piace),
ma al tempo stesso si contrappone al bello (se lo si concepisce come
puro bello della forma).

Mantennero la nozione di adeguatezza gli Stoici 2. Lo fecero giz
i primi esponenti della corrente e, in seguito, anche Diogene di Babi-
lonia vide nell’adeguatezza una virtd fondamentale delle cose, esaltata
pure da Plutarce 2; pivt avanti raccomando it “decorum” Cicerone .

Agostino utilizzd il termine adeguatezza (gia con il nuovo nome -

di “aptum”) nel titolo della sua opera giovanile De puichro et apto. In
seguito, Isidoro di Siviglia # la separava dal bello in senso stretto: «I}
decoro - scriveva — si trova nel bello o nell’adeguatezza». 1 filosoft
scolastici conservarono la nozione di adeguatezza, come pure la con-
trapposizione adeguato-bello. Ulrico di Strasburgo 26 descrisse ancora
pit: chiaramente il rapporto tra questi due concetti: scriveva che i
bello in senso lato comprende tanto il bello in senso stretto {pulchrun:)
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quanto Padeguatezza (aptum), & «communis ad pulchrum et aptums.
Ugo di San Vittore 2 contrapponeva aptum e gratum, attribuendo la
seconda denominazione al bello sensu siricro, al bello della forma. Il
sistema concettuale durante il Medioevo fu pin chiaro che mat.

Durante il Rinascimento la predilezione per la concinnitas (ossia
il bello della forma, della proporzione perfetta) crebbe tanto da far
passare il decorum in secondo piano. Leon Battista Alberti dice tut-
tavia espressamente che un edificio & bello se risponde alla sua de-
stinazione. Dopo, in particolare nella teoria classicistica francese del
Seicento, a iniziare da Jean Chapelain, si ebbe un rinnovamento del
vecchio concetto di adeguatezza, che assunse perd nuove denominazio-
ni: “convenance”, “justesse” e soprattutto “bienséance”. Il cambiamento
non consisteva unicamente nella terminologia, perché si verificd uno
spostamento concettuale abbastanza significativo. Ora st trattava non
tanto della proprieta di un oggetto rispetto al suo uso quanto della
qualiti di un individuo rispetto alla sua posizione sociale: piace I'uomo
il cui aspetto e atteggiamento corrispondono alla sua condizione e alla
sua dignita. Soprattutto la teoria letteraria fece dell’“adeguatezza” in
senso sociale la prima regola dell’arte: fu questo un argomento affron-
tato in ogni trattato secentesco, e in particolare da Rapin. Secondo il
Dictionnaive de I'Académie Francaise (edizione del 1787), “bienséance”
significa «convenance de ce qui se dit, de ce qui se fait par rapport a
I'dge, au sexe, au temps, au liey, etc.».

Durante I'Illuminismo il concetto del bello si legd ancora pit stret-
tamente a quello dell’adeguatezza, che trovava allora sostenitori soprat-
tutto tra 1 filosofi, 1 saggisti, gli studiosi di estetica inglesi, ¢ non piii
nel senso di decoro sociale, ma nuovamente in quello di utilita, come
nell’antica Grecia %, David Hume scriveva che la bellezza di molie
opere umane deriva «dall’utilitd e dall’efficacia in vista dello scopo a
cul tendono» ». Simile Ia posizione di Adam Smith: «Llefficacia di qua-
lunque sistema o di una macchina nell’espletamento dello scopo a cui
& stato designato conferisce bellezza all’intero oggetto» *°. Non diver-
samente scriveva Archibald Alison: «Non esiste una forma tale da non
divenire bella, quando sia perfettamente confacente al suo scopo» !, Per
questi scrittori, la sfera del bello continua a essere divisa in due parti:
alcuni oggetti sono intrinsecamente belli, altri lo diventano grazie alla
loro utilita. Come scriveva Henry Home: «Un oggetto privo di bellezza
propria, la trae dalla sua utilita» 32,

Quali conclusioni emergono dai dati storici qui presentati? Che sin
dai tempi antichi Padeguatezza & stata considerata una delle forme del
bello; che aveva una denominazione distinta; che il pit delle volte &
stata nominata come una delle due forme del bello; che era il bello
proprio degli oggetti utili. Questo bello veniva prodotto dagli artigiani,
ma ne hanno scritto, celebrandolo, i filosofi.

David Hume citava quali esempi di bello utile, tavoli, sedie, vet-
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ture, selle, aratri. Nell’Ottocento, secolo delle macchine e delle
briche, Pambito del bello utile si sarebbe dovuto ampliare. Tur::
i prodotti di fabbrica non soddisfacevano tutti; soprattutto nella p
industrializzata Inghilterra, essi provocarono le critiche di John Rus
¢ William Morris, e la loro campagna per un ritorno all’artigianate.
ebbe inoltre un fenomeno particolare: la produzione meccanica
toccava Farchitettura e 'ambiente in cui 'vomo vive. Si produsse
singolare «dicotomia della societd borghese che operava prodigi -
creazione di scienza, industria e commercio, ma che si circond
d’insensati bric-a-brac ultradecorati» .

Nell’ Antichita, nel Medioevo, durante il Rinascimento Parchires-
tura era inclusa tra Je arti meccaniche, ma la sua teoria contemplavs,
in realta, soltanto gli edifici monumentali, non quelii utili; i trazzas
sull’argomento erano scritti esclusivamente pensando alle grandi co-
struzioni e alle loro perfette proporzioni. Soltanto a meta del Settecen-
to ¥ Parchitettura venne collocata nella categoria delle arti intermediz,
tra le liberali e le meccaniche, mentre poco dopo fu riconosciuta urs
delle belle arti, insieme a pittura e scultura. Questo avanzamento nos
contribui a concepitla in senso funzionale: i vari neogotici, neorina-
scimenti € neorococd ottocenteschi erano gli stili piti lontani da cia.

Finché ¢i fu un cambiamento: I'architettura, nella teoria e nellz
pratica, accolse il principio della funzionalita. E solitamente ricono-
sciuto artefice principale di tale mutamento I'architetto americano Frank
Lloyd Wright (1869-1959); I'indagine storica indica comunque che egli
ebbe dei precursori, in particolare Louis Henry Sullivan (1856-1924.
Ma anche questi non fu il primo; lo fu invece Horatio Greenhough,
anch’egli americano, architetto e costruttore, e al tempo stesso teorice
e scrittore; fu attivo 2 meta dell’'Ottocento, e la sua opera Form and
Fusion scritta nel 1851 segnd I'inizio del nuovo movimento. Green-
hough scriveva, a proposito delle case che «si possono definire mac-
chine» {come ribadi pitt tardi Le Corbusier), che «la funzione & cia
che preannunzia il bello». Gli storici vedono Forigine di questa nuova
concezione non soltanto nella industrializzazione del mondo, ma anche
nel common-sense anglosassone e nell’etica protestante del rigore e dei-
'economia. Queste componenti contribuirono a una svolta: si passé
dalla ricerca del bello nella decorazione alla ricerca di esso nella fun-
zionalitd delle forme,

1 fautori del funzionalismo novecentesco, gli architetti del Bachaus.
Van de Velde o Le Corbusier, lottarono anche con la penna: non soltan-
to costruivano in modo funzionale, ma si sforzavano anche di dimost-
rare nella teoria la loro concezione del bello architettonico, e la loro
opera non appartiene solamente alla storia dell’architettura bensi anche
a quella delle idee. La macchina divenne it modello dell’arte, I'epoca fu
detta “Eta della macchina” {(Machine Age). Nessuna corrente, nessun
periodo nella storia delPestetica aveva conferito tale valore alla parola

i
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d’ordine adeguatezza, Nelle enunciazioni piti estreme, qualsiasi forma
di bello venne ridotta all’adeguatezza. Si poteva supporre che (almeno
per quanto riguardava architettura e Parte dell’arredamento) si fosse
trovata una defimitiva formula estetica, che I'evoluzione dei concetti
fosse glunta al termine.

Il culmine del funzionalismo fu toccato negli anni tra i 1920 e il
1930 e il suo dominio nel settore perdurd sino alla meta del secolo.
Ma in seguito comincid un ripensamento, per quanto al momento
inavvertito **. Lo scrittore inglese Reyner Banham fu forse i primo
ad accorgersi del fenomeno . La convinzione che le forme ottenute
industrialmente abbiano un «valore eternos st dimostrd illusoria, i
hisognro di novita {e le esigenze del mercato} lo ribadi ulteriormente; lo
sviluppo {non soltanto delle forme, ma anche delle idee) non si fermo,
ma procedette. I} panfunzionalismo non fu la conclusione, ma un tratto
delPevoluzione: I'era dell’estetica delle macchine fu una delle sue fasi.
Tratto distintivo della nuova fase, gia iniziata e a cui mancano ancora
soltanto un nome e una chiara caratterizzazione, pare essere la per-
missivitd, 'accettazione di tutte le forme, 'emancipazione dai dogmi,
persino da quello del funzionalismo. Nella fase attuale del gusto e delle
opinioni, sembrano essere maggiormente significativi I'immaginazione,
I'inventiva, 'impatto emotivo.

Oscar Niemayer, insigne esponente brasiliano della nuova corrente
in architettura, sebbene nelle sue forme sembri prossimo a Le Corbu-
sier 0 a Wright, le interpreta tuttavia in modo diverso, accentuandone
maggiormente la novita e peculiarita rispetto alla funzionalita. «Cerca-
re una forma diversa, questa & I'idea che guida il mio lavorow; «In tutti
i miei lavori & esplicito il desiderio di forme nuoves. Egli raccomanda,
inoltre, in architettura di «evitare le forme classiche», di «ricercare,
invece, la versatilith e la varietd». E presenta ancora un altro elemento
che non compariva durante Pera delle macchine: egli vuole poesia,
«des formes révouses et poétiques». Suo fine sono i sentimenti e gli
stati d’animo che Parchitettura puo destare; vorrebbe realizzare «una
citta pilt umana, pidd benevola nell’accogliere le persone» (une ville
plus bumaine et plus accueillante).

11 secolo trascorso, tra il 1850 e il 1930, & stato un periodo parti-
colare, per via della sua predilezione per il bello funzionale; ma anche
a causa di un’altra predilezione: quella per il bello puro della costru-
zione senza ornamenti.

3 — Dornamento
Nelle arti visive, si distinguono spesso due componenti: la struttura

e Pornamento. In altri termini: la struttura e la decorazione; diversa-
mente: la struttura e 'abbellimento. Tale contrapposizione gioca un
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ruoio importante in architettura e anche nell’arredamento, ma in sens:
lato trova applicazione in tutte le arti, anche in letteratura. In alcur
opere d’arte, in certi stili, in alcunt periodi, entrambe le componen

si sono bilanciate; in altri, veniva considerata sufficiente la strurrurs

senza ornamenti; altri ancora hanno avuto una predilezione partic
lare per le decorazioni. Cosi & stato nella prassi; ma, di volta in voire,
anche i teorici si sono pronunciati a favore o contro gli ornament.
L architettura, tanto quella antica che quella medioevale, ha masn.-
tenuto un equilibrio: in linea di principio, era determinante la struz-
tura; questa lasciava perd spazio nei templi alla decorazione scultores:
nei frontoni e nelle metope in epoca antica, nei timpani e nei capite

durante il Medioevo. In entrambi questi periodi, tuttavia, I'evoluzions

tendeva verso una moitiplicazione dell’elemento decorativo.
Il Moderno ha mostrato un atteggiamento pit variabile: & passats

da periodi d’amore per ['ornamento a periodi nei quali si auspicava 1z

sua eliminazione. Nel Barocco dominava decisamente 'borror vacw:,
mentre nel Neoclassicismo {per lo meno in alcune sue manifestazioni;
prevaleva Uamor vacui. Come le epoche antica e gotica, cosi et mo-
derna, a partire dal Rinascimento, si ¢ mossa verso un potenziamento
degli elementi decorativi. Questo atteggiamento & giunto al culminz
nella penisola iberica e nelle colonie spagnole e portoghesi del Sud
America. (Esempi polacchi sono le chiese di San Pietro e dei Dome-
nicani a Viloa.) Il gusto per la decorazione venne meno, abbastanzs
improvvisamente, verso il 1800. (Esempi polacchi sono le residen-
ze nobiliari di J. Kupicki o di H. Szpilowski.) I passaggio da una
predilezione per la componente ornamentale a quella per I'elements
strutturale fu soltanto parzialmente legato alla rottura tra Barocco ¢
Classicismo, poiché o stile Impero pud definirsi un classicismo ornato.
Tanto meno il passaggio va identificato con la transizione dal Classi-
cismo al Romanticismo.

Questi due valori estetici, struttura e ornamento, sono stati definiz
sin dal Medioevo con nomi propri. I filosofl scolastici chiamavano i
bello strutturale “formositas” (da “forma”, ovviamente) o anche “coms-
positio” e quello delle decorazioni “ormamentum” o “ornatus”; nel sen-
so di abbellimento, decorazione, usavano anche il termine “venustas”™.

Il primo Rinascimento conservo le categorie medioevali: distingue-
va 'ornamento dalla composizione. E non soltanto nelle arti visive,
ma anche nell’arte della parola: 1 poeti «componunt et ornant», come
scriveva il Boccaccio 7. Petrarca % disprezzava il bello che & soltante
decorazione (ornamentum). L Alberti distingueva nitidamente bello
e abbellimento (pulchritudo e ornamentum, o bellezza e ornamento},
aggiungendo che Uornamento & complementum del bello. Lo stesso
scriveva, piu tardi, in riferimento alla poesia, Torquato Tasso > si ad-
dice a un soggetto una «eccellente forma», ma occorre anche «vestirla
con que’ pit esquisiti ornamenti». Con altre parole scrive Gian Gior-
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gio Trissino ¢ sullo stesso argomento: «La bellezza [...] in due modi
st considera; U'uno de li quali & naturale e altro adventizio; cioé che
si come nei corpi alcuni sono belli per la naturale corespondenzia e
convenjenza de le membra e def color, et altri per la cura che vi si
pone», Trissino estese tale distinzione alla poesia: alcuni versi sono
belli «per la corespondenzia de le membre e dei colori», mentre aleri
lo diventano aggiungendo loro un «ornamento extrinseco»; una forma
di bello si ritrova nelle cose per natura, un’altra viene loro attribuita
dall'vomeo: il bello aggiunto & soltanto ormamento. Tutte le enunciazio-
ni teoriche mediocevali e rinascimentali concordano su questo punto.

Le opere d'arte, le costruzioni e le suppellettili disadorne, prodot-
te all'inizio dell’Ottocento sotto 'influsso degli scavi archeologici in
Grecia e anche della moda inglese (style anglas), abbastanza diffuse
nel’Europa continentale e note con il nome di Biedermeier, non eb-
bero vita lunga. Dopo giunse 'epoca degli stili “storici” e fu pit facile
imitare gli ornamenti degli oggetti antichi che non la struttura rinasci-
mentale e rococd. Fu dungue un'epoca di predominio di decorazioni.

Verso la fine dell’Ottocento, si sviluppo una vera e propria avver-
sione per le decorazioni neorinascimentali e neorococd, ma non per
le decorazioni in sé: si auspicava soltanto che queste fossero di conce-
zione originale. Fece allora la sua comparsa lo stile ornamentale noto
come Secessione, uno dei suoi tratti caratteristici fu la proliferazione
degli elementi decorativi, posti a copertura di tutte le superfici. Tale
tendenza ebbe origine nel campo delle arti decorative propriamente
dette (i vasi di Gallé datano gia a partire dal 1884), per poi estendersi
all’arredamento e, dal 1890, anche all’architertura.

Questo stile ornato tuttavia si diffuse contemporaneamente a uno
stile funzionale diametralmente opposto, volto alla strustura di edifici
e suppellettili € non alla loro decorazione. Greenhough scriveva sulla
«maesta delle forme essenziali» {(majesty of the essential) e Sullivan so-
steneva di non temere la nudita. Per la maggior parte degli architetti
tunzionalist I'opposizione all’'ornamento era una questione secondaria;
ma vi fu all’epoca un uomo, per i quale essa divenne fondamentale:
egli espresse una violenta protesta contro la decorazione in campo
artistico. Quest'uomo era Adolf Loos, architetto e scrittore attivo tra
i due secoli. Un radicalismo senza precedenti caratterizzava la sua
posizione, che in forma estremamente succinta suonava: «Levoluzione
deila cultura & equivalente alla rimozione della componente ornamen-
tale dagli oggertd utili, come le forme architettoniche, i mobili o gli
abiti» *'. Loos ammetteva che gli ornamenti fossero naturali e propri
det livelli inferiori della cultura, ma li riteneva superati nella situazione
attuale. «Il Papua tatua il suo corpo, la sua imbarcazione, il suo remo,
tutro ¢id con cui ha a che fare. Non & un criminale. Ma un uomo mo-
derno, che si tatui, & un criminale o un degenerato» 2, La grandezza
della nostra epoca sta nel non essere in grado di produrre un nuovo
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ornamento: guesta «incapacitd & un segno di superioritd spiriru
I'uvomo moderno concentra la sua inventivita in altre cose.

Loos fu piit radicale di aleri, ma non fu un caso isolate. Similm
pensava Greenhough: «Le decorazioni rappresentano lo sforzo istnz
proprio di una civiled ancora in fasce, di celare la sua imperfezion
Dopo Loos, gii nel 1907, il Werkbund mirava alla «forma senzz or
mento; simile fine si proponeva un’altra importante organizzazic:
Bauhaus. Larchitetzo Le Corbusier impose «forme piacevoli per la
nuditas. 11 Werkbund motivd la superiorita delle forme disadome ss
rendo che si prestano alla produzione industriale; ma un’altra rag
fu il rispetto per le forme semplici. «Euomo reagisce alla geomer
scriveva Ozenfant, un collaboratore di Le Corbusier. IJopposizio
motivi ornamentali aveva all'epoca un duplice scopo: mirava a §
funzionali ma anche a forme semplici, regolari, geometriche.

La conseguenza diretta di questa teoria si ebbe nella pratica
chitettonica. Nel giro di poco tempo essa cambid aspetto delle
riempiendole di grattacieli dalle linee pit semplici possibile. La szs
conosce poche teorie che avrebbero esercitato un influsso altrewas
visibile.

A un certo punto, si potrebbe ritenere che le eterne futtuazi
nel rapporto tra arte € ornamento si siano concluse a svantaggio
secondo; che, di fronte alla «maesta delle forme essenzialis, stano s
rite per sempre le decorazioni. Tuttavia non pud esservi dubbio
si tratterebbe di un giudizio scorretto. Si nota nuovamente un’esige
za d’ornamento. La sua negazione ha segnato un periodo, ma =
il termine, dell’evoluzione. Il processo di trasformazione dei giu
sull’arte e sul bello procede e accelera persino il suo ritmo.

4 — La venustas

Nella Roma antica, era nota la distinzione tra bello dignitoso e befi
avvenente: la dignitas-dignita & il bello, la venustas-avvenenza anche,
si tratta di due diverse forme di bello. In modo succinto, ma chiare,
scrive Cicerone: «Due sono 1 tipi di bello: uno & I'avvenenza, [l
la digniea, dobbiamo considerare la prima bello femminile, la dign:
bello maschiles #.

Tale distinzione fu mantenuta durante il Medioeve, ma con uz
modifica. Nella concezione ampia, antico-romana del bello, era con-
tenuta una sola antitesi, menire dopo le contrapposizioni divenn:
due. Da una parte, veniva opposta alla dignita Ueleganza (elegans
propria del'avvenenza femminile. Ma, d’altro canto, I'avvenenza {
nustas), ossia it bello esteriore, si contrapponeva pure a quello interi

re, ossia al bello spirituale (inierior, pulchrum: in mente). “ Avvenenza™

assumeva allora il significato di bello esteriore, pitt specificatamente
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visivo, come si legge, ad esempio, nella Poetrza di Giovanni di Garlan-
dia {XIII sec.}. Si aveva una netta opposizione tra bello e ayvenenza,
se il “bello” veniva concepito come sommo, interiore, spirituale. Non
si trattava tuttavia di un assunto di carattere universale: la terminolo-
gia scolastica, nonostante la sua nota precisione, mostrava su questo
punto, invero marginale, parecchie oscillazioni. Talora bello-pulchrum:
indicava propriamente i bello sensibile, visibile, delectabile in visu:
veniva allora meno la differenza tra bello e avvenenza. In ogni caso, la
Scolastica si avvalse tanto della nozione ampia del bello, quanto delle
nozioni pit ristrette, che designano le due varianti del bello: queilo
interiore (spirituale) da un lato, quello esteriore (visivo) dall’altro.

Questo sistema concettuale si mantenne inizialmente nell’estetica
moderna: dignitas, venustas, elegantia, ossia rispettivamente digniti,
avvenenza ed eleganza, rimasero categorie fondamentali per i grandi
umanisti del Quattrocento, come Lorenzo Valla. In tempi pilt prossimi
al nostri, invece, a torto o a ragione, smisero d’essere categorie deli’e-
stetica scientifica, non cessando perd d’essere categorie “dell’estetica
della vita quotidiana”.

5 — La grazia

La “grazia”, in greco xdpig, in latino gratia, ebbe un ruclo impor-
tante nell’antica concezione del mondo. Le Cariti, sue incarnazioni
mitologiche, dette Grazie in latino, passarono anche nel simbolismo
e nell’arte moderna quali appunto personificazioni del bello e delia
grazia. Dalla denominazione latina, il termine grazia & entrato nelle
lingue moderne e nella teoria del bello.

Net latino medioevale un significato dell’espressione gratia diverso,
per quanto affine, ossia quello di grazia divina, prese il sopravvento,
nel linguaggio religioso e filosofico. Ma nelle lingue moderne, a partire
dail'italiano rinascimentale, la grazia ha nuovamente assunto il signifi-
cato classico. Ovvero, & ritornata qualcosa di prossimo al bello. I car-
dinal Bembo riteneva che bello e grazia fossero sempre la stessa cosa e
null’altro, che non esistesse un bello diverso dalla grazia. Altri studiosi
rinascimentali d’estetica distinguevano invece le due nozioni, Per quelli
che lo intendevano in senso ampio, il concetto del bello comprendeva
quelio della grazia, mentre per coloro che lo consideravano in senso
stretto, si contrapponeva a quello della grazia. Nella tanto influente
Poetica di Giulio Cesare Scaligero, ritroviamo una concezione del bello
come perfezione, regolarita, conformita a delle norme; in tale prospetti-
va la grazia non rientrava. Benedetto Varchi separava la grazia dal bello
gia nel titolo del suo libro {Lébro della beltd e della grazia), pubblicato
nel 1590, 1 bello sensu stricto & valutato dalla ragione, mentre la grazia
¢ “un non so che”. Molto pitt tardi Félibien scrivera ancora a proposito
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della grazia: «Si pud cosi definirla: & cid che place e conquista i cuo
senza passare per fa mente. Bello e grazia sono due cose diverse: il beli
piace soltanto in siferimento a delle regole, mentre la grazia piace senzz
regole» #. Sotto questo aspetto, vi fu concordanza dal Quattrocer
al Rococd.

In seguito, vi furono dei tentativi di definire in modo pil precise
Ia grazia. Lord Kames sosteneva che la grazia & accessibile soltan
con la vista, e che si manifesta esclusivamente nell’uomo, in un vola
in un gesto; che, in musica, essa & metafora. Winckelmann distingu
le varietd della grazia: sublime, attraente, infantile. Ancora pit w
Schelling definiva la grazia come «la pidl profenda dolcezza e armonis
di tutte le forze» ¥,

Comundque nel corso def secoli si ebbe una trasformazione sostan-
ziale del concetto di grazia. Durante il Rinascimento si vedeva la grazis
in un comportamento e in un aspetto naturale, disinvolto, spigliata;
suoi contrari erano la rigidita e artificiositd. La si osservava tanto ne-
ali vomini quanto nelle donne, nei vecchi come nei giovani. Venivans:
giudicati personificazione della grazia i ritraeti di Raffaello, persi
quelli di uomini anziani. All’epoca del Rococd invece la grazia diven
ne una prerogativa delle doane % e della gioventi, sue incarnazion:
divennero i dipinti di Watteau, suo contrario il rigore, suo tratto
ratteristico fondamentale la minutezza delle forme. Vennero a trovars
contsapposte grazia e grandezza ; la prima, che in eta rinascimentals
si conciliava con la seconda, le si oppose nettamente nel XVIII secolo.

6 — La subtilitas

“Subtilis” significava nell’Antichita pilt o meno acutus (acuto), gre-
cilis (esile), minztns (minuto). Divenne un termine tecnico della retori-
ca, designante i pit modesto degli stili, detto anche bumsilis, modicus,
temmperatus: «ab aliis infimus appellatur», come spiega Cicerone .

Nel Medioevo, si parld poco della sottigliezza; la sua posizions
tuttavia migliord. Quando lo storico polacco Jan Diugosz [1415-84]
commissiond al pittore Jan di Sacz Ia copia di una tenda francese
dipinta, specificod che fosse ancora pit sottile (subtifior) dell’originale.
Cid significava che dovesse essere eseguita in modo ancora pid deli-
cato € accurato .

1l termine divenne popelare soltanto in periode manierista verse
la fine del XVi secolo, non pit nel senso di “minuto” o “accurato”,

ma nel significato che mantiene tuttora. La sottigliezza rispondevs -

al gusto dell’epoca, la sua nozione divenne fondamentale. Geronime
Cardano 7" espose chiaramente il rapporto della sottigliezza con i
bello; conviene dunque citarlo ancora una volta. Egli scriveva che 2
nol piacciono le cose semplici e chiare, poiché possiamo facilmente
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arrivare a intenderle, a individuare la loro armonia e bellezza. Se rurta-
via, posti di fronte a cose complesse, difficili, confuse, siamo in grado
di spiegarle, comprenderle, conoscerle, il piacere che cid ¢i provoca
& ancora maggiore. Tali cose vengono dette sottili, cosi come quelle
semplici e chiare sono definite belle. La sottigliezza, come sostenevano
il Cardano e altsl manieristi, & per gl vomini dotati d’intelletto acuto
un vzlore superiore al bello.

Cio che il Cardano aveva formularo gia a metd del XVI secolo diven-
ne V'imperativo e I'ideale di moltissimi scrittori e artisti, a partire dalla
fine del Cinquecento e per tutto il Seicento: I'accuratezza, la sottighiezza,
Vagudeza, secondo la definizione degli Spagnoli che ne furono alfepo-
ca maestrl. I pio grande maestro fu Baltasar Gracidn, it pit grande
teorico Emanuele Tesauro. Comprendere le cose difficili e recondire,
scorgere I'armonia nella disarmonia, questo fu da molti considerato in
quel periodo la vetta dell’arte: accanto al bello, e in certo qual modo
al di sopra di esso, si poneva la sottigliezza.

Tale culto collettivo della sottigliezza in seguito scomparve, nono-
stante siano stati suoi devoti sostenitori parecchi artisti di vari periodi.

7 — 1l sublirwe

La nozione del sublime ha avuro origine nella retorica antica, si-
milmente a quella della sottigliezza, ma in una valutazione positiva.
Lo stile sublime, o elevato, come lo definiva lo studioso polacco di
studi classici Tadeusz Sinko, era considerato il pit alto dei tre stili
dell’eloquenza, cosi come quello sottile I'infimo. Veniva anche detto
grande (grandis) e austero (gravis): questi due sinonimi denotano come
nell’Antichita il sublime fosse concepito come grandezza e austerita.

Numerose sono state le discussioni sullo stile grande, nella retorica,
nella stilistica, nella poetica antiche. Celebre & 1l trattato di Cecilio
dedicato specificatamente a questo stile, ma non ci & giunto. Se ne &
invece conservato un altro, scritto come replica a quello di Cecilio,
risalente al I secolo d. C. e noto con il titolo di Mept Hyoug {Su! su-
blime). Fu a lungo considerato opera di Longino ma a torto, come
sostengono i filologi; con questo nome perd si & conservato per secoli
e ha esercitato una forte influenza, ma non subito: dopo secoli, in eti
moderna. Il manoscritto greco & stato ritrovato soltanto nel XVI secolo
e pubblicato a stampa a Basilea nel 1554, edito dall'insigne Robortello,
In quello stesso secolo ne uscirono altre due edizioni, come pure una
traduzione latina nel 1572. Una versione in una lingua moderna, inve-
ce, con il titolo Traité du sublime et du merveillenx, curata dal famoso
Nicolas Boileau, usci soltanto cent’anni dopo, nel 1674, Da allora, e
soltanto da allora, il trattato dello Pseudo Longino & diventato un testo
famoso e diffuso; tale fu nel Settecento, soprattutto in Inghilterra. Gli
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antichi lo avevano considerato un trattato di retorica, ora veniva }
come trateato d’estetica. Tale interpretazione fu proposta per la p=
volta da Boileau e mantenuta durante Petd illuministica. Cid aume:
I'importanza del libro, che introdusse in estetica il concetto del subl
e diede all’estetica del sublime una sfumatura retorica. Inoltre, diff
con il motivo del sublime anche quello dello straordinario («Ser
degno d’ammirazione & cid che & straordinario»), del grande, dell'z
nito, del prodigioso. Gia Boileau, traduttore e divulgatore dello Pser
Longino, faceva rientrare nel sublime le werveilleux, Fadmirabis,
suprenant, I'étonnant, ossia tutto cid che desta stupore, che sorprend
che colpisce fortemente, che sbalordisce (enléve, ravit, transporie).
soprattutto il sublime e il grande si aggregarono al bello. André F
bien scriveva che il grande gusto «fa si che cose normali divengan:
belle, e le belle sublimi e prodigiose poiché in pittura il grande gu
il sublime e il prodigioso sono la stessa cosa» 31, Nel Settecento, o
Paffermarsi della prospettiva romantica nell'arte e nella poesia, furos
introdotti nell’estetica insieme al sublime elementi avvincenti ma sp:
ventosi quali il silenzio, Poscurita, il terrore. Nell'arte e nella po
settecentesche comparve un dualismo mai esistito prima: il solenn
accanto alla grazia. In altre parole: il sublime accanto al bello. 1

blime divenne il canone supremo della poesia, e in seguito delle belle

arti. Attirava come il bello, e anche pid del bello. Fu definito com
capacita di avvincere e innalzare lo spirito, connessa alla grandezza &
pensiero e alla profonditd di sentimenti. Come nel Seicento bello =
sottighezza, cosi nel Settecento bello e sublime divennero le principaZ
categorie dell’arte,

In Inghilterra, all'inizio del Settecento, Addison le uni come qua- -
lita che suscitano {'tmmaginazione: “bello e sublime” divenne la for- -

mula universale defl’estetica inglese in eta illuministica, soprattutto dz
guando Edmund Burke le pose 'una accanto allaltra nel tirolo e nellz
trattazione di un suo celebre saggio del 1757: A Philosopbical Inguirs
into the Qrigin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful 2.

Nel Settecento non esisteva trattazione estetica che non si soffer-
masse sulla questione del sublime, ma quasi tutte attribuivano a tals
concetto un significato diverso. John Baillie 3 vedeva 'essenza del
sublime nella grandezza, David Hume nell’elevatezza e nella distanzes,
Alexander Gerard nelle grandi dimensioni e in cid che, come esse,
opera una qualche influenza sulla mente. Alcani scrittori dellepocs
hanno distinto dal sublime (the subfinze} una qualiti analoga, che har-
no chiamato, con termine francese, “grandenr” e che comprende e
cose imponenti, mentre il sublime include quelle emozionanti. In us
significato o nell’altro, la nozione del sublime fu all’epoca pressoché
inseparabile da quella del bello; questi due concetti erano legati tra

loro ancor pid strettamente di quanto non lo fossero stati, in altri -

periodi, quelli di pulchrum ¢ aptum, di bello e grazia, di bello e sor-
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tigliezza. A lungo il sublime fu concepito pitt come valore parallelo e
diverso dal bello che come sua categoria, «Sublime e bello — scriveva
Burke — si fondano su principi del tutto differenti» 3,

1l sublime venne invece concepito come categoria del bello nel-
I'Ottocento. Uno storico inglese sostiene che sia stato John Ruskin a
provocare questo cambiamento *5. Nell'Europa continentale la con-
troversia perd era gia iniziata prima. Gustav Theodor Fechner cosi la
riporta: «Carriére, Herbart, Herder, Hermann, Kirchmann, Siebeck,
Thiersch, Unger, Zeisig ritengono che il sublime sia una particolare
modificazione del bello [...]. Invece, stando a Burke, Kant, Solger, su-
blime e bello si escludono reciprocamente, cosicché cid che & sublime
non potra mai essere bello, né i bello sublimes» .

8 — Duplicitd del bello

Il bello & un concetto con un doppio significato. In senso lato at-
tribuiamo a esso tutto ¢id che vediamo, sentiamo, immaginiamo con
placere e approvazione; ma anche cié che & grazioso, sottile, funzionale.
In senso stretto invece non soltanto non riteniamo grazia, sottigliezza
e funzionalita attributi del bello, ma le contrapponiamo nettamente
a esso. Tra 1 visi che osserviamo con piacere, e che quindi sono in
senso lato belli, includiamo quelli che preferiamo definire graziosi o
interessanti, riservando ad altrl i nome “belli”. 1l bello in senso lato
comprende grazia e sottigliezza, il bello in senso stretto si contrappone
loro. Assumendo siffatta ambiguitd, si pud paradossalmente dire che il
bello & una categoria del bello. Vale a dire che il bello strictori sensu ¢,
accanto alla grazia, alla sottigliezza, al sublime e simili, una categoria
del bello sensu largo.

Il bello nel suo significato ampio & un concetto molto generale e dif-
ficile da definire. I.’ha perd correttamente compreso uno studioso ingle-
se d’estetica del Settecento, Alexander Gerard: «la denominazione bello
viene applicata pressoché a ogni cosa che ci piaccia [...], sia quando de-
sta immagini visuali piacevoli sia quando suggerisce immagini piacevoli
ad altri sensi» ¥, Come si & detto prima, il bello sensu largo designa
tutto cié che vediamo, sentiamo, imiaginiamo con piacere e appro-
vazione. Oppure, secondo fa formula (medicevale, ma ancora valida)
di Tommaso d’Aquino, esso & «id cuius ipsa apprehensio placets %,

Ma che dire del bello in senso stretto, ovvero del bello quale cate-
goria estetica? La cosa pitt conveniente & rispondere storicamente alla
domanda. E cio&: gli antichi, contrapponendo “pulchrum” e “aptum”,
sottolineavano che il bello non comprende il particolare valore estetico
posseduto dalla funzionalita, pertanto & diverso da questa. Gli uomini
del Rinascimento, contrapponendo a loro volta “beltd” e “grazia”,
mostravano che il bello non comprende la grazia, pertanto & diverso
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da questa. I manietistd, contrapponendo al bello I'“acutum” | mettevans
in luce che per loro nella nozione del bello rientrava lo splendore =
fa limpidezza, piuttosto che la sottigliezza. Gli illuministi, infine, con-
trapposero bello e sublime, sottolineando come le sensazioni destate
da quest’uitimo, che sono essenzialmente di «stupore e terrores, sians
diverse da quelle che caratterizzano 'esperienza del bello, che sonc
«sensazioni piacevoli e liete» (stando alla formula di Thomas Reid:
«di commozione e tenerezza» (secondo la formula di Edmund Burke).

Queste considerazioni storiche dicono che cosa il bello stricro sers
non sia, ma non che cosa sia. Alla sua determinazione mira piuttoswe
la pit tarda controversia tra classicisti e romantici. Semplificando, st
pud dire che i secondi vedevano il bello nella spiritualita e nella poe-
ticita, mentre i primi nella regolarité della forma. Dultima ¢é la formulz
pit semphce il bello stricto sensu & quello (classico) della forma. Agli
albori della riflessione estetica, gli antichi pensavano proprio a quests
bello formale. La sua aitrattiva, unitamente alla forza della tradizione,
fece si che esso occupasse a lungo un posto di primo piano nel campe
dell’estetica e che per secoli prevalesse la Grande Teoria la quale spie-
gava il bello come forma, ossia come appropriata disposizione delle
parti. Questa teoria si confaceva al bello siricto sensu, & invece dubbic
che si possa estendere all’intero campo del bello, il quale sensy largs
comprende anche adeguatezza, grazia, sottigliezza, sublime, pittoresco,
poeticitd. Formule quali “il bello & forma” e “il bello & proporzione™
non si addicono a tali categorie estetiche.

Gli Scolastici, disponendo di una terminologia pitt ricca, poterone
aggirare l'ostacolo costituito dall’ambiguita del bello. Ulrico di Stra-
sburgo scriveva che «decor est communis ad pulchrum et aptums *;
noi dovremmo riformulare i suo pensiero in questo modo: il bello in
senso lato & la caratteristica comune sia al bello in senso stretto che
all'adeguatezza. Gli studiosi d’estetica del passato assegnavano al belle
estensioni molto diverse. Quando Petrarca esaltava la bellezza perché
«clara est» @, pensava al bello stricto sensu. Fecero lo stesso tatt queli
che, a partire da Leon Battista Alberti, ripeterono la formula seconde
la quale «al bello non si pud aggiungere né rogliere nullas . Colore
che invece, a partire da Dante 62 e da Petrarca, reiterarono un’altra
longeva definizione del bello, ossia quella secondo la quale esso & cio
che non si pud definire (“sescio guid”, “il non so che”), pensavano
invece al bello sensu largo.

Dovevano avere in mente il bello nel suo significato ampio, com-
prendente anche il sublime, gli studiosi inglesi d’estetica del Sette-
cento, come Archibald Alison © e Thomas Reid ¢, che dettero voce
a una particolare teoria sulla natura essenzialmente psichica del bello.

8¢

9 — Ordini ¢ stili

Gli antichi contrapponevano, in quasi tutte le arti da loro praticate,
determinate varietd, categorie, toni o “ordini”, come erano pure detti.
In musica distinguevano tre tonalitd: la dorics, la ionica, la frigia; e
lo facevano in base al fatto che ognuna di queste esercita una diver-
sa influenza: ia prima & austera, la seconda dolce, la terza eccitante.
Nell’eloquenza distinguevano i generi: grave, medio e semplice, op-
pure: grande, sottile e fiorito. In architettura distinguevano gli ordini:
dorico, ionico e corinzio. Nel teatro separavano tragedia e commedia.
Quesze distinzioni furono stabili, si mantennero attraverso i secoli e
le generazioni, e successivamente fu tentato di estenderle vieppid e di
trasferirle da un campo artistico a un altro ®. Molto nota & 'idea del
grande Nicolas Poussin, sostenuta dai teorici sei e settecenteschi, di
applicare le tonalita musicali alla pittura. E pero tali distinzieni non
conseguirono 'universalita e la stabilita di quelle antiche.

Queste varietd, toni, ordini arsistici furono tramandati di generazio-
ne in generazione, erano indipendenti dall’epoca; gli artisti continuare-
no a servirsene costantemente adottando Puno o altro, a seconda del
loro intento artistico. Ma accanto a questa costanza di ordini, categorie,
varietd, vi &, pella storia delle arti, un’altra molteplicita: quella degli
stili. Questi non sono forme prefissate, tra le quali artista pud sceglie-
re, a seconda delle sue preferenze; sono invece per lui una necessita,
poiché rispondono af modo di vedere, immaginare, pensare del suo
tempo e del suo ambiente. Non si tratta per lo pit di scelte consa-
pevoli: 1l eritico, ¢ soprattutto lo storico, se re rendono conto meglio
delf’artista. E non vengono tramandati di generazione in generazione,
mutano insieme alla vita e alla cultura, sotto I'influsso di fattori sociali,
economici, psicologici: sono I'espressione di un’epoca. Spesso cambiano
radicalmente, passando da un estremo all’altro,

Il termine “stile” in questo significato venne impiegato tardi, pro-
babiimente soltanto da Paclo Lomazzo nel 1584 %; ma da allora, so-
prattutto in tempi pid vicini a noi, viene adoperato abbondantemente,
e quindi in modo impreciso. Un noto articolo di Meyer Schapiro ¢
ha mostrato tutta la fluiditd e ambiguith del concetto, senza tentare
peraltro di risolverle. Cosa che aveva fatto in un saggio precedente
Julius von Schlosser ¢, ponendo in evidenza la duplicita del concetto
che, da un lato, designa lo stile di un determinato artista, in certa
misura sempre personale, individuale, originale, e, dall’altro, lo stile
di un’epoca, il ]jncruaggio artistico generalmente impiegato da quella
etd. Tale distinzione & profondamente corretta, in quanto suggerisce di
dare a queste due nozioni differenti denommazmm non pare invece
valida fa proposta d’applicare il termine stile alle preferenze individuali;
laddove & corretto proprio il procedimento opposto, ossia denominare
diversamente le forme individuali e chiamare “stile” il linguaggio comu-
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ne a un’epoca. In tale direzione si & mossa 'evoluzione terminologica:
inizialmente, I'espressione “stile” sostitui la rinascimentale “maniera”,
intesa come stile personale di un artista, e Buffon poté ancora dire
«le style c’est hommes; ma adesso siamo usi a parlare dello stile di
un’epoca, del Gotico o del Barocco. La svolta nell’interpretazione del
termine si ebbe nella seconda meta dell'Ottocento, quando gli storic
dell’arte passarono dalla fattografia a una caratterizzazione generale di
epoche e correnti.

Gli storici dell’arte introdussero allora in estetica nuove categorie
guali if Barocco o il Romanticismo. Non & questo il luogo per di-
scuterne; € tuttavia opportuno menzionare i tentativi pitl general di
ridurre di numero tutte le categorie stilistiche. Il primo tentativo fu
la contrapposizione tra classicismo e romanticismo. Il Novecento ha
offerto diverse proposte in merito: la storia dell’arte oscilla tra forme
classiche e forme gotiche @, tra classiche e barocche 7, tra classiche =
manieristiche 7', tra primitive e classiche 2. Questi tentativi hanno in
comune non soltanto I'essere in forma dicotomica, ma anche i fatto
che in utti compare il classicismo come formazione stilistica.

Sembrano tutti studi eccessivamente schematici, ma una volta cor
relati forniscono un quadro preciso della storia dell’arte, per lo menc
di quella europea. Cié indica come [arte si sia via via allontanata dalla
forma classica, ma parimenti come vi abbia fatto continuamente ritor-
no. Ma... se ne & allontanata lungo diverse direzioni: verso forme pri-
mitive, gotiche, quindi manieristiche e barocche. Sono tutte categorie
estetiche distinte da un punto di vista storico. Pare indispensabile ora
analizzare la fondamentale categoria del classicismo; il romanticismo
ci permetterd di rappresentare le categorie non-classiche,

10 — Il belio classico

Vari significati dell’espressione “classico”. 1l termine “classicismo™
impiegato dagli storici dell’arte fu coniato sulla base dell’espressione
“classico”; questa deriva dal latino classicus, che a sua volta discende
da classis. Erano tutte definizioni ambigue: classés era nell’ Antichita i
nome che designava tanto la classe sociale quanto quella scolastica, ma
anche la flotta navale; nel latino medioevale classicus significava allievo
e il classicum era una tromba usata sulle navi. Sin dai tempi antichi,
Vaggettivo classicus (classico) fu impiegato per designare scrittori e arti-
sti. Ma nel corso dei secoli ha gradualmente mutato il suo significato.

Nell’antica Roma lespressione classicus venne estesa dal campo
delle relazioni sociali, amministrative, finanziarie, a quello della let-
teratura e dell’arte. Damministrazione romana divideva i cittadini in
cinque classi in base all’'entitd del loro reddito, e veniva detto dassicus,
come attesta Aulo Gellio ”, chiunque appartenesse alla prima, la pia
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elevata, avendo un reddito supertore ai centoventicinquemila assi. Tale
denominazione fu occasionalmente adoperata anche in senso metafo-
rico per indicare gli scrittori della prima classe, la piu elevata. A uno
scrittore appartenente a questa classe, ossia a un classico (classicus),
si contrapponeva uno scrittore di una classe pitt bassa, definito, sem-
pre metaforicamente, proletario (proletarius). Lattributo di “classico”
a uno scrittore era esclusivamente una nota di stima, non denotava
una determinata caratteristica; poteva essere classico uno scrittore di
qualsiasi genere purché fosse, in questo, eccellente.

Il Rinascimento conservd tale equazione: scrittore classico € uno
scrittore eccellente. Ma si ritenevano tali esclusivamente gh autori anti-
chi. Donde si ebbe una nuova equazione: scrittore classico = scrittore
antico.

I! convincimento dell’eccellenza degli scrittori e degli artisti antichi
portd, a partire dal XV secolo, allz tendenza Fimicarli. Di conseguenza
la definizione di classico comincid ad applicarsi anche a coloro le cul
opere sono simili a quelle degli antichi; ¢io fu vero soprattutto nel Sei-
cento e nel Settecento, quando si fece strada una ulteriore convinzione,
secondo la quale ¥ moderni non soltanto avevano preso a modello gli
antichi, ma li avevano pure eguagliati.

Gli ammiratori e gli imitatori moderni deghi autori antichi ritene-
vano che questi dovessero a lore grandezza al rispetto di regole, di
notine artistiche. “Classici” erano per loro gli scrittori che si attengono
alle regole della scrittura. In tal senso scriveva Jan Sniadecki [1756
-1830): «Giudico classico tutto cid che & conforme ai dettami della
poesia, come sono stati fssati per i francesi da Boileau, per i polacchi
da Dmochowski, e per tutte le nazioni civili da Orazio» 74,

Orazio, Beileau, i modelli poetici classici appartenevano al passa-
to, erano gia tradizione, E, con il successivo spostamento d’accento,
il termine “classico” venne usato nell’Ottocento anche nel senso di
antico, tradizionale, recante la patina dei secoli. In questo senso Ju-
liusz Stowacki [1809-49] defini classico il poeta rinascimentale Jan
Kochanowski [1530-84].

Larte e ia letteratura degli antichi, per io meno nella grande epoca
di Atene, possedevano tratti caratteristici quali 'armonia, P'equilibrio
delle parti, Uideale di serenita, la semplicita: «edle Einfalt und stil-
fe Grosser, secondo le parole del Winckelmann 7. Gli stessi tratti
della letteratura e dell’arte successive, che le presero a modello. Nel
XIX e XX secolo furono detti scrittori e artisti “classici” anche coloro
che possedessero queste caratteristiche, sebbene non appartenessero
all’ Antichita né a essa si ispirassero.

I significati del “classicismo” st sono sviluppati gradualmente ac-
cumulandosi. Possiamo distinguerne sei.

(A) In primo luogo, il termine “classico”, quando la discussione ver-
te sulla poesia o sull’arte, significa perfetto, esemplare, universalmente ré-
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conosciuto. In tal senso, sono autori classici {0 semplicemente “classici™
Omezo e Sofocle, ma anche Dante e Shakespeare, Goethe e Mickiewicz.
e lo sono anche alcuni artisti gotici e barocchi. Lespressione “classico™
in questo significato si applica non soltanto ad artisti e poeti, ma anche
alla scienza e agli studiosi; si parla, ad esempio, dei classici della filosofiz
e tra questi si annoverano non soltanto gli antichi, non solo Platone =
Auristotele, ma anche Cartesio e Locke, poiché ognuno di questi & starc
nel suo genere eccellente, ha rappresentato in maniera perfetta uns
certa prospettiva di pensiero. In tal senso ha usato, ad esempio, questz
espressione Goethe scrivendo in Zelter: «Tutto cid che & eccellente &
classico, a qualsiasi genere appartenga» {Alles vortreffliche ist Elassisch.
zu welcher Gattung es immer gebire). E allo stesso modo, quando di-
ceva a Eckermann (il 17 ottobre 1828): «Perché tanto chiasso per che
cosa sia classico e che cosa romantico? Il punto & che se un’opera &
pienamente buona e riuscita, sari allora anche classicas.

{B} Tl vocabolo & sinonimo, in secondo luogo, di antico. In queste
significato, si suole parlare di “filosofia classica”, nel senso di greca ¢
latina, e di “archeologia classica”, trattando dell’arte e della cultura
materiale degli antichi. In questa accezione autore “classico” vuol dire
autore greco o latino: sono classici Omero e Sofocle, ma anche poett
minoii purché vissuti in epoca antica. Lo stesso vale per gli scultori e
i filosofi. In questo caso si tratta di un concetto storico, che designa
artisti e pensatori di un periodo. E soltanto di quello: «Soltanto una
volta — scriveva Maurycy Mochnacki 76 — ha brillato il sole dell’arte
classica».

Stando a questa accezione la nozione di autore o di opera classica
non ¢ del turto univoca: talora la si considera in senso pid stretto,
ad esempio limitandola alla sola Grecia. Adam Mickiewicz scriveve
di «stile greco o classicos. Alcuni storici contemporanei condividono
questa impostazione. Altri conferiscono l'attributo “classico” esclusiva-
mente al periodo culminante dell’ Antichita, quello tra il v e il IV secolo
a. C. In questo senso fu uno scritrore “classico” Sofocle, uno scultore
“classico” Fidia, furono filosofi “classici” Platone e Aristotele, ma non
furono tali scrittor, scultori e filosofi dell’eta ellenistica. Tn questo si-
gnificato, ancora pidt ristretto, I'espressione si adatta anche agli scrittori
e agli artisti del sommo periodo della cultura romana, cioé dell'epoca
augustea. QJuesto concetto piu ristretto, non comprendendo né il pe-
riodo arcaico né quello decadente dell’ Antichita, ¢ per meta storico e
per meta valutativo: designa solamente 'apogeo dell’ Antichita.

(C) In terzo luogo, “classico” significa: che fmita i modelli antichi
ed ¢ simile a essi. In questo senso sono detti “classici” alcuni scrittori
e artisti moderni, come pure le loro opere modellate su quelle degli
antichi, e turti § periodi artistici nei quali 'imitazione dell’Antichita
sia stata fenomeno caratteristico. Tale nozione del classicismo & ancora
una volta una nozione storica. Periodi “classici” in questo senso sono
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ricorrenti nella storia europea, soprattutto in etd moderna ma anche
durante il Medioevo; tra questi figurano gia et carolingia, alcune
correnti d’epoca romanica e poi il Rinascimento, in certo qual modo
il Seicento e soprattutto gli anni a cavallo tra il XVIII e il XIX seco-
lo. Contraddistinguono I'arte e la poesia “classiche” di questi periodi
forme desunte dall’Antichita: ordini architettonici, colonnati e fregi,
esametro ¢ giambo, motivi della gerarchia e della mitologia antiche.

Assai spesso il termine “classico” & stato ed & usato si da unive i
secondo ed il terzo significato, ossia in modo da comprendere le opere
tanto degli antichi quanto dei loro epigoni moderni. Cosi si regolava
Kazimierz Brodzifiski: «Sinora sono state considerate classiche in sen-
so proprio le opere degli antichi greci e romani, riconosciute dall’o-
pinione generale come le migliori e indicate da secoli come esempio
ai glovani; adesso s’include nel piti venerando significato del termine
pressoché tutto cio che non trasgredisce le regole dell’arte, cid che
si avvicina al gusto del secolo d’oro di Roma o a quello francese, in
particolare a quello del periodo di Luigi XIvs» 77, Diversa la posizione
di Mochnacki: «Il titolo di “classico” & ai nostri giorni usurpato» .
Tigli riteneva che tutto il classicismo moderno sia «una trasformazione
scolastica», «un classicismo ormai privato della sua essenza genuina».

(D} “Classico” significa poi conforme a precetti, a regole vigenti in
arte ¢ in letteratura. In tal senso vengono intese le definizioni tratte dai
passi prima citati di Sniadecki («conforme at dettami della poesia») e
di Brodzidski («che non trasgredisce le regole dell’artes). In un altro
passo, volendo offrire una definizione del romanticismo, Brodzidgski
scrive: «Alcuni intendono con questo vocabolo un abbandono di tutte
le norme su cui si fonda il classicismo». Tale accezione compare oggi
pit: raramente, & nondimeno presente.

(E) “Classico” & anche sinonimo di canonico, tipico, accettato, fissan-
te una norma, in particolare: usato in passato, con una tradizione alle
spalle. In verita, questa accezione viene usata meno frequentemente
per Parte e [a letteratura: si parla d’uno stile classico nel nuoto, della
linea classica di un frac, e anche di logica classica, ossia antecedente,
insegnata prima delle scoperte delle nuove generazioni. Si parla dei
classici della letteratura, sostanzialmente nel senso dei suoi pif insigni
esponent (significato A), tnuttavia non tutti sono tanto eminenti, in parte
si tratta soltanto di scrittori anteriord, studiati quali rappresentanti di
un desueto modo di scrivere. Secondo I'opinione di un linguista con-
temporaneo, «la patina del tempo conferisce a un libro il contrassegno
del classicismos.

(F) “Classico” significa infine avere caratteristiche quali armonia,
misura, equilibrio, serenitd. Seconde la formula settecentesca [di Win-
ckelmann]: «nobile semplicita e quicta grandezza». U Enciclopedia lia-
[fana cita quali tratti distintivi universalmente riconoscimi delle opere
classiche: norma, proporzione, osservazione del vero, esaltazione dell'uo-
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mo. Posseggono queste caratteristiche le opere definite classiche nei
significati (B) e (C), quelle antiche e quelle rinascimentali; ma non sol-
tanto: possono essere classiche in questo senso anche opere poetichs
senza Olimpo e senza esametro, € le opere architettoniche senza ordini
antichi, colonne, acanti e meandri, purché mostrino armonia, misura,
equilibrio.

Conviene integrare questo elenco con dei chiarimenti.

{a) I termine “classico” assume spesso un’ulteriore sfumatura.
Nel Dizionario dell’ Académie Francaise esso viene sempre impiegaro
in senso valutative (significato A), ma nell’edizione del 1964 si dice
che significa «riconosciuto» (approuvé), mentre secondo 'edizione del
1835 significa «che funge da modellos (modéle). E non & la stessa cosa.
Eespressione “classico” & quanto mai internazionale; tuttavia non tutte
le lingue la utilizzano allo stesso modo. Quanto detio nei sei punu
precedenti concerne Ia lingua polacea, ma la questione non & diversa in
inglese, russo, italiano, tedesco. I francesi impiegano invece questo ter-
mine in maniera differente: lo usano primo loco in riferimento all’arte
propria del Seicento, pill precisamente a quella della seconda meta
del secolo, e pitt alla letteratura che alle belle arti. Racine e Bossuer
vengono detti scrittort “classici”, e la definizione viene intesa cosi da
unire per lo meno tre delle proprieta prima distinte (A, C, F): perfe-
zione, affinitd con I'’Antichitd e armoniositd delle opere. Larousse da
questa definizione: «Classique: qui appartient a I'antiquité gréco-latine
ou aux grands auteurs du XVIE siécle»; aggiunge che «au sens stricte
le terme de classique s’applique 2 la génération des écrivains dont les
ceuvres commencent a paraitre autour de 1660». Ma si tratta di una
peculiarita del francese, che non trova risconiro in altre lingue.

{(b) La molteplicita di significati dell’espressione “classico” qui trat-
teggiata raggiunse il suo acme nel XIX secolo, mentre & decrescinta ai
giorni nostri. 1 significato {A} si riscontra ancora, ma piil nella lingua
corrente che nel linguaggio scientifico; gli attuali studiosi di letteratura
non stilano, come hanno fatto gli alessandrini, un elenco degli autori
“classici”. Anche i significato (B) & in fase di decadenza, poiché filo-
logi e archeologi preferiscono avvalersi di termini meno ambigui: non
parlano di scienza o di arte “classiche” ma di scienza e arte “antiche”,
non dicono archeologia “classica” ma “mediterranea”. In disuso & pure
i significato (D), poiché oggi si crede meno alla potenza delle regole
nell’arte e nella poesia, che ai tempi di Sniadecki e Brodziniski. E anche
uscito dall’'uso il significato (E): quando vogliamo dire che uno serittore
& antico, diciamo- semplicemente “antico” e non “classico”. Da quando
i significato (A) & passato in secondo piano, il termine ha poi cessato
di costituire una valutazione: l'essere classico & diventato esclusivamente
una caratteristica.

(c} Il nome non é tuttavia divenuto del tutto univoco, rimane at-
twalmente nel’uso in due significati: (C) e (F). Nel primo, si tratta di
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un termine storico, che denota un ben preciso e inequivocabile perio-
do o corrente nell’arte e nella letteratura; nel secondo & sistematico e
designa un certo tipo di letteratura o di arte, a prescindere dall’epoca
in cui sono comparse. Si tratta quindi sia del nome proprio di un
fenomeno storico (nel significato C) che di un termine generico (F).

{(d) Il termine “classico” era prima applicato alla teoria letteraria,
ma in tempi pidl recent viene frequentemente usato in quella delle
arti visive. Attualmente I'apparato concettuale & simile nei due campi.
La questione & diversa per quanto riguarda la musica e la sua teoria.
In musica, vengono considerati classici Bach, Haendel, Mozart, i quali
erano ben lontani dal mirare a un ritorno all’antico e mantenere la tra-
dizione del vecchio stile, tanto da crearne uno completamente nuovo,
Essi furono classici in altro senso: in quanto hanno osservato un ritmo
semplice, la composizione simmetrica dell’opera, la perfezione formale.

(e) Dallaggettive “classico” derivano i sostantivi “classico”, “clas-
sicitd” e “classicismo”: quest’cltimo & un termine usato in special modo
nel nostro secolo. Non ¢ tuttavia univoco: nel suo definens compaiono
sia antichitd, sia regola, sia armonia. In una canzone da operetta in voga
in Polonia nella scorsa generazione, dal titolo Méodziez sie klasycyzmin
rzekla [La gloventt ha rigettato il classicismo}, esso veniva concepito in
maniera ancora diversa: come conformita alla tradizione. Come la gran
parte delle parole con la desinenza “ismo”, esso non si riferisce né alle
persone né alle opere, bensi a una concezione, una dottrina, una ten-
denza. E assume la peculiare molteplicita di significati che caratterizza
questi termini: denota sia un tipo d’arte, sia una scuola, sia un gruppo
d’artisti di tendenze simili, sia un movimento, una cosrente artistica o
di pensiero, sia Videologia di tale movimento e I'atteggiamento det suoi
seguaci, sia le tendenze della loro attivita, sia il periodo in cui sono stati
attivi, sia i tratti distintivi delle loro opere. Inoltre il termine “classi-
cismo” viene usato per indicare tanto un concetto generale, quanto
un nome proprio di alcune tendenze e periodi {come Petd di Pericle
o quella di Luigi X1v) o del ritorno all’antico tipico del XVIII secolo.
Non vi & neppure accordo a quali periodi questo nome sia applicabile:
alcuni ritengono che sia possibile niferirlo soltanto all’Antichitd, poiché
gli altri periodi sarebbero stati mere imitazioni e non classicismo vero
e proprio. Questa era 'opinione di Mochnacki, quando vedeva nelle
opere di autori contemporanel, in particolare francesi, «un classicismo,
che classicismo non é».

La categoria della classicita. Tentativi di definire il bello classico e
la classicita sono stati intrapresi pit volte. 1l filosofo Hegel defini la
classicith come equilibrio tra spirito e corpo, un archeologo contem-
poraneo 7 come equilibrio tra due inclinazioni umane: quelle verso
Pimitazione della realtd e verso 1z sua stilizzazione; uno storico fran-
cese dell’arte ¥ come armonia di contrasti, e uno tedesco ¥ come
idealizzazione e quindi accordo tra realtd e idea.

187



Tutte queste definizioni sono in sostanza simili: tutte fanno risalirs
la classicita all'equilibrio e all’armonia degli elementi. Tuttavia, in quan-
to frutto dell’aspirazione a una formula semplice, sono semplicistiche.
Confrontando opere d’arte di periodi comunemente riconosciuti come
classici, & possibile elencare un numero maggiore di caratteristiche deliz
classicita. La contraddistinguono non soltanto accordo, I'equilibrio,
Farmonia, ma anche la misura. Uintento dei classici é la rappresenta-
zione chiara e distinta delle cose. Essi vogliono eseguire il loro lavore
razionalmente. Si assoggetzano alla disciplina, autolimitando la propriz
liberta. Rispettano la dimensione umana, creano a misura d’uomo. Pii
di un periodo, di una corrente, di una scuola rispondono, nella storia
dell’arte umana, a tali criteri. Mochnacki citava «tre suddivisioni dei
gusto classico»: in Grecia, a Roma, in Francia; uno storico contempora-
neo ne elenca un numero maggiore. Ognuno di questi aveva specifiche
caratteristiche, ma Ja classicita era comune a tuiti.

Hanno messo in luce nel modo migliore gli elementi essenziali
dell'ideologia classica gli artisti e gli scrittori rinascimentali. Vediamoli.

(a) Ovunque, e in pasticolare nelle opere d’arte, i bello dipende da
proporziont opportune, dall’armonia tra le parti, dal rispetto della mi-
sura. (Gia Vitruvio scriveva: «La composizione dei templi si basa sullz
simmetria, e la simmetria sulla proporzione» 8. Uno dei primi maestr
del Rinascimento, Lorenzo Ghiberti sosteneva: «La proporzionaliti so-
lamente fa pulchritudines ®. Egli ammirava Giotto per il fatto che siu-
sciva a ottenere la naturalezza e la grazia sue peculiari senza trasgredire
Iideale della misura («I’arte naturale e la gentilezza non uscendo delle
misurex). Similmente, il dotto teorico quartrocentesco dell’arte Luca
Pacioli riteneva che attraverse la «proporzionaliti» Dio sveli i «secrer:
della natura» . Leon Battista Alberti scriveva che il bello consiste
nell’accordo e nell’armonia («consensus et consonantias), Pomponic
Gaurico, che occorre conoscere e amare la misura: «mensura contem-
plari et amare debemuss ¥, il cardinal Bembo, che «bellezza non & altro
che una grazia che di proportione e d’armonia nasce» %. Non diversa
era anche la posizione del fanatico Girolamo Savonarofa: «bellezza &
una qualita che resulta dalla proporzione e corrispondenza delli mem-
bri» ¥, In maniera pure simile, d’accordo con glitaliani, concepiva il
bello artistico Diirer; egli scriveva che «senza opportuna proporzione,
nessun quadro pud essere perfetton (obn recht Proporzion kann je kein
Bild vollkommen sein). Allo stesso modo, in pieno Cinquecento, An-
drea Palladio si dilungava sulla «forza della proportione». Citazioni ed
esempi analoghi si potrebbero moltiplicare all'infinito, senza peraltro
desumerli esclusivamente dagli scritti quattro-cinquecenteschi.

(b) I/ bello é nella natura delle cose, & una proprieti oggettiva, non
dipende da invenzione né da convenzione umana. Cid significa che
nei suoi tratti essenziali &€ immutabile, permanente, che bisogna espe-
rirlo e non inventarlo. U Alberti scriveva nel De stafua che «nelle stesse
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forme corporee v'& un qualcosa che & loro naturale e connaturato e
che quindi perdura costantemente e in modo immutabiles 3. Non di-
versamente pensavano i teorici della poesia. Giulio Cesare Scaligero,
la maggiore autorita del Rinascimento nel settore, scriveva: «In ogni
genere di cose v'& qualcosa di primario e appropriato, a cui tutto va
riferito, come alla ragione e alla norma» ¥°. Conseguenza di tale pro-
spettiva fu il considerare tendenza propria deli’arte Vimitazione della
natura, che perd non veniva intesa dai teorici del classicismo nel senso
di copiare I'aspetto esteriore delle cose, bensi in quello di rintracciare
quel prirmum ac rectur, quel constans ac immutabile di cul scrivevano
tanto I'Alberti quanto lo Scaligero.

() I bello é materia di conoscenza. Bisogna studiarlo, sperimentar-
lo, conoscerlo e non inventarlo, improvvisarto. Il bello (leggiadria) &
inerente all'intelletto, dice I’Alberti. E Gaurico «nulla si ottiene in arte
senza studio, senza erudiziones (nihil sine litteris, sine eruditione)s.
La concezione tipica dell’ideologia classica, considerata in negativo,
suoneri: bello e arte non sono materia della fantasia o dell’istinto.

(d) 1l bello proprio dell’arte & un bello a misura d'uomo: non quel-
lo in scala sovrumana che attraeva i romantici. I classici applicarono
tale principio anche allarchitettura, dove, secondo Vitruvio, le propor-
zioni «dovrebbero strettamente basarsi sulle proporzioni di un uomo
ben fatto» %,

(e} II bello classico ¢ soggetto a regole generali. Su questo aspetto
pose in particolare accento il classicismo secentesco francese. 1l con-
cetto del bello classico, per metd storico e per meta sistematico, non &
un concetto preciso; si pud comungue dire che corrisponda a quello
che & stato sopra chiamato bello stricto sensu, ossia al bello della forma,
della composizione regolare.

11 = Il bello romantico

Origine e trasformazioni del concerto. Del gruppo di termini “ro-
manticismo”, “romantico” {sostantivo) e “romantico” (aggettivo) que-
st'ultimo fu il primo a formarsi. Lo si & potuto reperire gia in un
manoscritto del XV secolo, ma si tratta di un caso unico. La storia di
questo vocabolo incomincia in realta pid tardi, nel Seicento. Ha quindi
attraversato due periodi: nel primo, veniva impiegato senz’alcun legame
con l'arte e la sua teoris, e soltanto a cavallo tra il XVIH e il XIX secole
divenne un termine tecnico. Nella prima fase fu usato raramente e in
senso alquanto vago. Di solito si riferiva a cose evocative, a paesaggi e
fuoghi, incontri e avvenimenti: in tal senso lo usarono Swift nel 1712,
descrivendo una “romantica” merenda sotto gli alberi, ¢ Boswell nel
1763, parlando della dimora avita. La stessa espressione indicava an-
che una cosa inverosimile, irreale, una stravaganza, un atteggiamento
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donchisciottesco: in tal senso venne usata per esempio da Pepys nei
1667. AlPepoca, non aveva nulla a che fare con I'arte, tust’al pits poteva
riferirsi al giardinaggio. «Alcuni inglesi — scriveva nel 1745 il francese
Leblanc — cercano di dare ai loro giardini un aspetto che definiscone
romantico, ovvero, pill 0 meno, pittorescos.

Questa espressione si trova a lungo usata soltanto in una lingua: l'in-
glese. 1l francese ne aveva un’altra, simile: romanesque. Soltanto nel 1777
un amico di Jean-Jacques Rousseau, René de Girardin, Passimilé: «Ho
preferito il termine inglese romantigue al nostro francese romanesque».

Letimologia della parola & chiara: deriva da “romanzo”. Venivano
dette romantiche le scene rese familiari dai romanzi, come pure le
persone che parevano eroi da romanzo. Il romanzo deve invece il suo
nome alle lingue romanze, nelle quali vennero scritti i primi esempi di
ral genere di letteratura. Queste lingue, a loro volta, erano chiamate
cost perché avevano avuto origine in Romania, al confine tra I'Ttalia e
la terra dei Franchi. 1l nome della Rominia deriva invece ovviamen-
te da Roma. Il termine “romanticismo” discende dunque, in ultima
analisi, da Roma, quasi a sottolineare che nel nostro discorso tutte le
strade portano a Roma.

IJespressione “romantico” entrd nella terminologia letteraria e arti-
stica in Germania nel 1798, grazie ai fratelli Schlegel. Essi (in partico-
lare Friedrich) attribuirono questa definizione alla letteratura moderna,
nella misura in cui differisce da quella classica. Tra le sue caratteristi-
che, Friedrich Schlegel annoverd la prevalenza di motivi individuali,
filosofici, i gusto per «la pienezza e la vita» (Fille und Leber), un'in-
differenza relativa per la forma e totale per le regole, 'accettazione del
grottesco ¢ del brutto e anche un contenuto sentimentale presentato in
forma fantastica (sentzmentalscher Stoff in einer phantastischen Form).
Egli estese questa definizione a tutta la letteratura moderna e trovd
romanticismo gia in Shakespeare e Cervantes. Ma lo vide anche in
scrittori contemporanei, tra i quali vi erano delle personalita eminenti
come Goethe e Schiller. Ben presto si ebbe un cambiamento in quanto
gli scrittori contemporanei si appropriarono del termine per riferirlo a
se stessi. Dato che si smise subito di ritenere romantici Shakespeare e
Cervantes, il nome incomincid a designare esclusivamente i contempo-
ranei. Fu questo il primo spostamento di significato. Ma subito dopo
ve ne fu un secondo. 1l vocabolo, che aveva avuto origine in Germania
e inizialmente veniva riferito esclusivamente a scrittori tedeschi, passd
in Francia, dove venne assunto da un gruppo di letterati ribelli del-
I'epoca. Passd anche in altri paesi. In Polonia, 'aggertivo “romantico”
comparve nella stampa nel 1816 (in un articolo di Stanistaw Potocki
su “Pamietnik Warszawski” e in una recensione teatrale dell’ Amlezo).
Negli anni tra i 1818 e i} 1822, per Brodzinski e Mickiewicz si trattava
gia di una denominazione familiare, che designava anche un gruppo di
poeti polacchi contemporanei. Lo stesso accadde in altri paesi: nuovi
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gruppi di scrittori assunsero il nome di romantici. Divenne una specie
di nome proprio, non di singoli ma di gruppi.

Gli scrittori definiti e autodefinentisi romantici appartenevano a
un’unica famiglia e pertanto avevano diritto a una denominazione co-
mune; la parentela tra alcuni di essi era tuttavia lontana. In quanto
tra i romantici figuravano tanto Schlegel ¢ Novalis, quanto Mickiewicz
e Stowacki, Hugo e Musset, Puskin e Lermontov. Di conseguenza il
nome “romantici” aveva molteplici ¢ non uniformi referenti: st appli-
cava a parecchi gruppi simili ma non identict. Univa 1 romantici la
cronologia: essi furono attivi (approssimativamente) negli anni tra il
1800 e il 1850, ma raggiunsero I'apice del successo a partire dal 1820.
Per quanto riguarda la Francia, gia nel 1821 un’accademia provinciale
{a Tolosa) aveva bandito un concorso per definire i tratti caratteristici
della letteratura romantica; nel 1830 era gia stata pubblicata una sto-
ria del romanticismo francese (scritta da E. Ronteix); e gia nel 1843
Saint-Beuve scriveva, nelle Lettere a |. e C. Olivier, che la scuola ro-
mantica volgeva al suo termine ed era tempo per un’altra. In Polonia
¢ d’uso fissare I'inizio del romanticismo con la dissertazione di Brod-
zingki de! 1818 e legare la sua fine alla morte di Stowacki, nel 1849.

L'ambito concettuale del romanticismo si estese tuttavia rapida-
mente, e pertanto il suo significato subi un mutamento.

{a) Inizialmente P'espressione “romantico” designava solo coloro
che avevano assunto per sé tale nome; con il tempo invece essa com-
prese pure altri scrittori dell’epoca, che simpatizzavano con i romanti-
cl, ma non usavano questo termine per definire se stessi, In base a ¢id
nelle storie della letteratura vengono annoverati tra i romantici anche
Dumas padre o Aleksander Fredro e molti altri. Si pud cosi dire che
vengano inclusi nella famiglia dei romantici anche i loro amici.

(b) $'inizid poi a includere in questo nome anche scrittori precedenti
di tendenze analoghe, come Rousseau in Francia, Warton in Inghilterra,
il gruppo dello “Sturm und Drang” in Germania, nella convinzione
che date le loro inclinazioni e I loro risultati fosse opportuno conside-
rarli non soltanto precursori ma autentici romantici. Dire della poesia
che «aspira a qualcosa di gigantesco, di barbaro, di selvaggio», & una
dichiarazione romantica, precede perd di quarant’anni Pinizio ricono-
sciuto del romanticismo: risale infatti del 1758 ed & una dichiarazione
di Diderot **. Si pud qui aggiungere che nella famiglia dei romantici
furono inclusi i oro predecessori.

{¢) Vennero poi compresi nella denominazione anche scrittori suc-
cessivi che conservarono tratti romantici: le generazioni romantiche
s’erano estinte, ma alcuni scrittori rimasero fedeli alla tradizione ro-
mantica. Di costoro si pud dire che nella famiglia dei romantici sono
stati inclusi i loro discendenti. La Colusmbia Encyclopzedia annovera tra
i romantici Dickens, Sienkiewicz ¢ Maeterlinck, e lo storico franco-
americano Jacques Barzun vi include William James ¢ Sigmund Freud.
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(d) S’incomineid poi ad attribuire la denominazione, originariamen:z
tiservata agli scrittori, anche agli esponenti di altre arti, che mostrassero
tendenze analoghe: a pittori come Eugéne Delacroix o Caspar David
Friedrich, a scultori come David d’Angera, a musicisti come Schumann.
Weber o Berlioz. Nella famiglia dei romantici vennero inclusi i loro
affini.

(e) Il processo di ampliamento del significato del termine ando ol-
tre. $'inizid ad attribuirlo a scrittori e artisti che non avevano alcun
legame temporale né causale con quelli che neghi anni tra il 1800 e &
1850 avevano assunto questo nome: era sufficiente U'affinira delle ope-
re, della loro forma o del contenuto. Non soltanto veanero di nuove
inclusi fra i romantici Shakespeare e Cervantes, ma anche molti altri.
Qualcuno vi annoverava Villon e Rabelais, qualcun altro Kant e Fran-
cesco Bacone, e persino San Paolo e 'autore dell’Odissea.

(£} Questi ampliamenti ebbero conseguenze di notevole portata:
resero il termine “romantico” completamente ambiguo. Se, da un lato,
esso & il nome proprio di alcuni gruppi di letterati degli anni 1800-30,
d’altro, & oggi il nome di un concetto generale, che comprende let-
terati e artisti dei pit svariati periodi. Non si tratta, del resto, di uno
stato di cose eccezionale, si pud dire altrettanto di altre espressioni
(ad esempio “classico™ o “barocco™) impiegate dagli storici dell’arte
e della letteratura.

Definizioni del romanticismo. Romanticismo, la romanticita, un’ope-
ra4 romantica sono stati e sono tuttora concepiti e defniti in svariatis-
simi modi. Ecco di seguito venticinque definizioni scelte in un noverc
ancora maggiore: sono principalmente quelle proposte dagli scrittori
detti romantici e che si autodefinirono tali.

— Una definizione che s’incontra spesso: romantica & un’arte basata
in tutto o in parte sul sentimento, sull’ mtuizione, sull’istinto, sull’en-
tusiasmo, sulla fede, e dunque sulle funzioni irrazionali della mente.
Pentusiasmo e Pintuizione eranc per Mickiewicz «espressione sacra-
mentale di un'epoca», dell’epoca romantica. La formula del roman-
ticismo, che ogni polacco conosce 2 memoria, recita: «Sentimento e
fede son per me pit forti | della lente e dell'occhio dello scienziatos.
Con questo spirito [lo storico della letteratural Ignacy Chrzanowski
definiva il romanticismo lotta del sentimento con la ragione. «Larte &
sentimento», sosteneva Alfred de Musset. «lLa poesia & entusiasmo cri-
stallizzatow, riteneva Alfred de Vigny. In essa, l'istinto & piit importante
del calcolo. Scriveva Kazimierz Brodzinski: «Il classicismo richiede
un gusto pit petfetto, il romanticismo una pil perfetta sensibilita».

— Un'altra definizione affine alla precedente: romantica & un’arte
basata sull'Zmmaginazione. Romantica & pure la persuasione che poe-
sia e arte siano principalmente, e perfino esclusivamente, una questio-
ne d’immaginazione, che i romantici veneravano al di sopra di tutto;
essi credevano, come osserva Benedetto Croce, nel dono sovrumano
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dell'immaginazione, dotata di caratteristiche prodigiose e contraddit-
torie. Volevano trarre profitto dal fatto che I'immaginazione & pi fer-
tile della realtd. Come scriveva Chateaubriand: «La fantasia é ricca,
copiosa, prodigiosa, e P'esistenza & povera, sterile, debole». E infatti lo
scrittore e artista dovrebbero allentare le redini alla fantasia, piutto-
sto che attenersi a modelli reali. Eugéne Delacroix, considerato pittore
romantico, annotd nel suo diario che «le pitt belle opere sono quelle
che esprimono la pura immaginazione dell’artista», e non quelle che si
affidanc a un modelle.

— 11 romanticismo & il riconoscimento della poeticitd quale sommo
valoze della letteratura e dell’arte. Eustache Deschamps, collaboratore
di Victor Hugo, scriveva nel 1824: «La difficile disputa tra classici e
romantici non ¢ altro che 'eterna guerra tra menti prosaiche e spiriti
poetichbs,

— In senso piu ristretto, il romanticismo & la sottomissione dell’arte
in particolare ai teneri sentimenti. Brodziaski scriveva: «Il bello ro-
mantico si rivolge esclusivamente a cuori teneri». Lo stesso senso ren-
de un’alera formuda: «La poesia romantica & poesia lirica» (La poésie
lyrigue est foute la poésie}, come scriveva Théodore Jouffroy, filosofo
dell’epoca.

— Una definizione pidl generale: il romanticismo & la convinzione
della natura spérituale dell’arte. Le questioni dello spirito sono suo as-
gomento, contenuio, interrogativo. Ancora nelle parole di Brodzinslkd:
«Per Omero tutto era carne, per noi romantici tutto & spiritos.

— I romanticismo & I'affermazione del predominio dello spirito sulla
Jorma: cosi pensava Hegel. Pare simile, ma si tratta di una definizione
diversa della precedente, dal momento che contrappone lo spirito alla
forma, non al corpo. Il romanticismo cosi inteso & un amorfismo co-
sciente che si oppone alla tendenza, propria dei classici, verso forma e
armonia. [Lo storico della letteratura] Wactaw Borowy scriveva: «La-
morfismo & la caratteristica fondamentale della teoria romantica dell’ar-
te [...1. E aspirazione all'informe, un tendenzioso venir meno all’'unifor-
mitd, all’armonia delle formes». Con un’altra formula: 11 romanticismo
¢ supremazia del contenuto sulla forma. II cosa & pitl importante del
come. Correttezza e regolaritd non sono per esso un pregio.

~ Un’altra formulazione simile ma pit pregnante. Siccome il ro-
manticismo da prevalenza a fattori diversi da quelli formali, & anche
possibile (servendosi della formula utilizzata da Karol Szymanowski
per Beethoven) definirlo cosi: il romanticismo & il predominio degli
intevessi etici su guelli estetici. Oppure ancora: estetica romantica &
un’estetica senza estetismo.

— 1l romanticismo & ribellione alle formule precostituite, & ignorare
le regole accettate, i principi, le norme, i canoni, le convenzioni. Ne-
gli anni Venti del XIX secolo questo aspetto venne posto in rilievo in
modo particolare da L. Vitet, il quale su “Le Globe” dichiarava «la
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guerre aux régles». Scriveva: «Nel senso pil ampio e pilt generale if zo-
manticismo &, in breve, il protestantesimo nella letteratura e nell’arres.

— Una concezione pit: radicale: il romanticismo & ribellione a tuiis
le regole, invoca Paffrancamento generale dalle regole, & una libera
creativita che non tiene conto delle norme. «La forza creativa non st
pud mai costringere entro norme generali» %2,

— Un’altra definizione & analoga, soltanto Uenunciazione & differen-
te: il romanticismo & il beralisino nella letteratura e nell arte. Questa
fu la formula d'uno dei pit insigni romantici: Victor Hugo.

~ I romanticismo & «la ribellione della psiche coniro la societd che
I'ha prodotta»: & la versione & di Stanistaw Brzozowski [1878-19111.
Egli espresse questa idea anche in forma traslata: «Il romanticismo &
la ribellione del fiore contro la sua radice».

— 1l romanticismo & sndividualismo nella letteratura e nell’arie. Di
a ognuno il diritto di scrivere, dipingere, comporre secondo la suz
ispirazione e il suo gusto. E bisogno ed esigenza di liberta in tusi
campi della vita, compresi poesia e arte.

— Il romanticismo & soggettivismo nella letteratura e nell arte. «Ro-
manrico significa soggettivo», scrive il critico francese coevo Gaétan
Picon. | primi romantici avrebbero accolto questa definizione, che si-
gnifica che lartista illustra la sva visione delle cose senza attribuire
alcuna pretesa d’obiettivita e d’universalita a ¢id che ha prodotto. Tale
concezione dei romanticismo ammette diverse formulazioni: una posi-
tiva sostiene che esso sia «un’eruzione dall'intimo», una negativa che
sia «ostentazione dell'ios (éialage du mot).

— 1l romanticismo & gusto per Poriginalizd. Cosi la definiva Walter
Pater: «lt is the addiction of strangeness to beauty that constitutes the
romantic character in art» %,

— Una ulteriore definizione considera fondamentale Uaspirazione
all’tnfinito: «Il romanticismo eleva da un oggetto all'infinito», dice
Brodzinski, i quale riteneva che su questa base si potesse distinguere
un romantico da un classico. Espressione in poesia del romanticismo
cost inteso & uno splendido verso di William Blake: «Hold infinity in
the palm of your hands.

— Analogamente: il romanticismo & il tentativo di cogliere, nei fe-
nomeni, nella superficie delle cose, la profonditi dell essere. Oppure &
il tentativo di cogliere, tramite il lavoro poetico, I'anima del mondo;
oppure quello di arrivare alle cose recondite, occulte. If romanticismo
cosi concepito portd due conseguenze: in primo luogo, fece si che la
poesia svolgesse una funzione filosofica; in secondo luogo, le impose
di affidarsi a mezzi inconsueti, giacché dinanzi a tali compiti i sensi
falliscono alle stesso modo dell'intelletto: eccorre dunque abbando-
narsi 2 stati d’estasi, d’ispirazione.

— Romanticismo significa concepire Parte in senso simbolico, poiché
colori, forme, suoni, parole, dei quali essa si avvale, erano considerati
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soltanto simboli di quello a cui tendevano in realta gli esponenti del
movimento. Per un romantico come Wilheim Schiegel, il bello era «la
rappresentazione simbolica dell'infinito».

- Un’altra concezione: romanticismo significa negare qualsiasi limite
all’arie nella scelta tanto del contenuto, quanto della forma. Tutto
pud essere un buon soggetto, tanto il mondo sensibile quanto quello
trascendente, tanto la realtd quanto il sonno e il sogno, tanto il subli-
me quanto il grottesco; e tutto pud essere COMPOSLO Con tutto, come
accade nella vita. In questo modo formulava il suo programma roman-
tico Victor Hugo, nella prefazione del dramma Cromwell. Similmente
Friedrich Schlegel parla di «Fille und Leben», ossia pienezza e vita.
I romantico Coleridge elogiava Shakespeare per aver riunito «cose
disparate, cosl come si trovano unite in naturas (the beterogeneous Las
if] #s united in nature). Gli storici pilt recenti considerano analogamen-
te la questione, quando sostengono che I'intento dei romantici fosse
guello di comprendere nella loro arte «tutto il retaggio dell'uomo»
(¢he whole inberitance of man), per citare la frase di lord Acton. Di
qui alla definizione seguente, il passo & breve.

~ Il romanticismo ¢ il riconoscimento della molteplicita, della efero-
geneiid delle cose e dell’ arte. Numerose sono al mondo le forme e,
malgrado la tradizione classica, una non & peggiore di un’altra, Arthur
O. Lovejoy, studioso americano di storia delle idee %, definisce Ia po-
sizione romantica “diversitarianismo” e la contrappone all’*“uniformi-
tarfanismo” del classicl. Egli ritiene che 1 romantici avessero scoperto
«il valore della moleeplicita delle coses (the intrinsic value of dz'yersz'ty)
Essi, propriamente, scorgevano nella varieta 'eccellenza artistica. Da
cid aveva origine la prohferazxone da loro condotra, delle forme let-
terarie e artistiche e anche il loro gusto per le forme miste.

— Definizione affine del romanticismo & quella data dall’azteggia-
menio ostile nei confromti di qualsivogiia standardizzazione ¢ semplifi-
cazione, dalla fede nell'impossibilita, la futilita, I'erroneita delle gene-
ralizzazioni, dell’universalizzazione. A questa si riconnette una nuova,
piuttosto imprevedibile definizione del romanticismo.

— Il romanticismo & Uimitazione della natura. Poiché essa & mol-
teplice e irregolare, soltanto rendendosi simile alla natura Uarte potra
evitare la standardizzazione. Per questo motivo { romantici si pronun-
clavano a favore del realismo, della naturalita: vi vedevano un’ancora
di salvezza dalle convenzioni, dagli schemi, dall’artificiosita dei classici,
£, illustrando oggi la loro attivita, alcuni storici, tra cui recentemente
Jacques Barzun, pongono P'accento sul realismo dei romantici. Il ro-
manticismo mostrava tuttavia anche una tendenza del tutto opposta.

— Per la concezione romantica la realtd, contrariamente alla vera
esistenza, & povera e inconsistente. L'arte nasce dalla rinuncia a essa,
come riteneva une dei precursori del romanticismo, Wilhelm Heinrich
Wackenroder. Oppure dalla sua svalutazione, dal negarle autentica
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realtd (secondo la formula di Max Schasler, uno storico dell’estetica
del secolo scorso: «Herabsetzung zum blossen Schein» [riduzione a
pura apparenza)) e dal negarle valore. «Il romanticismo & insoddisfa-
zione per la realtd sociales, secondo lenunciato di Juliusz Kleiner #;
¢ il conflitto dell'uomo con il mondo. Anzi: & evasione dalla realts,
in particolare da quella presente. E una fuga nel mondo dell’utopia
e della favola (2 questo il “fairy-tale element”, come lo definiscono
ol anglosassoni, del romanticismo}. Fuga nel campo della finzione &
dell'illusione. Nelle parole di Adam Mickiewicz: «Fa’ che mi libri oltre
il mondo esanime | nella sfera celeste dell’iflusiones %, E, se non altro,
un’evasione nel passato, nel tempo che fu, soprattutto nel Medioevo,
tanto lonrano dall’etd moderna. Per un romantico, Ia cosa pit bella 2
cid che non & pid. Eventualmente ¢id che non & ancora.

— Un’altra definizione del romanticismo meno estrema: il roman-
ticismo & caratterizzato non da una predilezione, né da un’avversione
per la realtd, bensi dalla propensione solo verse un certo tipo di reg-
lta, ossia quella vitale, dinamica e pittoresca. In contrasto con larte
statica, statuaria, adorata dai classici, il romanticismo & venerazione
dello slancio, dell'impulso, del pittoresco, dell’'insolito; & elevazione di
questi elementi al di sopra della quiete, dell'equilibrio, della regolarita,
dell'ordine, della consuetudine. Di qui a ulteriori definizioni, il passo
& ancora breve.

- Romantica & un’opera che aspira non al bello armonice, bensi a
una forte azione, a un potente effetto sulle persone, tale che le smuova.
E piu importante che un’opera sia interessante, stimolante, impressio-
nanze, che bella.

— Un’altra formula affine del romanticismo: non & 'armonia la su-
prema categoria dell’arte, bensi proprio la conflittualité. Questo & vero
nell’arte, poiché lo & nell’animo uvmano e anche nella societa.

— Allo scrittore romantico Chasles Nodier risale ancora un’altra
particolare interpretazione della letteratura romantica, formulata in-
torno al 1818. Mentre fonte d’ispirazione per i poeti antichi e classici
erano stati «gli aspetti eccellenti della natura umanas», per i romantici
lo sono le nostre manchevolezze e debolezze: «nos miséres». Altri ro-
mantici manifestarono opiniond non molto differenti: Alfred de Musset
riteneva che tratto caratteristico dei tempi moderni (cioé dell’epoca
romantica) e della loro arte fosse la prevalenza della sofferenza.

Sono queste le varie definizioni del romanticismo, varie ma alquanto
atfini: in modi diversi cercano di cogliere I'essenza di un fenomeno
complesso. In linea di massima, e in negativo, si pud dire che il ro-
manticismo sta I'opposto del classicismo. Il bello romantico & comple-
tamente diverso da quello classico, che & stato qui definito bello szricto
sensy; € diverso dal bello della proporzione, dell’armonica disposizione
delle parti. Alla luce delle suddette definizioni si puo dire che esso sia
il bello di un forte sentimento e dell’entusiasmo, dell'immaginazione,
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della poeticita, del lirismo, un bello spirituale, amorfo, non soggetto
all'ideale della forma né a regole, il bello dell'inconsueto, dellinfini-
tezza, del profondo, dell’arcano, del stmbolo, dell'llusione, della fon-
tananza, del pittoresco, e anche il bello della forza, del conflitto, della
sofferenza, il bello di un forte impatto.

Se non si temono le formulazioni estreme, si pud dire che mentre
nel classicismo la categoria valutativa pitt importante & il bello, nel
romanticismo lo sono la grandezza, 'intensita, il sublime, I'elevatezza,
I'estro, Ma un’altra formula & forse migliore. Se il bello classico & il
bello nel senso pit ristretto (formale) del termine, il bello romanti-
co rientra soltanto nella concezione pili ampia di esso. Se dal vasto
campo del bello escludiamo 1l bello classico, cid che rimane & in gran
parte, se non del tutto, il bello romantico.
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VI — I/ Bello:

la disputa tra oggettivismo e soggettivismo

Est in omni rerum tencre unum primum ac rectum ad cuius
tum normam, tum raticnem caztera divigenda sunt.
Giufio Cesare Sealigera, Poétices

There is nothing, either good or bad bur thinking makes
it so.

William Shakespeare, Hamlet

La disputa tra oggettivismo e soggettivismo in estetica & di antica
data. La questione & se il valore estetico sia una proprieta delle cose,
oppure se si tratti soltanto della reazione dell’uomo alle cose stesse. In
altre parole: il giudizio estetico & un giudizio che concerne gli oggetti,
oppure cid che 1 soggetti provano dinanzi a essi? Detto concisamen-
te: quande indichiamo una cosa “bella” o “estetica”, le attribuiamo
una proprieta che possiede effettivamente, oppure che non & in suo
possesso ma che noi le conferiamo? Insomma: esistono oggetti belli
e oggetti brutti, oppure non esistono, nessun oggetto possiede di per
sé queste caratteristiche, tutti sono esteticamente neutri: né belli né
brutti, & soltanto noi li rendiamo tali* Quando Platone sostiene che
«esistono oggetti belli, che sono tali sempre e di per sé» ' si pronuncia
a favore dell’estetica oggettivistica; quando David Hume scrive che «la
bellezza degli oggetti risiede unicamente nella mente di chi li guarda» 2
professa invece la teoria del soggettivismo estetico.

Vi sono altre controversie simili, in particolare questa: se un oggetto
& bello per uno lo & per tutti, oppure pud essere bello per alcuni e
brutto per altri? Loggetto della disputa non & piai qui il soggettivismo,
bensi i relativismo estetico. Quando Platone sostiene che alcune cose
sono belle “di per sé” nega il soggettivismo estetico, quando asserisce
che sono belle “sempre” nega il relativismo. Quando Hume aggiunge
alla proposizione citata che «ogni intelletto percepisce diversamente la
bellezza» unisce soggettivismo e relativismo. La fusione di questi due
concetti non ¢ tuttavia indispensabile: la storia dell’estetica conosce
soggettivismo senza relativismo e relativismo senza soggettivismo.

La storia della disputa tra soggettivismo e oggettivismo & stata pilt
volte descritta in modo tale da indurre a credere che gli studiosi d’este-
tica antichi e medioevali siano prevalentemente rimasti su una posizione
oggettivistica, in seguito abbandonata dai moderni per passare a una
soggettivistica. Tale presentazione storica & tuttavia errata, poiché la
concezione soggettivistica del bello comparve gia aghi albori dell’epoca
antica e non fu ignota al Medioevo; e quella oggettivistica, dal canto
suo, si & mantenutz a lungo anche in etd modermna e se talora ha ceduto
il primato al soggettivismo poi & ritornata in auge. Si potrebbe tutt’al
piu dire che statisticamente sia prevalso nell’estetica antica e medioevale

201



Poggettivisimo, in quella moderna il soggettivismo. Esamineremo con
maggiore precisione I termini di questa controversia.

1 — L'Antichita

La disputa sembra che abbia avuto origine softanto in ambito filoso-
fico: non ve n’¢ traccia presso gli scrittori-poeti pitt antichi. Le persone
incolte sono naturalmente portate a credere {allora come oggi) che se
qualcosa piace loro & perché & bella, e non che & bella perché incontra
i loro gusto. Questo probabilmente fu il punto di vista prevalente in
epoca prefilosofica. Il contrasto emerse invece con coloro che incomin-
ciarono a parlare di filosofia, poiché parte dei filosoft rimase su posizioni
prefilosofiche. Con quest’unica differenza, che mentre i non filosofi og-
gettivisti consideravano la loro concezione come ovvia, e dunque non
sentivano il bisogno di addurre prove in suo favore, i filosofi oggerti-
visti si sforzarono di motivare if loro punto di vista sostenendolo con
argomenti. I primi pensatori greci del V secolo si schierarono dunque
su due diversi fronti: alcuni vollero dimostrare I'oggettivismo estetico,
altri lo sottoposero a critica. Si annoverano tra i primi i Pitagorici, tra
i secondi i Sofisti.

La concezione pitagorica dell'oggettivita del bello si basava sul fat-
to che tra le proprieta oggettive delle cose ve n’e una che da origine
al bello, cioé la proporzione. «Ordine e proporzione — sostenevano i
Pitagorici — sono belli e utili, mentre disordine e mancanza di propor-
zione sono brutti e inutili» >. Questa posizione pud essere cosi rappre-
sentata: il bello consiste nell’armonia, I"armonia nell’ordine, F'ordine
nella proporzione, la proporzione nella misura, la misura nel numero. E
Pordine, la proporzione, la commensurabilita delle parti sono proprieta
oggettive delle cose. Sotto Finflusso dei Pitagorici e in accordo con
la loro teoria, i Greci incominciarono a definire il bello “simmetria”,
ossia commensurabilita. La proporzione, dicevano, & la base oggettiva
di ogni bello; il bello & nel mondo reale, nel cosmo; Puomo in essi lo
percepisce e lo trasferisce alle proprie opere. Lestetica dei Pitagorici
era dunque cosmocentrica: i1 bello & una peculiaritd dell’universo, 'uo-
mo non deve invenrarla ma scoprirvela; pertanto Ia bellezza cosmica &
la misura di tutte le opere prodotte dall’uomo.

1 Softsti avevano invece una concezione soggettivistica e antropocen-
trica del bello. Il cosmo non possiede in sé alcuna bellezza né bruttezza,
soltanto I'uomo le crea. Si trattava dell’applicazione della concezione
sofistica del mondo: «Uuomo & misura di tutte le cose», dunque anche
del bello. Essi ne argomentavano la relativita con il fatto che a persone
diverse piacciono cose diverse, per persone diverse sono belle diverse
cose. E bello, scrivevano, che le donne si adornino, mentre & bruto
che lo facciano gli uomini. I letterato Epicarmo, prossimo ai Sofisti,
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notava che «un cane considerera un cane la cosa pil bella e altrertanzo
ia cosa pil bella sard per un bue un bue, un somaro per un somaro, un
maiale per un matale» 4. Il punto di partenza dei Sofisti era il relativi-
smo estetico, da cul mutuarono anche una prospettiva soggettivistica:
il belio non & nient’altro che un semplice piacere per i nostri occhi ¢
le nostre orecchie.

Anche il retore Gorgia, vicino ai Sofisti, procedette sulla strada
del soggettivismo estetico. Riteneva * che ¢id che proviamo dinanzi
all’arte (e in particolare dinanzi alla poesia) non trova corrispondenza
nel mondo oggettivo, reale. Uefficacia dell’arre & basata sull’illusione,
la mistificazione, I'inganno: essa opera tramite ¢id che oggettivamente
non esiste affatto. In questa teoria piuttosto antica (risale infatti 2l v
secolo a. C.) era gia rappresentato il piti radicale soggettivismo estetico.

Subito dopo i tentative di dimostrare 'oggettivismo estetico ela-
borato dai Pitagorici, e la critica soggettivistica condottane dai Sofisti,
venne farto nella filosofia greca un ulteriore passo, introducendo una
differenziazione concettuale che consentl un avvicinamento delle due
opposte concezioni e una risoluzione alquanto moderata e pil equili-
brata del contrasto. Tale passo fu compiuto da Socrate. Egli distinse
due tipi di oggetti belli: quelli che sono tali “di per s¢” e quelli che lo
sono solo “per qualcuno”, cioé per coloro che se ne servono. Questa
fu la prima soluzione di compromesso: it bello & in parte oggettive in
parte soggettivo; esistono sia Funo che Ualtro ¢

Socrate poté introdurre questa soluzione grazie al fatto di aver esco-
gitato una nuova concezione del bello. 1 Pitagorici presupponevano
che esso consistesse nella proporzione, egli invece riportd 'attenzione
sul fatto che si basa anche e soprattutto sull’adeguatezza, sull’appro-
priatezza, sulla conformita all’'uso a cui 'oggetto & destinato. Mentre
il bello della proporzione & assoluto quello dell’adeguatezza & relativo,
in quanto oggetti diversi hanno diverse destinazioni e quindi anche un
diverso tipo di bellezza 7. Uno scudo & bello quando protegge bene il
cotpo, un giavellotto lo & quando lo si pud scagliare in modo rapido e
potente; il bello di un giavellotto si distingue dunque dal bello di uno
scudo. Benché l'oro sia bello, uno scudo d’oro non lo &, perché non é
adatte a quello che ¢ il fine di uno scudo. Socrate defini bello {xaiév)
o anche adeguato (Gppottév) il bello dell’appropriatezza; i Greci in
seguito adottarono, per indicare tale concetto, il termine mpénov che i
Romani tradussero con aptum o decorum. La tarda Antichita o distin-
gueva il decorum dal bello, asserendo cosi Passolutezza del secondo
e la relativitid soltanto dell’adeguato, o riferiva 'adeguatezza al bello,
aftermandone quindi la duplicita e riconoscendo che il bello & insieme
assoluto e relativo.

Tali questioni furono tuttavia chiarite soltanto alle soglie del Me-
dicevo. Nulla influi tanto sul mode d’intendere il bello una proprieta
oggettiva delle cose, quanto il fatto che Platone avesse aderito alle
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concezioni pitagoriche. La sua autoritd, non soltanto attraverso i secoli
ma attraverso i millenni, fece prevalere la posizione oggettivistica in
estetica. Il suo punto di vista & quanto di pid pitagorico possibile: il
bello oggettivo esiste e consiste nella proporzione. Egli scriveva  «La
visione della proporzione & sempre bellas; «Nessuna cosa bella & senza
misurax; «Esistono cose belle, che lo sono sempre e di per sé, ¢ sono
proprio queste che danno un piacere peculiare e connaturato». Platone
specificava nelle sue argomentazioni: «Non parlo di cid che piace, ma
di ci6 che ¢ bello»; ossia non negava che si possano esprimere sulle
cose belle anche giudizi soggettivi e relativi: il punto & semplicemente
che i giudizi possono e dovrebbero avere una base oggettiva. E 'hanno,
quando si fondano non su impressioni e sensazioni bensi sul raziocinio.

Linflusso platonico fu maggiore perché l'altro pensatore greco al-
trettanto influente, Aristotele, si espresse poco e malvolentieri circa
la questione dell’oggettivith o soggettivitd del bello. In questa disputa
prese una posizione in certo qual modo neutrale che andd a vantaggio
dell’'opinione dominante, ossia dell’oggettivismo.

Gli Stoici, creatori di un’altra importante corrente della filosofia
antica, furono in estetica decisamente oggettivisti. Partivano dal pre-
supposto che il bello consiste nella proporzione, che & una caratteri-
stica oggettiva la quale, proprio come la salute fisica, dipende dalle
giuste proporzioni °. Tale convinzione concerneva sia il bello spirituale
che quello fisico. Definivano il bello in senso stretto, quello corporeo e
visibile, come buona proporzione e disposizione delle membra unite a
un colore gradevole (cum coloris guadarm suavitate). Essi erano consa-
pevoli del fatto che il giudizio sul bello si basa sui sensi, sull’impres-
sione immediata ed & quindi irrazionale; ma non ritenevano che esso
divenisse per questo soggettivo, poiché i sensi, come riportd lo stoico
Diogene di Babilonia, possono essere esercitati ed educati; soggettivi
sono i sentimenti che accompagnano le impressioni, non le impres-
sioni stesse: queste, quando siano “educate”, acquistano oggettivita e
divengono la base di ogni conoscenza oggettiva del bello '©,

In tal modo, quattro grandi scuole filosofiche greche (la pitagorica,
la platonica, aristotelica e la stoica) hanno contribuiro al consolida-
mento dell’estetica oggettivistica. Ma vi furono in epoca ellenistica
altre due scuole che si opposero all’oggettivismo: piil moderatatmente
gli Epicurei, in modo pitt eategorico gli Scettici. Gli Epicurei si occu-
parono poco della teoria del bello; fecero semplicemente propria la
defiizione dei Sofisti secondo la quale il bello & cié che & «piacevole
per Pocchio e per Porecchion e giudicarono pertanto che esso & sog-
gettivo., Soltanto un pit tardo rappresentante di questa scuola, Filode-
mo, s’interessd maggiormente alla teoria dell’arte: egli argomentd che
in poesia, ¢ anche in musica, nulla & bello per sua natura, che tutto 1
bello procurato da queste arti & soggettivo. Riteneva tuttavia possibili
i giudizi universali sull’arte e sul bello. Ognuno puéd pronunciare il
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suo giudizio soggettivo su di essi, ma non & vero che ciascuno ha in
questo campo un’opinione diversa: Filodemo professava dunque in
estetica un soggertivismo senza relativismo £,

Gli Scettici consideravano soggettivi tutti i giudizi sul bello, per-
fino nella musica che in epoca antica era ritenuta dominio specifico
dell'oggettivismo. Essi affermavano che le melodie sono belle o brutte
a seconda delle nostre impressioni. Tuttavia, piti che sulla soggettivita,
gli Scettici ponevano I'accento sulla relativitd dei giudizi sul bello, sul
fatto che si tratta di affermazioni personali, che non vi sono basi per
una loro generalizzazione, per la formulazione di una qualsiasi teoria
universale del bello.

Epicurei e Scettici costituivane una minoranza all’opposizione, di
fronte alla maggioranza dei filosofi antichi convinta dell’oggettivita del
bello. Quasi tutti inoltre condividevano 'opinione della maggior parte
dei filosofi, anche gli spectalisti: musicisti, poeti, artisti. Nella teoria
musicale, la tesi pitagorica secondo cut il bello dipende dall’armonia
e 'armonia a sua volta dalla proporzione e dal numero non fu mai
posta in discussione. I teorici si resero tuttavia conto del fatto che il
rapporto dell'uomo con la musica implica anche dei momenti soggetti-
vi. Nei Problemata dello Pseudo Aristotele si legge che alcune melodie
sono per noi piacevoli «perché siamo abituati a esse» e che il ritmo
ci & gradito perché «ci stimola costantemente» 2. Nondimeno questo
trattato attesta la posizione secondo cui «la proporzione & piacevole
per naturs» ¢ il ritmo procura diletto in virtt del suo essere basato
sui numeri e sulla proporzione.

In modo analogo era concepita la poesia. Nella tarda Antichiti era
convinzione comune che essa & soggetta a regole universali, non for-
mulate dal poeta ma da questi seguite. Lo Pseudo Longino affermava
che «nonostante le differenze di costumi, di gusti, di et, turti hanno
la stessa opinione della stessa cosas ¥, Perfino Filodemo pensava in
modo analogo . Poca attenzione era rivolta ai fattori soggettivi del
gusto. Soltanto gli Scettici affermavano che «la parola, di per sé, non
¢ né bella né brutta» .

La disputa tra oggettivismo e soggettivismo si fece sentire in modo
pi acuto nelia teoria delle arti visive. 1l bello visibile & nelle cose os-
servate o nella mente di colui che le osserva? La mente crea il bello o
lo scopre soltanto? La convinzione dominante fu comunque la secon-
da. In conseguenza di questa duplice concezione del bello, fu coniata
una duplice terminologia: il bello oggettivo, insito nelle cose, fu detto
sin dai tempi dei Pitagorici “simmetria”, definita da Vitruvio «armoni-
ca consonanza, risultante dalle parti dell'opera»; fu invece intzodotto il
termine “euritmia” per indicare il bello soggettivamente condizionato,
che non consiste nell’armonica composizione delle parti di un ogget-
to, bensi nell’impressione di armonicitd che esso procura. Gli antichi
tentarono di fondare I'arte su di una simmetria oggettiva, ossia una
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proporzione costante insita neila narura stessa delle cose; tutravia st
resero conto abbastanza presto che la vista ha caratteristiche proprie
e che il felice esito di un’opera non dipende soltanto da proporzioni
oggettivamente perfette, ma anche dal fatto che tali proporzioni cor-
rispondano alle proprieta peculiari della vista. Essi ritenevano che gl
artisti, tanto l'architetto quanto lo scultore o i pittore, per quanto te-
nuti a operare in linea di principio secondo i canoni della simmetria,
dovessero adartarli alf'uomo e al suo occhio. La storia mertte in lucs
come l'arte greca sia gradualmente passata dalla simmetria all’euritmia.
Gia gli edifici classici del v secolo mostrano un distacco dalla linea
retta e dalla proporzione tra numeri semplici. I principio della simme-
wria fu sostenuto dai filosof pitagorici e platonici, quello dell’euritmia
dai filosofi umanisti atenjesi, da Socrate e dai Sofisti.

Vitruvio, che scrisse in epoca posteriore ma s'ispird all’arte classica,
prescriveva agli architetti di attenersi ai canoni matematici, tuttavia
al tempo stesso consigliava loro talora di distaccarsene, di attenuarli
(temperature), acconsentendo di aggiungere (adiectiones) o togliere
{detractiones) qualcosa alla simmetria. «Locchio — scriveva — cerca una
vista che gli sia placevole: se non lo soddisferemo tramite I'impiego
di appropriate proporzioni e un ultetiore ritocco dei moduli, aggiun-
gendo dove manca, lasceremo ai fruitori una vista spiacevole e priva
di grazia» . E quindi raccomandava le proporzioni oggettivamente
belle, ma anche il loro «ulteriore ritocco» soggettivamente condizio-
nato. Quest’ultimo pareva necessario soprattutto in alcuni casi, quan-
do ad esempio un edificio, una stazua o un dipinto dovessero essere
osservati da lontano. Affinché lo spettatore avesse I'impressione della
simmetria, occorreva che un edificio o una scultura non fossero del
rutzo simmetricl. Tale posizione concilio oggettivismo e soggettivismo
estetici: ammise I'esistenza del bello oggettivo, ma se ne distacco nel
nome delle condizioni soggettive della sua percezione; ne furono so-
stenitori studiosi e filosofl greci, quali Democrito e Proclo, studiosi
di matematica e di meccanica, come Frone, Gemino o Filone. Tale
posizione trovo espressione concreta soprattutto in architettura, ma
anche nelle altre arti: gli scultori fissarono un canone per le statue, ma
se ne allontanarono, ad esempio nel caso di statue collocate in alto;
e i pittori passarono all'impressionismo e alla deformazione quando
incominciarono a dipingere gl scenari teatrali, che dovevano essere
adatti a una visione da lontano.

Insomma, nonostante la sostanziale propensione dei Greci per I'in-
terpretazione oggettiva dei fenomeni, la questione estetica — il bello
é oggettivo o soggettivo? ~ fu affrontata abbastanza presto in modo
conciliatorio, tanto nella teoria quanto nella pratica artistica. Da allora
essa interessd poco gli antichi, 1 quali si occuparono piuttosto di un
problema analogo, ma diverso: esiste un bello unico per tutti oppure
esso & diverso per clascuno?
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Come & gia stato detto, i Greci conoscevano un’ulteriore nozione,
affine 2 quella del bello, quella di decorumz, che era considerato tutto ¢id
che & acconcio, appropriato, conveniente, Il suo rapporto con il bello
non era del tutto chiaro: ne era una variante o solo un analogo? Se rien-
trava nel bello, era di genere diverso dalla simmetria per la quale conta-
va la composizione delle parti, mentre per il decorznz era fondamentale
Padeguatezza delle parti all'insieme. La simmetria era una e il suo bello
universale, il decoram era molteplice e la sua bellezza particolare. Tanto
i templi di Atena quanto quelli di Zeus dovevano rispettare i canoni
della simmetria, nondimeno ognuno di essi, essendo consacrato a un
dio diverso, doveva avere una diversa configurazione. 1l decorums trovava
applicazione soprattutto nella poetica e nella retorica e meno nelle arti
visive, regolate in misura maggiore dal principio della simmetria. Questa
era per gli antichi dominio del bello oggettivo e universale, mentre il
decorum era quanto pit vi & di umano, individuale, relativo. Levoluzione
tuttavia procedette a favore del decorum (similmente a quella in favore
dell’euritmia). I arte greca classica s’era sviluppata seguendo la parola
d'ordine della simmetria, mentre quella ellenistica pose gid un accento
maggiore sul decorsm. Furono gli Stoici, se si annovera tra essi Cicerone,
a sviluppare moltissimo questo concetto. Lo relativizzarono in funzione
dell’'oggetro (ogni oggetro, sia esso un uomo o un’opera d’arte, ha un
suo decorum), ma in linea di massima non in funzione del tempo, del
luogo o del soggetto che fruisce dell’oggetto e lo valuta. Certamente
nellz tarda Antichiza vi furono retori, come Quintiliano, che valutarono
relativisticamente, riconoscendo che it decorur muta anche pro persona,
termpore, loco, causa, ma tale atteggiamento rimase fino alla fine estraneo
alle arti visive e afla musica antiche. La relativizzazione del decorum deve
forse implicare anche una relativizzazione del bello, e qual & in generale
il rapporto del bello con il decorum? La risposta a queste domande in
epoca antica rimase vaga e fu data soltanto durante 1 Medioevo.

2 — Il Medioevo

I pensatori medioevali mantennero la concezione antica, ossia quelia
del’oggettivismo estetico, cosi come la trovarono nei platonici. Il con-
cetto predominante nell’Antichitd rimase anzi ora pressoché Punico,
senza pill le obieziont mosse a suo tempo dai Sofisti e dagli Scettici. 1l
bello & una carasteristica degli oggetti, ma i soggetti umani lo fruiscono
conformemente alle loro condizioni individuali e sociali, ai loro gusti e
consuetudini. Questa unica posizione assorbi i motivi degli oppositost
e sl mantenne in questa forma, alquanto conciliatoria, per secoli. Cid
significa che il concetto medioevale di bello era in linea di massima
oggettivo, ma con riserve e limitazioni in favore del soggettivismo: co-
groscitur ad modum cognosceniis.
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Un punto merita attenzione, Sebbene gli antichi avessero esitato ra
la concezione oggettivistica e quella soggettivistica del bello, e alcun:
s1 fossero schierati dall’'una o dall’altra parte, tuttavia in nessun resto
antico noto la questione viene affrontata esplicitamente. Essa compare
invece explicite nel pensatori medioevali. Agostino scriveva: «Chiederd
innanzitutto se una cosa piace perché & bella, oppure se & bella perché
piace» 7, A una domanda posta in maniera cosi esplicita, rispose i
modo altrettanto chiaro: «Senza dubbio otterrd la seguente risposta: che
piace poiché & bella». Ripropose quasi letteralmente, dopo otto secol,
la stessa alternativa Tommaso d’Aquino: «Una cosa non & bella perché
ci piace, piuttosto ci piace perché & bella e buonas 3. Si trattava di una
novitd: Poggettivismo veniva proclamato con piena consapevolezza e de-
cisione. In epoca antica invece avevano esplicitato la propria posizions
soltanto 1 soggettivisti, mentre gli oggettivisti ne avevano parlato poco
o nulla, come se si fosse trattato di un fatto naturale.

1l Medioevo, con il suo metodo caratteristico, introdusse nella que-
stione dell'oggettivitd del bello delle distinzioni concettuali che consen-
tirono di presentare il problema in modo pit moderato e accomodante
. Due turono le distinzioni pili importanti, entrambe diffuse agli albo-
ri del periodo, gia nel 1V secolo d. C., molti secoli prima dell’avvenzo
della Scolastica: una formulata da Agostino, I'altra da Basilio il Grande.

Di fatto, Agostino fu il primo a confrontare e contrapporre i due
concettl di pulchrum e apturz, utilizzati gid nell’ Antichitd ma mai com-
parati come coppia antitetica. Una sua opera giovanile nella quale ave-
va affrontato P'argomento & andata perduta, ma il senso della distin-
zione rimane chiaro. Nel novero delle cose che piacciono, alcune sono
“belle” altre “adeguate”; le cose belle sono tali “di per se stesse”, quel-
le adeguate lo sono sempre “in rapporto a qualcosa e per qualcuno”.

Questa distinzione fu adottata da Isidoro di Sivigla (il quale af-
fermava che i due generi «differunt sicut absolutum et relativam») e
ancora esposta con parole diverse nel XII secolo da Gilberto Porretano
della scuola di Chartres. Egli sosteneva 2¢ che esiste un duplice bello
(cosi come, in generale, esiste un duplice bene), 'uno «secundum sex
Paltro «secundum usums, I'uno stabilito in senso assoluto (g¢bsolute)
Paltro in senso relativo (comparative). Continuarono in questa direzione
Alberto Magno ' e il suo discepolo Ulrico di Strasburgo: «Decor est
communis ad pulchrum et aptum. Et hac duo differunt secundum Isi-
dorum sicut absolutum et relativum» 2, Essi differenziarono pulchrusn:
e apturr come bello assoluto e bello relativo. Gli scriteori cristiani, da
Agostino sin dopo Alberto Magno e Ulrico, distinsero dungue I'gptar
dal bello: cosi facendo, ne limitarono Pambito ma salvarono la sua
oggettivita.

Mentze Agostino aveva utilizzato e sviluppato le nozioni greche an-
tiche, Basilio di Cesarea #, sempre nel IV secolo, elabord concetti suoi
propri. Egli introdusse un’idea ardita, secondo la quale il bello non &
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una qualita, bensi un rapporto: & il rapporto di un oggetto che piace
con il soggetto a cui piace. Basilio, che aveva ancor pit di Agostino mu-
tuato dagli antichi Gredi la tesi secondo cui il bello & rapporto armonico
tra le parti, dovette difenderla dall’obiezione mossa da Plotino, il quale
affermava che sono belli anche oggetti semplici come la luce, nei quali
non vi & rapporto tra parti poiché non vi sono parti. Basilio sostenne
la sua tesi argomentando che il bello di queste cose consiste anche in
un rapporto specifico con il soggetto che ne fruisce. Importante fu il
fatto che il bello venisse concepito come rapporto anziché come qualita,
ma ancor pil rilevante fu l'avetlo inteso come rapporto tra soggetto e
oggetto. Si pud definire tale concezione “relazionismo”. Non era infatei
relativismo, né soggettivismo, e neppure oggettivismo puro: si trattava
di una soluzione intermedia, di compromesso.

Gli Scolastici continuarono su una strada simile; e in particolare,
agli inizi del X1IT secolo, Guglielmo d’Alvernia. Egli scriveva * che
vi sono delle cose per loro stessa essenza belle. Ma un’asserzione in
apparenza tanto oggettivistica non significava per Guglielmo null’altro
che alcune cose per loro natura sono atte a placerci (natum placere).
Egli si pronunciava in favore del bello oggettivo o naturale, ed esso
era per lui soltanto la facolta naturale, propria di alcune cose, di pia-
cere. 11 fatto stesso che una cosa qualsiasi possa piacere implica perd
Pesistenza di un soggetto a cul essa piaccia.

Tommaso d’Aquino si avvalse di un concetto del bello analogo a
quello di Basilio e di Guglielmo. Egli defini oggetti belli quelli che
«placciono quando li si guarda» . Questa definizione metteva in luce
come il bello fosse per lai una proprieta che alcuni oggetti possiedono,
ma che possiedono in rapperto a un soggetto; il bello & una relazione
£ra SOZEETto e oggetto: non esiste senza un oggetto che possa piacere,
ma non esiste neppure senza un soggetto a cui possa piacere. Tale
concezione relazionistica, ignota agli antichi, ma ricorrente nei pensa-
tori cristiani, non era né soggettivismo né oggettivismo puro.

Il Medioevo vide pure la nascita del relativismo estetico. Lo si pud
reperire in uno dei pensatori duecenteschi che s’ispirarono agli Arabi,
ossia in Witelo. Egli si rifece nelle sue argomentazioni estetiche ad
Alhazen. Entrambi s'interessarono al bello sostanzialmente dal punto di
vista psicologico: come reagisce I'nomo a esso? Lo considerarono tut-
tavia una proprieta delle cose, non meno oggetiiva della forma o della
dimensione. Tutto cid che conosciamo, lo conosciamo tramite Iespe-
rienza e l'esperienza ¢i mostra cose belle ¢ brutte. Alhazen non indagd
se 'esperienza umana fosse in questo caso universalmente concorde;
Witelo invece, spingendosi oltre il suo maestro, pose questa domanda e
vi rispose negativamente. Alcuni colori, scriveva, piacciono ai Mori, altri
agli Scandinavi. Cié dipende soprattutco dalla consuetudine, che plasma
I'indole dell'uomo e fa si che «qual & il temperamento di una persona
{proprius mos}, tale sara anche la sua valutazione del bellos 2%, Witelo
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giunse al relativismo, ma non al soggettivismo: persone diverse hanne
pareri diversi sul bello, ma ¢id non dipende tanto dalla loro soggettivitz
quanto dal fatto che alcuni formulano giudizi corretti e altri errati.

Ancor meno soggettivista in fatto di bello fu Duns Scoto. «La bel-
lezza — scriveva — non & una qualita assoluta di un corpo, ma é Iinsiems
di tutte le proprieta che tale corpo possiede, ossia dimensione, forma e
colore, nonché dei rapporti di queste proprietd con il corpo stesso, &
delle une con le altre» 2, Questa definizione rivela come la bellezza d:
un oggetto dipenda da tutte Je proprieti e i rapporti in esso contenuri:
si avvicina alla concezione antica, secondo cui il bello & composizione,
ma la amplia significativamente, poiché ora esso non risiede pill softante
nel rapporto tra le parti materiali, ma anche in quello tra le proprieta.
Non include invece la relazione di una cosa con il soggetto, relazione
che era stata ritenuta, da Basilio il Grande a Tommaso d’Aquino, fattore
essenziale del bello. Duns Scoto non si pose dungue su una posizione
relazionistica e tanto meno soggettivistica. Il suo criticismo, e subite
dopo il suo quello di Guglielmo di Ockham, si manifestd in estetica
come una lotta non contro Poggettivismo bensi le sue ipostasi, contro il
considerare sostanze le forme e il bello, mentre si tratta semplicemente
di proprieta, relazioni, composizioni.

3 — Il Réinascimento

Sarebbe un errore ritenere che sia intervenuto con il Rinascimento
un cambiamento di prospettiva, in virtd del quale il soggettivismo
moderno avrebbe soppiantato I'antico oggettivismo. Le fonti dicono
diversamente. Sicuramente il Rinascimento & partito da una concezione
soggettivistica del bello, segnatamente in Petrarca. Egli affermava 2
che quando diciamo che una cosa & «pil perfetta» la nostra defini-
zione riguarda la cosa in sé, il giudizio & oggettivo; se invece valutia-
mo esteticamente I'oggetto, dicendo ad esempio che & «pitr grazioso»
(gratsor), allora la nostra asserzione concerne unicamente la reazione
del soggetto di fronte a esso: si riferisce non alla cosa stessa bensi a
cio che di essa pensano gli osservatori (non rem ipsam, sed spectantium
tuditia respicit). Questa idea venne tuttavia enunciata soltanto inciden-
talmente dal Petrarca: egli non la sviluppd né fu notata da altri. E nel
momento storico ritenuto inizio dell’evo moderno non intervennnero
grandi cambiamenti nelle opiniont sull’oggettivita del bello. Nell’ulti-
ma fase del Medioevo 1 motivi soggettivistici e relativistici, o almeno
relazionistici, si erano gid abbastanza consolidati, Ma il Rinascimento
non eredito affatto tali linee di pensiero. Sopravviveva la convinzione,
ereditata dall’Antichita, secondo cui il bello & oggettivo e soggetto a
leggi immutabili: compito dell’artista & trovare questo bello ¢ queste
leggi. Chiari enunciati in proposito ci sono pervenuti soprattutto a
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opera di due personalita di spicco del’epoca, il teorico dell’arte Leon
Battista Alberti e il filosofo Marsilio Ficino, dell’ Accademia Platonica
forentina.

L Alberti ammirava gli artisti e gli eruditi antichi, i quali «s’industria-
vano, come soltanto pud fare U'abilita umana, per svelare le leggi che la
natura ha osservato nel creare le sue opere». Ed egli stesso si sforzava
di farlo: «Secondo me — scriveva — esistono in ogni arte e scienza dei
principi, del valori e delle regole (rature principia guadam et prospec-
tiones ef secutiones): chi se ne avveda e se ne avvalga attentamente,
raggiungera nel modo piu bello {pulcherrime} 1 suoi obiettivi» 2. Egli
defini il bello come armonia, concordanza e consonanza delle parti
(consensus et conspiratio partium) **. Uarmonia (concinnitas) non & opera
delluomo bensi «egge assoluta e somma di naturas. Lartista pud tutt’al
pil aggiungere una decorazione (ornamentum), ma il bello autentico
¢ insito nelia natura delle cose, & connaturato a esse (Zramatum), come
scriveva I’Alberti, replicando i pensieri tratti dagli antichi ma ancor piti
dagli scolastici. Conformemente a cid, egli asseriva che il lavoro di un
vero artista & guidato non dalParbitrio ma da una «qualche necessiea» 3L
Altrove aggiungeva: «Ci sono alcuni che dicono che ella & una cerra
varia oppenione, con la quale noi facciamo giudizio della bellezza, ¢ che
ia forma degli edificii si muta secondo 1l diletto, e il piacere di ciascuno,
non si ristrignendo dentro ad alcuni comandamenti de la arte. Comune
difetto de li Ignoranti, & il dire che quelle cose che non sanno loro, non
sieno» 2. Difficile prendese pit categoricamente posizione in favore
delle regole oggettive del bello e dell’arte: soggettivismo e relativismo
nelle questioni artistiche per I'’Alberti erano sintomo d'ignoranza.

Non diversa era opinione di Ficino, sebbene diversi fossero i suoi
punti di partenza e di percorso: ’Alberti era un artista e un dotto
studioso, Ficino un filosofo platonice. Egli definiva il bello come la
potenza che chiama a sé e rapisce intelletto e sensi: «L'incanto stesso
della virtt, di una forza o di una voce, che chiami a sé e rapisca I'ani-
ma, tramite la vista o I'udito, assai giustamente viene detto bellos» .
Nello stesso tempo era convinto che I'idea del bello & in noi innata:
«Una cosa bella piace e inconrra approvazione quando risponde alla
nostra idea innata di bello (zdea pulchritudinis nobis ingenita) e in
tutto concorda con essa» *%. Ne consegue che per Ficino non poteva
esistere relativita del bello.

Opinioni analoghe furono anche espresse da altri scrittori minori
e meno influenti del Rinascimento. Pomponio Gaurico, autore di un
trattato sulla scultura che porta la data del 1505, prescriveva I'osserva-
zione e il culto, in arte, di misura e simmetria: «Mensuram igitur, hoc
enim nomine symmetriam intelligamus [...] et contemplari et amare
debebimus» . Egli espresse insomma la stessa convinzione dell’Al-
berti e di Ficino sulla misura oggettiva e sulla regola che governa il
bello. Impiegd inoltre il termine symmetria, la pilt importante parola
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antica utilizzata per indicare i principio oggettivo del bello. Daniele
Barbaro, editore dei libri di Vitruvio sull’ architettura, nell’introduzions
a essi scriveva «Divina & la forza de’ numeri [...] né si pud dire che
sia cosa pill ampia nella fabbrica di questa universita che noi mondo
chiamiamo della convenevolezza, del peso, del numero e della misura
con la quale [...] ogni cosa [...] divina e humana & composta, cresciura
e perfettas .

Non diversa era la situazione in poetica. Giulio Cesare Scaligero
scriveva nel 1561 che vi & in essa non soltanto una norma oggettiva, ma
un’unica norma, il cui compito & guidare Partista: «Fst in omni rerum
genere unum primum ac rectum ad cuius tum normam tum rationem
ceetera dirigenda sunt» ¥,

Loggettivismo estetico del Rinascimento si diffuse oltre la sfera
della filosofia e della scienza. Gli diede espressione Baldassarre Ca-
stiglione nella sua guida per i cortigiani, dove parlava del bello come
«sacro» *8, Agnolo Firenzuola, nel libro Discorsi delle bellezze delle
donne, defini il bello come «una ordinata concordia e quasi un’armo-
nia occultamente risultante dalla composizione, unione e commissione
di piu membri diversi» *. Anche qui non si fa parola di soggettivita
e relativita del gusto.

Non vi furono in epoca rinascimentale concetti diversi, meno og-
gettivistici? Qualcuno citerebbe forse Niccolé Cusano, il quale scriveva
che le forme sono implicite non nella materia, bensi “nello spirito del-
{artista”: «Globus visibilis est invisibilis globi qui in mente artificis fuit
imago» *. Sarebbe tuttavia un grave errore interpretare queste parole
in senso soggettivistico: le “forme nello spirito dell’artista” non sono
per Cusano forme personali, ma universali, insite nella natura. «Poi-
ché esiste una stessa bellezza assoluta, la quale & la forma che infonde
['essere a ogni forma bella» 4.

Ci si potrebbe piuttosto riferire, per una posizione sensibile al
soggettivismo, ad Antonio Filarete e al suo trattato sull’architettura
degli anni 1457-64, uno dei primi scritti nell’evo moderno. Ritenendo
che gli archi a tutto sesto siano pil perfetti di quelli a sesto acuto,
egli spiegd che ¢id accade poiché i primi sono pitt semplici da os-
servare e la vista agevolmente si posa su di essi «senza alcuna ob-
staculité», al conirario di quanto avviene con gli archi gotici a sesto
acuto; «ogni cosa che impedisce o tanto o quanto la vista non & st
bella» 2. Quest’argomentazione si pud in definitiva interpretare sog-
gettivamente: il bello visivo dipende dagli occhi dell’osservatore, dalla
loro struttura e dai loro bisogni, dalla facilita con cui essi possono
contemplare un oggetto. Bisogna tuttavia considerare che in tutto i
trattato non vi &, oftre questa osservazione, nulla che possa andare 2
favore di una interpretazione del genere. Filarete non aveva interessi
filosofici, non si poneva questioni tanto vaste: si potrebbe trattare di
una osservazione isolata sulle cui conseguenze non si soffermd; a ogni
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modo, non si pronuncié in termini generali a favore di un’interpreta-
zione soggettiva del bello.

Per ritrovare un’interpretazione di questo tipo nell’estetica rina-
scimentale, occorre arrivare a Giordano Bruno, e dungue alla fine
dell’epoca, ai termine del Cinquecento. Bruno non rientra nel novero
di quegli uomini del Rinascimento interessati esclusivamente al bello e
all’arte; se ne occupd anzi piuttosto marginalmente, cercando d’apphi-
care a essi concetti filosofici pitt generali. Almeno un suo trattato pub-
blicato postumo, De vinculis in genere # (i vincoli sono qui quelli da
cui I'uomo dipende), affronta in termini soggettivistici la questione del
bello #. Motivo principale & il suo pluralismo, la sua molteplicita: «Pul-
chritudo multiplex est»; ma anche la sua indefinibilita e indescrivibilita:
«Indefinjta et incircumscriptibilis est ratio pulchritudinis». E ancora la
sua relativita: «Sicut diversz species ita et diversa individua a diversis
vinciuntur; alia enim simmetria est ad vinciendum Socratem, alia ad
Platonem, alia ad multitudinem, alia ad paucos». “Non vi & nulla tale,
che possa piacere a tutti”. E infine: «Nihil absolute pulchrum, sed ad
aliquid pulchrums. Si tratta di una formula abbastanza relativistica,
benché, nell’intenzione dell’Autore, prossima al soggettivismo.

Bruno certamente non fu ['unico a pensare cosi sul bello. Un anno
dopo 1a sua morte, nel 1601, Shakespeare scriveva nell Amdeto: «Non
vi € nulla di buone o di cattivo, soltanto il pensiero lo rende tales.
Shakespeare parlava di bene e male, ma senza dubbio riferiva alle cose
buone il bello e a quelle cattive il brutto. Anche lui tuttavia, come
pure Giordano Bruno, non pud essere considerato portavoce delle
opinioni tipiche del Rinascimento.

Quanto detto sopra pud essere generalizzato: coloro che serissero
sul bello nei primi secoli dell’evo moderno non misero affatto in que-
stione la sua oggettivit, essa era anzi il loro punto di partenza. 11 loro
atteggiamento fu analogo a quello degli antichi e non fecero ricorso a
soluzion intermedie, come il relazionismo diffusosi gid nel Medioevo.
Accettarono 'oggettivismo estetico, con tutte le sue conseguenze reali
0 presunte, poiché, in generale, non ritenevano soltanto che il bello sia
una proprieta delle cose (contrariamente al soggettivismo), ma anche
che abbia solo una forma perfetta {(contrariamente al pluralismo), che
sia unico per tutti {contrariamente al relativismo), che sia percepibile
dall’intelletto {contrariamente all'irrazionalismo), che il bello dell’arte
sia uguale a quello della natura e che si possa e si debba sottoporre
arte a regole.

4 - [{ Barocco

I filosoft secenteschi si occuparono poco d’estetica; lo fecero invece
di pit artisti e critici. Costoro rimasero ligi alla tradizione che non
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era soggettivistica: proprio da essa trassero la fede in regole univer-
sali, canoni, proporzioni oggettivamente perfette. Proprio su questo
“credo” si fondavano le Accademie istituite nel XVII secolo. In esss
non scltanto si trasmetteva estetica oggettivistica dell’Antichita e del
Rinascimento, ma qui essa raggiunse i suoi massimi vertici, La con-
vinzione dell’esistenza di regole universali e oggettive, originariamen-
te radicata soprattutto in architettura e scultura, si trasmise anche z
pittura e poesia.

In tutte queste arti, come affermava nel 1667 a Parigi, in una sedu-
ta dell’Accademia, I'allora insigne critico André Félibien, «sono stare
trovate delle regole infallibili su come giungere alla perfezione». Nello
stesso periodo, René Rapin scriveva che «il talento, se non & soggetto
& regole, & un mero capriccio, incapace di produrre alcunché di sensa-
tow *. Per creare e valutare cose belle, non sono sufficienti percezione
ed emozione: «l’'uomo & dotato, per questo, di una facoltd universale: la
ragione». Naturalmente ognuno ha diverse attitudini, un gusto diverso,
tuttavia come sosteneva un altro accademico francese, Henri Testelin,
«il bello non si giudica in base alle inclinazioni personali» 7. Regola ¢
ragione: queste furono le due parole d’ordine dell’estetica secentesca.
Parteggiamento oggettivistico si manifestd nell’universalismo e nel ra-
zionalismo e fu proprio di artisti, critici, esperti d’arte; la posizione dei
filosofi fu invece diversa. Essi si dedicarono poco all’estetica, poiché
rivolgevano il loro interesse unicamente alle veritd universali e razionali
¢ ritenevano che non esistano affatto simili verita riguardo al belio. I
primo fu Cartesio, che considerava bello e gusto del bello questioni sog-
getiive e personali non suscettibili di ricerca filosofica (lettera a Marin
Mersenne del 18 marzo 1630}. Poi un deciso sostenitore del relativismo
fu Pascal: nella sua cerchia si riteneva che 1 giadizi estetici dipendessero
dalla moda *. Spinoza scriveva {lettera a Hugo Boxel del 1674) che i
bello non & una proprieta delle cose bensi la reazione dell'individuc
che le osserva: le cose in sé non sono né belle né brutte.

Cominciarono tuttavia a sosgere dei dubbi in materia anche tra gl
artisti e { critici del Seicento. Il grande Corneille scriveva: «Siccome
la poesia & arte, naturalmente deve avere delle regole, ma quali siano
queste regole nessuno lo sa» . Cormneille fu un grande scrittore di que-
sto secolo, ma atipico; anche 'ultra-tipico Félibien, tuttavia, asseriva:
«I1 bello trae origine dalla proporzione e dalla simmetria, la grazia
invece dalle sensazioni e dal sentimenti. Ne consegue che dalla sola
simmetria scaturirebbe un bello senza graziax» .

Verso la fine del secolo si ebbero le prime avvisaglie di un vero e
proprio distacco dalla concezione oggettivistica del bello. Esso ebbe
inizio, cosa singolare, in ambito architettonico, sebbene proprio qui
numeri, proporzioni e canoni avessero una tradizione pitt forte e, come
potrebbe sembrare, basi pit solide che in altre arti. Tale cambiamento
fu causato da un solo individue, ma eminente e di grande autorita:
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Claude Perrault, zutore di una delle pia celebri costruzioni del secolo,
il colonnato del Louvre. Le sue opinioni, essendo opposte a quelle
correnti, non furone affarro subito ben accette. Al contrario suscitarono
obiezioni, soprattutto da parte del secondo grande architetto francese
dellepoca, Francois Blondel *'. Vediamo come si svolse la disputa.

Perrault espose le sue idee soggettivistiche sul bello architettonico
nell’edizione da lui curata dell’opera di Vitruvio (1673) %2. Scese in
difesa delia tradizionale concezione oggettivistica Blondel, con Topera
Traité d'Architecture, del 1675. Perrault non si lascid convincere e pre-
se posizione ancora pit radicalmente nella sua Ordonnance des Cing
Ordres d’ Architecture del 1683, Gli rispose allora non pitr Blondel ma
un: suo ailievo, Charles-Etienne Briseux, nel Traité complet d'Architec-
fzre. Fu una controversia importante, se non altro perché la prima nel
suo genere: in precedenza, tanto i soggettivisti quanto gli oggettivisti
enunciavano le loro teorie e presentavano gli argomenti, ma soltanto
ora il confronto si fece diretto.

Blondel, alfiere della tradizione e della communis opinio del secolo,
avanzd una tesi, che si pud cosi riassumere: (a) I'architettura possie-
de un suo bello oggettivo, insito nella natura stessa delle cose, esso
viene tradotto in concreto, ma non ideato dall’architetto: (b) il bello
¢ indipendente dal tempo e dalle situazioni contingenti; (c) si fonda
sugli stessi principi del bello di natura; (d) consiste nefla composizione
delle parti e soprattutto nelle appropriate proporzioni dell’edificio;
{e) procura piacere alla mente, poiché risponde ai bisogni dei sensi
e dell'intelletto umani. Altra cosa & che gli uomini traggono diletto
non soltanto da cid che & oggettivamente beﬂo ma questo non offre
le basi al relativismo.

Blondel polemizzd dunque con Perrault, il quale negava che qual-
cosa in natura possa essere bello solo di per sé e sosteneva che fosse
esclusivamente una questione di consuetudine. Blondel cosi motivava
le sue argomentazioni: esistono delle cose che piacciono sempre mentre
le consuetudini mutano . Questi erano 1 motivi di Blondel: (a) alcune
proporzioni placciono a tutti; (b) quando gli edifici vengono privati di
tali proporzioni cessano di piacere; (c) I'uomo, egli stesso opera della
natura, ama la natura, e la buona architettura, non meno che la pitcura
ola scultuza basa le sue forme e proporzioni sulla natura (ad esempio
la forma di una colonna riprende quella di un albero); (d) il gusto per
alcune forme e proporzioni non si pud ricondurre afla consuetud'me,
poiché P'abitudine alle cose brutte non le rende belle e alle belle non
occorre abituarsi; (e} per dimostrare la bonta di forme e proporzioni
non & necessario un ragionamento rigoroso, poiché persino nelle scienze
pitt esatte, quali la meccanica o P'ottica, i pilt alti risultati sono stati
conseguiti non tramite ragionamento ma tramite semplice generalizza-
zione delle esperienze, non occorre dunque esigere di pitt dall’arte; (f)
& vero che le migliori proporzioni architettoniche non corrispondono
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esattamente a quelle tra numeri semplici, ma cid dipende dal fatto che
gli occhi modificano le proporziont ed & importante non che le ope-
re architettoniche siano proporzionali, ma che diano Fimpressione di
esserlo. Sotto quest’ultimo aspetto I"accademico francese si & distaccato
dall’antico, rigoroso oggettivismo platonico.

Perrault si collocava all’estremo opposto: contrastd la tradizione e
opinione allora dominante, Le sue obiezioni possono forse ricordare
quelle di alcuni pensatori del passato, tuttavia, con ogni probabilita,
egli non ne fu a conoscenza e giunse da solo a formulare le sue teorie.
Fu inoltre pit radicale dei suoi predecessori. Muovendo un’obiezione,
dovette necessariamente partire da una tesi negativa: nessuna propor-
zione & per sua natura bella o brutta. Argomentd cid con lausilio di
vari aggettivi: disse che le proporzioni non sono “naturali”, né “reali”,
né “positive”, né “necessarie”, né “persuasive”. Nessuna proporzione
& di per sé migliore di alire . Perrault circoscrisse la sua tesi negativa:
non affermava che non esistessero affatto cose “naturalmente” belle.
In architettura, annoverd tra esse 1 materiali nobili da costruzione e le
buone esecuzioni. Non vi incluse invece la proporzione. Perché allora
alcune proporzioni sembrano belle e altre brutte? Entrano qui in gioco
le convenzioni, le associazioni, le consuetudini, le condizioni storiche e
psicologiche del singolo. Ci abituiamo a certe proporzioni e i piaccio-
no; ovvero, ci piacciono, se le osserviamo in edifici sontuosi, costraiti
con ottimi materiali, ben rifiniti e quindi dotati di una propria bellezza.
Le loro proporzioni sembrano migliori di altre perché si accompagnano
{sono en compagnie, come scrive Perrault) a edifici belli per altre ragio-
ni. Ma quando saranno erette magnifiche costruzioni con proporzioni
diverse, subentrera una nuova consuetudine e quelle vecchie cesseranno
di piacere. Nel privilegiare queste piuttosto che altre proporzioni non
vi & alcuna necessiti, soltanto casualitd. Ogni proporzione pud piacere,
dipende da diversi processi psicologici, in particolare da associazioni e
consuetudini. La concordanza degli uomini nell’apprezzare la propor-
zione & un fenomeno sociale, manifestazione del contagio reciproco di
determinate opinioni,

Claude Perrault non rimase isolato nel suo giudizio, in particolare
fu appoggiato dal letterato Charles Perrault, grande autorita dell’epo-
ca di Luigi X1V, che ripeté quasi testualmente le argomentazioni del
fratello in un suo celeberrimo libro . Tra gli architetti, queste inno-
vazioni suscitarono invece obiezioni. Criticando Perrault, Parchitetro
Charles-Etienne Briseux sosteneva % che il suo antagonista avesse due
teorie diverse della proporzione. La tesi enunciata nel commento al
testo di Vitruvio era soltanto pluralistica, asseriva che esistono nume-
rose proporzioni tra le quali si pud scegliere liberamente: tutte sono
valide. Ma la teoria sostenuta nel testo successivo era gia decisamente
soggettivistica: nessuna proporzione & di per sé buona, semplicemente
la gente ne considera tali alcune.
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Briseux premise al suo trattato una difesa della concezione tradizio-
nale di Blondel, in cui contrappose punto per punio le sue tesi a quelle
di Perrault. Le principali sono: (a) i belio trae origine dalle proporzioni
ed esse sono fa sua fonte principale poiché infondono all’arte Pordine ¢
I'adeguata composizione delle parti, fattori senza i quali non pud esservi
bellezza; (b) esse piacciono sempre e il resto piace unicamente quando
appare connesso a buone proporzioni; (c) le buone proporzioni invece
possono essere sostanzialmente differenti, e debbono perfino esserlo,
siccome gl edifici hanno carattere, dimensioni e collocazione differen-
ti; (d} infatti, sebbene queste proporzioni, e non altre, siano di per se
stesse belle, il buon gusto pud e deve effettuare tra esse una scelta; (e)
gli edifici, come tutte le cose belle, possono piacere e piacciono non sol-
tanto a coloro che comprendono it reale motive della loro predilezione.
Si rendono infatti conto di ¢id soltanto le persone colte, istruite. Anche
aghl ignoranti le cose belle piacciono per via delle loro proporzioni, per
quanto essi non se ne rendano conto. Come gia alcune tesi di Blondel,
anche le tesi finali di Briseux rappresentano 'esito di una discussione
con un ammorbidimento dell’assolutismo estetico. Le argomentazioni
di Briseux segnarono per il momento la fine della controversia. Perrault
era gia morto e nessun architetto prese la penna in sua difesa. Briseux
riferisce della grande influenza che quegli esercitd, ma si trattd di un
influsso sulla pratica non sulla teoria defl’arte. Era apprezzato per il
colonnato del Louvre ma 1 suoi scritti furono rapidamente e a lungo
dimenticati.

La cosa pil strana & che ai gusti del nascente XVIII secolo 1 suoi
colonnati rispondevano assai meno della sua concezione soggettivisti-
ca del bello e dell’arte, che non solo si mantenne nel Settecento, ma
divenne pure predominante, non tanto tra gli architetti, i quali rima-
sero in [inea di massima fedeli alla tradizione accademica di Blondel,
quanto tra i fillosoft. Lestetica soggettivistica apparve improvvisamente
naturale ¢ venne universalmente riconosciuta. Smise d'essere confinata
all'architettura e alla proporzione ¢ divenne una concezione estetica
generale ancor piu radicale: riteneva infatti soggettivo non soltanto il
bello della proporzione, come aveva fatto Perrault, ma qualsiasi bello.
Dovette anche cambiare le sue argomentazioni: non poteva piu infatti
sostenere che i bello soggettivo discende dall’associazione con quello
oggettivo, dal momento che non riconosceva alcun belflo oggettivo.

5 — Llfunsinismo
I dominio dell’estetica oggettivistica era durato molti secoli (per
quanto accompagnato dall’opposizione, ora pilt debole ora piti vigorosa,

dei soggettivisti), finché, nel Settecento, la vittoria arrise all'estetica
soggettivistica. Questa trovd ora molti sostenitori e propagandisti, in
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Francia e ancor pit in Inghilterra. Gia agli albori del nuovo secolo,
Francis Hutcheson *7 sostenne che il bello non & una proprieta oggettiva
delle cose (prirzary guality) ma «una percezione mentales, indipendente
da proporzioni fisse € non definita da principi razionali. Svilupparono
in seguito idee analoghe Hume, Burke, Gerard, Home, Alison, Smith 5.
La svolta fu radicale: cosi come, fino a poco tempo prima, lopinione
corrente era che le proprietd estetiche delle cose sono ovviamente og-
gettive, ora si passo a credere che sono ovviamente soggettive, Iintento
degli studiosi di estetica era quello di aprire gli occhi alla gente, affinché
constatasse tale ovvieta,

In passato gli avversari delP’oggettivismo, dai Sofisti a Witelo, ave-
vano sostanziaimente posto I'accento sulla relativitd del bello, gli Hlu-
ministi invece lo posero direttamente sulla sua soggettivita. Razionalisti
in campo scientifico, ma anche sulla non universalita dei giudizi su
bello, ritenendo che 'arte abbia origini e scopi diversi, non lo furono
aftretranto in quelio artistico.

La corrente soggettivistica modificd la problematica dell’estetica,
che smise di cercare principi e regole genérali del bello, cui oramai
non credeva pili. Si sforzd invece di scoprire il sostrato psicologico
dei fenomeni estetici: era I'immaginazione, il gusto o semplicemente
si trattava di un processo di associazioni dell'immaginazione? Venne
anche introdotto il concetto di un particolare “senso del bello” (sense
of beanty). E accadde un fenomeno singolare: la concezione dei sog-
gettivisti fornl argomenti proprio ai loro oppositori. I suo iniziatore,
Huzcheson, osservo che tale senso ha carattere passivo. Se dunque &
passivo, significa che registra lo stato oggettivo delle cose, il bello og-
gettivo: ancora prima della fine del secolo, Price ¢ Reid si avvalsero
di questo argomento a favore dell’oggettivismo.

Le tendenze del pensiero settecentesco furono molteplici. Suf ter-
reno della teoria dell’aste si compi ia grande svolta data dalla vittoria
della posizione soggettivistica; nella pratica artistica si ebbe invece un
altro cambiamento decisivo, anzi addirittura due, pressoché simultanei,
avvenuti nella seconda meta del secolo. Uno fu il distacco dal Barocco
e il conseguente ritorno all’antico, 2 un nuoveo classicismo.

Nell’ Antichita, in Grecia, P'arte classica aveva dato origine all’este-
tica oggettivistica, che P'arte classicistica rinascimentale aveva recupe-
rato e rinnovato: ora i ritorno al classicismo comportd nuovamente
un rinnovamento della teoria oggettivistica, propugnata soprartutto
nell’opera di Johann Joachim Winckelmann *°. E curioso notare che
it suo manifesto in favore dell’'oggettivismo fu pubblicato negli stessi
anni dei pit celebri manifesti del soggettivismo inglese.

La seconda svolta nell’arte settecentesca fu verso il romanticistno,
che sembrava favorire il soggettivismo con il suo portare in primo
piano le componenti emozionali delle esperienze estetiche e ghi ele-
menti individuali defla creativita. Ma presto i romantici affermarono
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che l'arte, e soprattutto la poesia, approda alla veritd (Novalis), co-
opera con la scienza (Schiegel), penetra all'interno della realtd (fean
Paul}, & inizio e fine della conoscenza (Wordsworth: «Poetry is the
first and the fast of all knowledge») ©. Di certo non era pill una teosia
soggettivistica dell’arte.

Verso la fine di questo secolo contraddittorio fu formulata una gran-
de teoria, che sembro conciliare oggettivismo e soggettivismo estetici,
poiché mise in evidenza quanto di positivo v'era nell’'uno e nell’altro.
Fu opera di Kant %. Conoscitore dell’estetica psicologica inglese, egli si
pose la domanda fondamentale di quella corrente e trovd una risposta
che limitd perd la concezione puramente soggettiva delle esperienze
estetiche. Kant riteneva che I'esperienza e le preferenze estetiche non
sono frusto né della sola sensazione né del solo giudizio, bensi della
loro azione congiunta, e che possono essere evocate da un oggetto in
grado di stimolare I'azione di entrambi: ¢id pud essere dovuto sol-
tanto a un oggetto strutturato in modo conforme alla nostra natura.
Quando un tale oggetto agisce su di noi, la sua azione & necessaria e
universale; gli intelletti umani hanno le stesse facoltd ed & lecito quindi
presupporre che 'oggetto che ha influito esteticamente su un soggetto
operera analogamente anche sughi aleri. Questa posizione del filosofo
tedesco era vicina al relazionismo che era stato enunciato in passato,
da Basilio il Grande fino 2 Tommaso d’Aquine. La storia dell’estetica
sembra mettere in luce come il problema del soggettivismo e dell’og-
gettivismo avrebbe potuto trovare, in questa soluzione intermedia, i
suo naturale shocco,

Eppure, la storia non §'& fermata alla soluzione kantiana, né in modo
permanente e neppure per un lasso di tempo considerevole. Nell’ Otto-
cento le teorie estetiche erano orientate 2l soggettivismo nella filosofia
romantica, all'oggettivismo in quella di Herbart. La posizione dei grandi
sisterni idealistici fu 2 suo modo oggettiva. Negli anni sessanta del secolo
ritornd in auge la concezione soggettivistica, dopo 'applicazione da
parte di Fechner def metodi della psicologia sperimentale all’estetica. Le
sue ricerche misero in luce nelle esperienze estetiche un fattore associa-
tivo, soggettivo, ma accanto a esso anche un ulteriore fattore oggettivo,
“immediato”. Vi era in cid un certo equilibrio tra le due comporenti,
che perd non durd a lungo. Nella successiva evoluzione dell’estetica
psicologica di Fechner, il fattore immediato passd in secondo piano.

A cavallo tra Ottocento e Novecento fu influente una corrente che
considerava il bello come un fenomeno esclusivamente psicologico,
non riconoscendo altra estetica fuorché quella psicologica appunto.
Espressione di tale teoria fu i saggio di Jakub Segal @, nel quale egli
aveva raccolto argomenti in favore del soggettivismo estetico. In primo
luogo, non si pud individuare alcun tratto distintivo comune delle cose
belle, mentre vi sono caratteristiche comuni nell’atteggiamento estetico
nei confronti degli oggetti. In seconda istanza, 'esperienza estetica
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dipende dall’assunzione di un determinato atteggiamento estetico, i
quale a sua volta pud rendere estetico qualsiasi oggetto. Inoltre,
concetto stesso di oggeito estetico & di natura psicologica; questo &
evidente, se non nel caso di un quadro o di un’opera architetronica,
nel caso di un racconto o di una poesia. Tale argomentazione a favore
del metodo soggertivo fu pressoché contemporanea alla pubblicazio-
ne della Argomentazione a favore del metodo oggettivo in estetica di
Michat Sobeski . Coincidenza significativa nella storia di questa ost-
nata controversia, ma forse ['ultima, poiché la generazione successiva
di studiosi di estetica smise di domandarsi se i valori estetici sono og-
gettivi oppure soggettivi. Tale questione sembrd loro troppo generica,
imprecisa, antiquata. La disputa tuttavia perdura. In veritd continuanc
1 tentativi, se non di conciliare le posizioni almeno di avvicinarle, d:
trovare la giusta proporzione tra i due fattori: Poggettivo e il sogger-
tivo. Ma vengono anche sostenute opinioni estreme, soprattutto da
parte soggettivistica. Segnatamente in forma sociologica: la struttura
sociale stabilisce che cosa sia bello, ogni sistema ha 1l suo bello pe-
culiare. Oppure in forma storicistica: la situazione storica decide su
che cosa sia bello; ogni epoca ha il suo bello particolare. O ancora
in forma convenzionalistica: le convenzioni assunte stabiliscono che
cosa sia bello e le convenzioni possono essere, sono state e sono varie,

Fece la sua comparsa anche un ulteriore atteggiamento: la rinuncia
ai tentativi di risolvere 'annosa questione. Con spirito scettico: la ri-
soluzione del problema non & possibile, non esiste alcun metodo atto
allo scopo. Oppure richiamandosi al nominalismo: in linea di massima,
non esistono proprieta quali il bello o il valore estetico, ci sono soltanto
1 termini “bello” e “valore estetico”; e si tratta di vocabol; “aperti”,
impiegati in modo fluido, senza definizione, cosicché in ultima analisi
qualsiasi cosa & con essi definibile %, Tale posizione, la piti nuova ¢
certamente la pit tipica dell’estetica contemporanea, nor: pud definirsi
né oggettivismo, né soggettivismo estetico, benché sia di gran lunga pia
accettabile da parte dei soggettivisti.

Perché la questione dell’oggettivismo e del soggettivismo ha avuto
in estetica un corso tanto alterno e complesso? Vi & stata pia di una
ragione,

In primo luogo, il soggettivismo estetico si & manifestato in diverse
forme. Nell’Antichita ha spiegato il bello come convenzione, duran-
te il Medioevo come frutto di consuetudine, nella Moderniti come
risultato di associazionj. Né & stato meno eterogeneo il concetto di
oggettivismo estetico.

In secondo luogo, il problema della soggettivita o dell'oggettivita
del bello si pud risolvere non soltanto con la semplice accettazione
o il semplice rifiuto dell'uno o dell’altro (e questo sin dai tempi di
Socrate), con un “si” o con un “no”, ma anche con un pluralistico
“si e no”, oppure (da Basilio il Grande) con una posizione interme-
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dia, relazionistica: “né si né no”. In tal senso, il bello non & né una
proprieta dell'oggetto né una reazione del soggetto, bensi la relazione
che intercorre tra soggetto e oggetto.

In terzo luogo, la tesi del soggettivismo s’& pitl volte combinata con
fe teorie del relativismo, del pluralismo, dellirrazionalismo o dello scet-
ticismo, che sono il prodotto di un analogo atteggiamento intellertuale
minimalista, sebbene non implichino affatto logicamente una posizione
soggettivistica né siano da essa presupposte. Ne discende una varieta di
posizioni: soggettivismo con e senza relativismo, relativismo senza sog-
gettivismo, soggettivismo con e senza pluralismo, ece. In modo analo-
go, Poggettivismo si & combinato nel corso dei secoli con diverse teorie
cresciute sullo stondo di un atteggiamento intellettuale massimalista.

In quarto luogo, infine, quello del soggettivismo-oggettivismo &
un problema filosofico, uno di quelli per cui da secoli si cercano e si
trovano argomenti, che tuttavia non sono solitamente mai definitivi.
Questa particolarita ha fatto si che la questione non sia giunta ad alcu-
na soluzione universalmente convincente e che la sua storia non si sia
soffermata in modo piti 0 meno stabile su alcuna posizione, ma abbia
continuato a fluttuare dall'una all’alera.
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Varla sunt mundi membra. Vari sunt in membris mundi
species. Vari sunt in speciebus individuoram figurse [...].
Tanra igitur natur conformaturus, in omnibus diversitatem,
in modo subsistendi, in magnitudine, in forma, in figura, in
habirudine, in termino, in situ, et quot poteris discrimini-
bus indue, in agendo, patiendo, elargiendo, capiendo, sub-
strahendo, addendo, aliisgue modis ut diximus alterando.

Giordano Bruno, Ars memoriz

mina cost il nostro libro, la storia di sei o perfino pid idee,
marginalmente si & fatto cenno anche alla storia delle idee
acutezza, sublime, classicismo, romanticismo e altre ancora,
e forse stato opportuno specificare nel titolo il loro carattere
¢ sottolineare il fatto che si trarta di una storia di concetti
. E tuttavia sembrato pili corretto, essendo questo un lavoro
storico che risale sino ai tempi antichi, evitare nel frontespizio
ine, che viene oggi usato per la veritd in modo universale, ma
10 tardi e senza il quale a Jungo si & sviluppata la storia euro-
riflessione sul bello e sull’arte, sulla creativita e sulla forma.
storia delle sei idee fondamentali dell’estetica odierna abbonda
miche e mutamenti. Quando i concetti parevano finalmente sta-
cambiavano i Joro nomi; non appena si stabilizzavano i nomi,
no 1 concetti. Tale abbondanza di pensieri intorno a pochi ar-
attira lo storico. Ma lestetica pud anche scoraggiare: come
¢ questa difficile storia? come formulare, di fronte a tale mol-
: di concetti e di nomi, una teoria pili attuale, pitt valida?
zoirebbe ammettere che le polemiche di cui queste idee sono
erto in passato siano tuttavia giunte alla fine e che, ai glorni
opo duemila e cinquecento anni di evoluzione della cultura
sia sopravvenuta una stabilizzazione di concetti e teorie. In
2 tale stabilizzazione ¢’ stata, & comunque minima: si presen-
ma inaspettata ¢ nulla fa credere che durera. Quali concetdi
31 sono mantenuti in estetica?

itazione, che con I nomi di fmitatio e pipnoic ha occupato a
primo posto, ora scesa all’'ultimo. La creatzvitd, in precedenza a
1 individuata, ha ora una posizione di primo piano. Un ruolo
ante riveste la forma, che rimane comunque un concetto am-
controverso. Quella del bello & invece una nozione usata con
za, considerata antiquata. Dell'arte si legge per la veritd ovun-
st tratta soprattutto di indagini su che cosa potrebbe essere,
ento che non & pid cid che & stata per duemila anni. Dov’é
stabilizzazione? Il concetto di arte & oggi non meno in bilico
> del bello. Nel XIX secolo, le nozioni esteriche sembrarono
arsi e, per dirla con le parole di Kant, «avviarsi sull'infallibile
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strada della scienzaw. I XX secolo, invece, sta dando prova di unz

Due sono le cause. La prima & determinata dal corso con
della storia: il logorarsi dei concetti, ia costituzione di nuove noz
al posto di quelle vecchie e anche il loro nuovo ricomporsi dai
di quelle del passato. La seconda ¢& lo straordinario momento st
che stiamo vivendo: gli uomini vogliono cambiamenti e ritengo
essere chiamati a realizzarli. In turti i campi e non solo in quelic
cettuale, in tutta la sfera dei concetti e non solo in quelli esten
nel sistema concettuale lo shock sta prendendo il posto del belio
creativith quello dell’arte, se si va costituendo un’estetica senza o
senza arte, non si tratta pit di fasi ulteriori dell’evoluzione prece:
te, in particolare di quella del XIX secolo, bensi di una disconz
evolutiva. Molti oggi hanno la sensazione d’essere arrivati a un
di svolra, e cid va loro bene: vogliono essere loro stessi gli artefici
mutamento. In passato si sono avuti non pochi cambiamenti ra
li, ma nessuno & stato tanto intenzionale, coscientemente prep
Erano del tutto involontari, in genere avvenivano per un’inconte
spinta interiore, spesso senza la consapevolezza che fossero rivok:
nari. Allo stotico sono noti diversi precedenti del momento ast
gli & tutravia difficile prevedere, per analogia, quali saranno i
approdi; in particolare, non ha esperienza sufficiente per rispo
alla domanda se la rivoluzione cosciente e intenzionale (“Sia dix
da come & stato”) sard profonda e duratura.

La storia delle idee & stata paragonata a un cimitero, ma I'an
non & affatto calzante. Essa somiglia piuttosto, per lo meno nel ca:
dell’estetica, a un’impresa di riparazioni: alcune parti si aggiustane.
tre si eliminano e si sostituiscono con nuove. A un cimitero & sem
paragonabile la storia delle teorie. In esso un’ampia sezione & rise:
a quelle estetiche: quante teosie del bello, dell’arte, della creativis
della forma, dell’espericnza estetica si trovano qui sepolte!

T concetti si formano individuando, nella varietd dei fenomens
foro classi; quando una classe & stata identificata in modo impre
quando ad esempio comprende fenomeni diversi, oppure ne trals
di simili, allora correggiamo, ampliamo o restringiamo il concetzo, =
dificando i confini della classe. Percid la storia dei concetti & s¢
zialmente una storia di correzioni, modifiche, mighoramenti. £ ¢
riguarda i concetti estetici né pit né meno che alesi.

La teotie si formano invece scoprendo tratti comuni nella clas
individuata e descrivendola e spiegandola attraverso questi tratti cor
ni. Tale operazione pud essere eseguita in vari modi, e quando une
questi si rivela sbagliato ne proviamo altri. Quindi, la storia delle tes
non & tanto una storia di correzioni quanto di continue nuove p

La storia dell’estetica conosce per la verita due teorie insolitam
durature, mantenutesi per secoli: quella del bello come forma, no
nata nei capitoli precedenti Grande Teoria {grande proprio per ¥

ngevitd), e quella dell’arte come imitazione, che abbiamo
2t0 Antica Teoria, la quale ha perso ai nostri giorni il suo
sJominante, ma soltanto dopo duemila anni. Oltre a queste
s1ato in estetica un certo numero di teorie comparse ['una
oppure P'una accanto all’altra. Per qualche tempo, hanno
entusiasmi e attirato sostenitori, dopodiché ne sono soprag-
¢ che le hanno soppiantate. Alla luce delle nuove teorie, le
mbravano errori.
a pitagorica, secondo la quale il bello dipende esclusiva-
proporzione ¢ dal numero, che per tanto tempo ha attrat-
artistl, fu una verita soltanto parziale: come teoria generale
inadeguata e sembra errata, a meno che non si restringa il
onsueto di bello o si allarghi quello di proporzione. 7
platonica, secondo cui esiste un’idea del bello che cono-
ratichiamo, soltanto attraverso la quale possiamo riconosce-
¢ inesatta ¢ fu riconosciuta tale anche abbastanza presto,
on abbia cessato di avere per secoli i suoi seguaci. Laltra
onica, secondo cui Parte & moralmente nociva, si & parimenti
errore.
aristotelica della “xérapoms”, che vede nell'arte un mezzo
one, teoria polivalente, che da adito a numerose interpre-
r; parte corretta ma errata come teoria generale dell’arte. 11
Aristotele di formulare una teoria generale della tragedia
OnE0.
sia neoplatonica della “claritas”, che vede Pessenza del bello
¢ nello splendore, & troppo indefinita e troppo poco funzio-
£550 puo dirsi dell'identificazione, a opera della Scolastica,
:s” con la forma, ossia della tesi secondo cui una cosa &
do attraverso la sua apparenza fisica ne traspare 'essenza.
a dagli Albertisti nel XIII secolo ed ebbe, non senza mo-
:a breve esistenza,
scimentale “concinnitas” fu una bella teoria, che perd trova
e pres§oché soltanto nell’arte classica, e si dimostra inade-
~ello gotico o barocco.
poetica sviluppata, ¢ minuziosamente elaborata, dagli ari-
nguecenteschi si rivela tuttavia errata, tanto nella sua con-
erale quanto in numerose osservazioni ¢ precetti specifici.
ia della letteratura e dell’arte degli accademisti francesi del
o ¢ un flagrante errore.

2" dei manieristi, secondo cui 'unico bello autentico ri-
sottighiezza e nella raffinatezza, corrisponde unicamente a
=0 gruppo di opere; come teoria letteraria e artistica generale

AL

iy

34

i delle belle arti elaborato da Charles Batteux, primo si-
storia a essere in linea di massima accettato dai teorici
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settecenteschi, fu comunque emendato, modificato e infine con
inesatto. )

La prima concezione dell’estetica come scienza, sorta dall’att
sione di Alexander Baumgasten che Vestetica & la scienza della <
scenza sensibile (cognitio sensitiva), fu sottoposta a critica e corn
errata gid nel XVIII secolo.

ora conclusa; Punica che abbia permesso e permetta tuttora
= ordine ed effettuare generalizzazioni nelle idee sul bello
ulla creativita e sulla forma,
«rie. 2 conclusione di questo libro, ritornare al principio da cui
: il mondo & vario e complesso, quello delle opere umane
di guello della natura. Esso comprende oggetti tra loro
Lestetica di Schelling e di Hegel fu un insieme di grandi « frammisti a oggettl diversi; non & come un magazzino nel
colme di meravigliose idee, ma nel complesso si trateo d'un gr cose siano sistemate ordinatamente, secondo il genere. La
errore. Altrettanto si pud dire di Libelt: troppo pochi farti, ecces mana necessita perd di rigore e chiarezza e, per ottenerh, or-
costruzione. ' ndo, individua dungue, nei propri prodotti, cosi come nella
Innumerevoli furono, nel XIX e XX secolo, le teorie della lerer: e classi di oggetti simili tra loro. Opera con tali classi come
e delle arti elaborate da scrittori e da artisti: realismo e naturass omogenee mentre invece comprendono oggetti che solo per
espressionismo e formalismo, corrispondevano ad alcune corre: petti sono simili e diversi per altri; costituisce, ad esempio,
un certo momento storico, 4 un dato gruppo di artisti, ma come st di sculture o di tavoli, benché le statue siano di vari tipi e
generali dell’arte fallirono e furono respinte da altre correnti, me: ¢ varie forme, Per comunicare, non soltanto con gli altri ma
e gruppi. _se stesso, I'nomo ha bisogno di classi e concetti, non solo
Analogamente, le teorie filosofiche del bello, dell’arte, dell’espe li di statue e tavoli, ma anche molto pitt ampi, quali natura
sa estetica, formulate e sviluppate da studiosi piti modesni (edonis . bello e arte, creativitd ed esperienza estetica. Queste classi e
iilusionismo e teorie dell’empatia) furono importanti solo in g eneralissime hanno un’estensione enorme e pertanto il loro
osservazioni parziali; non di meno furono sottoposte a critica ¢ o & difficilmente afferrabile. Non di meno, le costituiamo e
siderate, come teorie estetiche generali, sbagliate. o0 di coglierne il contenuto; e quando ci accorgiamo che
In definitiva, gli errori (non pochi) sono tanti quante le teorie > fatto in modo insoddisfacente vi riproviamo.
riscontrano non soltanto nelle teorie antiche, dalle quali & inizi esenta minori difficoltd, anzi forse maggior, la formulazio-
prima anonima riflessione estetica, ma anche nelle ultime, pil m ¢ per queste enormi classi. Fsse hanno un fine diverso da
dottrine dell’estetica scientifica. e classi stesse, dei concetti, delle definizioni: non costitui-
Va detto che in parecchic di queste teorie vi furono particuiz i una fase preparatotia del pensiero, non gli devono quindi
Forse addirittura in tutte (in alcune di pid e in altre di meno) ie urture e scheni, non sono suoi presupposti, premesse, punti
diffuse e considerate valide nel corso dei secoli era contenuta una « 1. Al contrario, sono il termine, magari non definitivo (in
che parziale verita. Lerrore consisteva per lo pity nella formulazios ppresentano almeno un’integrazione provvisoria), dei nostri
enunciati generali, laddove sarebbero state corrette delle affermaz el nostro sapere.
particolati: i totum pro parte. Non ¢’¢ motivo di condannare g =o delle teorie perché ci sono necessarie; ma 'operazione é
teorie parzialmente erronee: storicamente furono necessarie. In ! caso di classi grandi, che comprendono un’infinita di og-
sfera tanto complessa ¢ difficile, quale quella della teoria dell’arte i, soltanto in parte simili tra loro. Le formuliamo dungue,
bello, dellesperienza estetica e della creativita, non vi ¢ stato mes w1 0 poi si rivelano insoddisfacenti, allorché abbiano fatto la
migliore di quello dei tentativi e degli errori (se ¢i & consentto us carsa degli oggetti che prima non esistevano o di cui non ci
il termine in questo contesto); non vi & stato modo migliore delia : ccorti, Allora elabortamo nuove teorie, che sembrano mi-
fusione di teorie estremistiche, che suscitano obieziond, fanno si ¢ .. cbve integrano e descrivono meglio gli oggetti a noi noti. Finché
menti si spingano dialetticamente fino al limite opposto, per avvicis non emergono nuove insufficienze, che ci obbligano a com-
Alla fine alla verita intermedia, o meglio alle varie verita particolar: sodificare le nostre teorie: ci sforzeremo allora di formulare
si limitano e si completano a vicenda. Scoptire una teoria partic nuova teoria. Cosi trascorre, di teoria in teoria, la storia del
esatta e dimostrarne la corretiezza, nel complesso campo dell’arte, hello e sull’arte, sulla forma e sulla creativith, Non diverso
bello, della creativita, non fu possibile se non partendo dalle = ccade nel campo del sapere umano sulla natura, sull’ uomo
generali errate, e, pur imbattendosi in difficolts, contro argomentaz: .
¢ deviazioni, coglierne gli errori st da arrivare a specifiche, ristrem
ma valide teorie. Questa & stata la strada dell’estetica europea,

ile prendere in esame tutti gli oggetti che rientrano in classi
e, quall i bello o l'arte, per cui le teorie sono assai spesso
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vere soltanto per quanto riguarda una parte della classe, quella s
si sono modellate. La loro esattezza pud essere salvaguardata qu
si restringa il loro ambito o si dia una definizione alternativa del ¢
cetto pil generale. Lo storico sa che le teorie generali dell’arte o
bello rivefatesi insoddisfacenti si sono tuttavia dimostrate correms
un campo pill sistretto, per alcuni ambiti artistici, per certe forme
bello. Nella loro formulazione generale, assoluta, sono errate; ¢
scono tuttavia una spiegazione di alcune forme del bello e dell’ax
in tal senso sono utili.

Nonostante la variabilita dei concetti e delle teorie estetiche, i
no comungue, nella loro storia, dei “motivi costanti”, sempre att
ricorrenti di volta in volta. Alcuni sono comparsi nel corso dei sew
in forma immutata, altri invece hanno subito trasformazioni parziak
evoluzione. Lo storico pud, in linea generale, determinare 1 mom
ti nei quali tali motivi hanno fatto la loro cornparsa nelle rifless
estetiche. Vale la pena elencarne i principali e quelli particolarm
duraturi e, in omaggio a coloro i quali li introdussero e Ii espresss
nel modo migliore, chiamarli con i loro nomi. Alcuni di questi m
sono comuni alle teorie dell’arte e del bhello, mentre altri sono pre;
della sola teosia dell’arte; saranno qui esaminati nel loro comples

La storia della riflessione estetica europea inizia presto, con il ©
tivo pitagorico”: cosi, dal nome dei suoi iniziatori, definiamo la concz-
zione che definisce il bello attraverso la misura, il numero, Parmos
oppure, come fu inizialmente detto, la cuppetpia, cioé la proporzi
lita. Sin daH’inizio tale idea fu affiancata dal “motivo orfico”, ow
dalla persuasione che Parte eserciti un’influenza su colui che ne ¢
tecipe, che purifichi spiritualmente. Questo motivo fu dapprima ace
tato unicamente all'interno di certi gruppi di filosoft greci e in seg
& riapparso soltanto in alcuni momenti storici; il motivo pitago
invece, & rimasto per pitt di duemila anni una permanente acquisiz
del pensiero europeo.

Non molto tempo dopo, nel periodo greco classico, sono sorti I
dopo l'altro ulteriori motivi estetici, che si sono conservati per sec
Non tutti concordavano: il “motivo sofistico”, ossia la relativita =
soggettivita del bello, si contrapponeva al “motivo platonico”, ovve
all'idea eterna del bello. Entrambi furono comungue duraturi, sebbes
abbiano trovato dei difensori in ambienti diversi. All'epoca class
risalgono anche il “motivo di Eraclito”, ossia 'armonia deghi oppe
il “motivo di Socrate”, cioé Videalizzazione della realtd nell’arte; il °
tivo di Aristotele”, ovvero l'imitazione della realtd da parte dell’am:
Chiameremo “motivo stoico” la spiegazione del bello delle cose arers
verso la loro conformitd allo scopo cul sono destinate.

In quell’epoca di fervore intellettuale hanno anche avuto ozt
motivi di carattere negativo: il “motivo cirenaico”, ovvero I'inu
del bello e dell’arte; il “motivo sofistico”, ossia la soggettivita del

ivita dell’arte; i “motivo di Gorgia”, cio¢ 'illusionismo, la
ione che Fillusione sia la fonte dell’azione del bello e dell’arte;
‘0 epicureo”, ossia la subordinazione di bello e arte ai bisogni
“motivo scettico”, ovvero la tesi dell'impossibilita di formulare
ria generale del bello e dell’arte. I motivi negativi risalgono agli
J‘a‘ rjﬂessione estetica, ma si dimostrarono meno duraturi di
ositivi.
motivi estetici duraturi comparvero in epoca ellenistica: il “mo-
Posidonio”, ossia la distinzione di forma e contenuto in arte;
vo di Callistrato”, dell'ispirazione quale fondamento dell’arte;
di Filostrato”, dell'immaginazione quale altro fondamento
- il “motivo di Vitruvio”, dell’euritmia, cioé la convinzione che
dell'arte & per meta oggettiva e per met3 soggettiva; il “motivo
', ossia il dualismo tra poesia e arti visive (concezione anti-
in Grecia, ma sviluppata e argomentata appunto da Dione); il
di Cicerone”, ovvero il pluralismo dell’arte, la sua valutazione
come fenomeno dalle numerose forme e possibility; il “motivo
1", cioé la distinzione delle varietd e def livelli artistici; e alla
mondo antico fece la sua comparsa il “motivo di Plotino”,
dire la convinzione che il bello sia una qualiti semplice e non
ione ¢ proporzione di parti.
cristiana portd il “motivo di Basilio il Grande”, Vinterpreta-
bello come rapporto tra soggetto e oggetto; il “motivo del-
‘o Dionigi”, la definizione del bello come fuce; it “motivo di
", la concezione del bello come ordine. Durante il Medioevo
ono il “motivo di Scoto Eriugena”, dell’attitudine disinteres-
spensabile per apprezzare il bello; il “motivo di Bernardo di
zlle”, ossia la tesi della superiorita del bello interiore; il “mo-
Ugo di San Vittore” ossia la struttura gerarchica del bello e
il “motivo di Alberto Magno”, cioé il bello delle cose come
azione della loro forma concettuale; 1 “mativo di Tommaso
o, che contrappone |'esperienza estetica alla percezione ordi-
zlle funzioni biologicamente condizionate; infine, i “motivo di
- quello de « due corni del Parnasox», della contrapposizione
rellettuale e arte ispirata.
wascimento fu inaugurato dal “motivo di Petrarca”, ossia l'in-
ione dell’arte come «amena finzione». Il “motivo degli uma-
eva discendere Parte dal furor poétzcus; il “motivo di Niccolod
era un’accentuazione della partecipazione attiva dell’artista
zazione di ogni opera d’arte; simile era il “motivo di Alberti”,
2vz in primo piano il disegno, il progetto, 'intento dell’artista;
0 di Raffaello” era quello della dipendenza dell'opera darte
nella mente dell’artista; il “motivo di Leonardo®, la totale
zione dell’arte alla natura; il “motivo di Michelangelo”, il
zelletruale nella creazione dell'opera d’arte: «si dipinge col cer-
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vellow; il “motivo di Vasari”, la distinzione di varie “maniere” i
il “motivo di Baldassarre Castiglione”, la grazia incarante, la «spr
rura», come una delle fonti del bello; il “motivo di Diirer”, secor
quale riconosciamo il bello, ma non ¢i & pota la sua essenza {15
die Schonbeit sei weiss ich nicht); i “motivo di Patrizi”, che &
defla «meraviglia» in arte; it “motivo di Zuccaro”, il «disegno i
quale fondamento dell’arte; i “motivo di Sarbiewski”, per cui
& un creatore alla maniera di Dio (izstar Dei). Di stile completar
diverso fu il “motivo di Cardano”, ossia la sottigliezza quale car
artistica; e ancora pilt distante fu poi il “motivo di Matherbe”
totale inutilita dell’arte.

Tra Rinascimento e Barocco s’incominciarono a riprendere {z
che, in certo qual modo, a rafforzare) i motivi del passato. Il “m
di Malherbe” era gia stato, ad esempio, un ritorno 2 guello dei C
1 “motivo di Giordano Bruno” fu una radicalizzazione del plur
estetico: il “motivo di Cartesio” fu una ripresa del soggettivismo esz
co: il “motivo i Baltasar Gracidn” fu un’estrema propaganda dell
deza; i “motivo di Gravina” fu, in efferti, un ritorno al motivo orf
“motivo di Hume” fu poi il ritorno della tesi dei Sofisti sulfla variat
del bello: e il “motivo di Lessing” fu una ripresa, approfondime:
diffusione del motivo di Dicne sulla diversita tra poesia € arti v

In et barocea, vi furono it “motivo di Poussin” della veduta “z
spettica”; il “motivo di Racine” della verosimiglianza, quale som
pregio dell’arte imitativa; il “motivo di Boileau”, ossia dell'impie
regole come condizione pill generale della buona arte; il “mott
Tesauro”, cioé individuazione dell’essenza dell’arte nella metaf;

Al Settecento appartengono il “motivo di Vico” della specifica
rita della poesia; e inoltre il “motivo di Dubos”, la giustificaz:
dell’arte quale mezzo per tenere occupate le menti e uccidere la ze
La denominazione il “motivo di Addison” si da correttamente
ifferenziazione delle categorie estetiche; mentre viene detto “mo
di Burke” la congiunzione di bello e sublime (per quanto il Alos
inglese abbia avuto dei precursori non soltanto nello Pseudo Lo
no, ma anche in Boileau). Il nome di Kant st pud attribuire a d
motivi; se perd vogliamo porre Vaccento su quello che & stato i
importante, si dovra allora definire “motivo di Kant” la convinz
che 1 giudizi estetici siano sempre soggettivi. Linterpretazione
vita estetica come contemplazione viene giustamente detta “moris
Schopenhauer”. E il “motivo di Hegel” opportunamente design:
dialettica del bello, il “motivo di Cernysevskij” & Vindividuazions
peculiare bello della realea. Il pili importante “motivo di Marx™
condizionamento sociale dell’arte.

In epoca contemporanes, lo specifico “motivo di Croce” € la co
derazione dell’estetica come linguistica. I} “motivo di Riegl” nrro
nella storiografia artistica il concetto di «volonta d'arte» (Kunstiwo
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di Lipps” & la teoria dell'empatia. Tipici dei nostri tempi
'n'o_d“eﬂ’esperienza estetica come shock, che potrebbe por-
e dl. motivo di Valéry”, e quello della rottura dei confini
‘motivo di Apoliinaire”. Il motivo dell’eliminazione dell’arte
e & il “motivo di Loos”; e quello della forma funzionale
» particolare alla vita sociale, & il “motivo di Le Corbusier”.
cpliegare 2 nomi polacchi almeno tre motivi; oltre a quello

.0 _dell_a creativita, ve ne sono altsi due di nuova data: il
Witkiewicz”, della forma pura, quale unico senso dell’ar-

e by o . e
otivo di Zérawski”, secondo il quale lestetica si fonda sul

combinazione compatta degli elementi.
cuno vorra rep'hcaze che questo elenco det motivi esteti-
pit il collegarli a nomi di singole personalita, & un futile

Taiyviov (_cosi diceva Platone), tenga in considerazione il
=nemonico di tale digressione, e anche il fatto che, per quanto

de maggioranza dei concetti e delle teorie estetiche siano

ttiva, tuttavia, nella maggior parte dei casi, qualcuno 1i ha

prima e in modo pil accurato di altri. Questo compendio
i estetic & stato stilato per ricordare la loro molteplicita e
smparsa progressiva. Forse stimolera a far nascere tentativi
pilt completi, pilt sistematici di comparazione dei concetti
. delle teotie estetiche. ,
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Rasilio di Cesarea, Homilia in Hexameron, in Migne, Patrologia Graeea, vol
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C-P, Le nonvean dictionnaire frangais, 1680; nuova ed. Rouen 1719,
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vna Jaworska

bingrafic

Wiadystaw Tatarkiewice, uno dei maggiori flosofi polacchi del Novecento,
&l 1886 a Varsavia. Espu.lso dall'Universita zarista di quella citra a seguito
studenteschi del 1903, continud gli studi all’estero: prima a Zurigo e Ber-
:indl 2 Marburgo, dove si laured sotro la guida di Hermann Cohen e Paul
con una dissertazione sulla struttura della Metaﬁszba di Aristotele {che gli
plauso di D. H. Ross), e infine a Parigi, dove segui le lezioni di Bergson
hel. La personaliti che comunque maggiormente influi sulla sua forma-
u Kazimierz Twardowski, fondatore a Leopoli della scuola logica polacca.
~cente di filosofia all' Universita di Varsavia dal 1915, dal 1919 fu professore
inario 2 Vilna e dal 1923 ordinario di filosofia a Varsavia, accanto a Jan
iswicz e Tadeusz Kotarbiniski; scrisse nel periodo interbellico, su commis-
=ll'editrice Ossolineum di Leopoli, la sua prima grande opera, la Storia
sofia, glunta oramai alla 12° edizione, Durante la Seconda Guerra Mon-
nonostante Uoccupazione, continud a tenere corsi all’Universitd clandestina
ia. Nel 1947 usci i suo trattato sulla felicita, ma venne trattenuro dalla
il saggio La strada per la filosofia, stampato la prima volra, in edizione
a, solo nel 1968, Sospeso dall’insegnamento nel periodo staliniano, si
% alla raccolta del materiale per la Storia dell’estetica, sua opera maggiore,
in varie fingue, tra cui Pitaliano, che portd a termine dopo che fu riam-
all’attivitd didattica nel 1957, Accanto alla storia della filosofia, all'etica
etica, dedicod il suo tempo in parte pure alla storia dell’arte, settore che
suscitato 1 suo interesse gid in gioventil {forse anche a motivo di un avo,
noto scultore classicista), compiendo importanti studi sull’archizertura e
wlrura polacca del XVII e XVIT secolo. Professore emerito dal 1960, negli
guenti approfondi lo studio delle principali categorie estetiche e gh esiti
= ricerche, oftre che in singole pubblicazioni, trovano coronamento nella
=z ot sei Idee. Morl a Varsavia nel 1980, all’eta di 94 anni.

-
wrafia

Per una bibliografia completa degli scritti {oltre 300 titoli) ¢ della critica si
ca a Whdystaw Tatarkiewicz. Bibliografta, a cura di J. Krajewski, Wroctaw-
awa-Krakéw, Ossolineum, 1992, limitandoci qui a segnalare solo le opere
ali ¢ i saggl di estetica tradotti in lingue veicolari, salvo quelli entrati a far
. anche se in forma modificata, nella Storiz dr sei Idee.
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Vorrei che alcuno, invece d’inventare nuove Estetiche e
Filosofie dell’arte, come tuttodi vediamo, sterilissime e inu-
tilissime, avesse il buon proposito d’imparare e studiare sul
serio I'Estetica, e, perciod, anzitutto, la Storia dell’estetica,

Benedetto Croce

L attraverso la storia che passa lz strada per Uestetica.
Wiadystaw Tararkiewicz

=eice e la storig dell estetica

. opera di Wiadystaw Tatarkiewicz, precipuamente anche se non
vamente dedicata alla storiografia estetica, e cioé la Storia dell’este-
questa Storia di sei Idee (ma anche altri suoi saggi pit circoscritt
che misura preparatori), occupa un posto decisivo, anzi svolge
lo fondamentale nella storiografia estetica contemporanea. Tanto
derne I'Autore il maggiore storico dell’estetica della seconda meta
“ovecento e colul che ha impresso a questo campo di studi una
sima svolta rivoluzionaria.
apprezzare appieno questa funzione capitale, & opportuno fare
oce passo all'indietro e richiamarne antefatto.
oria dell’estetica ha acquisito concretezza disciplinare alla me-
Ottocento, grazie a Robert Zimmermann che pubblicéd a Vienna
458 la prima, appunto, Geschichte der Asthetit 1. Un libro cosi
:olato, a parte le ovvie difficolta che travagliano 'impianto di ogni
a impresa, era inevitabilmente costretto ad assumere, e tentare di
-orre con qualche plausibilita metodologica, realta culturali, ragio-
iche, istanze conoscitive plurime e molio eterogence tra di loro.
ssempio, gia 1l titolo si poneva problematico. Quale sard 'oggetio
storia dell'estetica? Zimmermann ritenne di chiudere subito I'in-
domanda col sottotitolo del suo libro: als philosopbischer Wis-
/2. E perd, se si fa una storia dell’estetica «come scienza filoso-
questa norn dovrebbe potersi intestare ad altri che a Baumgarten,
non solo introdusse nel lessico filosofico il termine “mstherica”,
colui che per primo elabord in maniera organica una specifica
za hlosofica cost nominata. Invece il riconoscimento di “padre
tetica” Zimmermann (e, nella sua scia, molti altri dopo di lui)
bui a Kant, gindicato autore della decisiva «riforma» che pro-
la prima grande sistematica disciplinare. E da credere che Kant
¢ rimasto molto perplesso, e probabilmente divertito, sia nel
rsi attribuire la paternita dell’estetica sia nel vedere assegnato a
:mgarten solo il ruolo di «iniziatore»: Zimmermann infatti colloca
smgarten appena all' «Einféhrung» dell’estetica. In verita sappiamo
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che Kant stimava moltissimo Baumgarten, cionenostanie no
ritenuto di dovere istituire con lui nessuna forma di continui
tica, per Kant, & «scienza di tutti i principi a priori della sen
giudicando «fallita» la speranza di Baumgarten, «il quale cre
ridurre a principt razionali il giudizio critico del bello, e di.
le regole a scienza», egli proponeva addirittura di «abbandor
nuovo questa denominazione» 2. La riflessione kantiana sul
di gusto, sul bello e sul sublime, non appartiene dunque, str7cz:
all’estetica, nell’unico significato storicamente legittimo che &
riconoscere a questa parola: ossia quello coniato da Baumgar
stessa nozione vicaria di “filosofia dell’arte” (fu, per esempio
preferito gia da Schelling *) mentre non & riportabile a Kant, 2
dallo stesso Baumgarten.

Ancora pil preoccupante, per fare un ultimo esempio, & unz
conda questione. Se Pestetica & una scienza filosofica .specxﬁe:aﬁ
munque se Zimmermann ritiene debba farsene storia in quante
plina filosofica specifica (egli tiene proprio a ribadire: «als })e-s
philosophischen Discipliny), & inevitabile concludere che Vest
nata solo nella modernita, lungo 'arco che corre da Baumg
Kant, ¢ dunque si possa tracciarne Ia storia solo a partire dal s
Settecento. E perd tale tributo alla giovanissima tradizione fhic
dell’estetica produce schioppettanti paradossi metodologici ¢ <
proprie abnormita storiografiche. Come considerare infatti le in
revoli e frastagliatissime pratiche conoscitive, che pur a vario
(poetica, retorica...) hanno intessuto la cultura occidentale per -
due millenni, con fondamentali contributi su temi capitali quali
il bello, il piacere? A rigori, non ¢'& protocollo di registrazione, :
siffatta storia dell’estetica, per autori maiuscoli di sapere estero!
e francamente irrinunciabili, che sono fioriti dal mondo antico fir
albori del moderno, che so: da Dione a Filostrato, da Vitruvio e P
Cicerone ¢ Seneca, da Psendo Longino e Orazio a Quintiliano e D:
d’Alicarnasso; e, continuando con una pioggia di nomi, su su: &
do Dionigi e Alcuino, Bernardo di Chiaravalle e la Scolastica, ¥
Dante e Alberti, Leonardo e Michelangelo, Varchi ¢ Fracastoro. I
e Vasari, Shakespeare ¢ Gracidn, Poussin e Fréart de Chambray.
ad Addison e Burke, Crousaz e Batteux, € naturalmente tanti,
tantissimi aleri. C'@ di pitt. Come se non bastasse, paradossalmen
costretti a espungere da questa storia, proprio in quanto intitolata
stetica filosofica, gli stessi filosofi, anche quei massimi 1a cui rifless
ha fecondato I'Occidente: non solo voglio dire i Presocratici e G
(tutta un’area questa loro, in verita, ai tempi di Zimmermann ans
non dissodata), ma parimenti Platone e Aristotele, Plotino, sant
stino e san Tommaso, Cusano e Ficino, Campanella ¢ Bruno, Ba
e Cartesio, Leibniz e Hume. Tutti coloro, insomma, che hanno :
la ventura di versare al di qua della fatidica data del 1750, anno =
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mgarten pubblicd il primo volume della sua Hsthetica, con cui
i 'omonima disciplina.
davvero sorprendente che un testo scientifico, nato per procura-
scenza di storia, invece di sforzarsi a raccogliere dati, attrezzar-
recniche raffinate per acquisire il maggior quoziente di efementi,
o3t per sfidare con successo "opacita del non-conosciuto, o poco
2 conosciuto, per illuminare insomma e dare consistenza conosci-
sl proprio oggetio tematico, decida pregiudizialmente un drastico
ensionamento del proptio ambito di pertinenza, depotenziando i
riali spontaneamente gravitanti nell’orbita della propria tradizio-
{Juesta singolarissima meccanica storiografica arriva infatti fino al
:o di espungere con artificio, dal disegno della propria trama, facti
rruali rilevantissimi, gia plenamente assicurati in termini storico-
rali secondo ben coltaudati parametri di analisi, semplicemente in
ro tali fatti non sono pin linearmente riformulabili entro la pro-
va storiografica imposta dalla nuova ottica. I minimo che si deve
udere & che, in tal guisa, si perpetra un grave depauperamento
oscitivo, e anzl un autentico sabotaggio masochistico del gradiente
grafico che si era assunto impegno di disciplinare!
Dinanzi a esiti talmente intenibili Zimmermann fu costretto 2 esco-
una qualche forma di risarcimento compensativo. Allora riparti [a
da storica dell’estetica facendola insistere su due aree, nettamente
ite dalla fatidica soglia del 1750 e accostate in mera sequenza
erigle, tali s da contenere il complesso della tradizione estetologica
dentale, ma in quanto aree dotate di diversa consistenza epistemica,
evoli di diversa considerazione storiografica. Cosi se la “storia
‘estetica”, In senso stretto e “specifico”, cioé fllosofico e disciplinare,
suo zrcipif in Baumgarten, tuttavia a essa € opportuno raccordare,
o' di gestazione prescientifica, taluni capitali nuclei di lavoro filo-
o che Phanno preceduta. Zimmermann designa questi nuclel, per
zsonanza, «preistoria dell’esteticas.

Nondimeno questa soluzione di compromesso non solo solleva evi-
o perplessita, fin dal nome che la qualifica, ma neanche arriva a
:ogliere § nodi intricati dal modello storiografico impiegato. In pratica
ermann perviene unicamente al recupero di Platone, Aristotele e
no, considerati artefici di una primissima problematica prescienti-
dell’estetica filosofica; ma dopo di essi, dal NI al XVIlI secolo, egli
trova materiali pertinenti al suo modello storiografico, ed & costret-
z proclamare una «grosse Liicke», una sorta di plurisecolare, anzi
izpocale, fase di latenza epistemica, colmata solo nel Settecento
‘avvento di Baumgarten. Una storia dell’estetica, dunque, come un
ubo: focomelica, frammentaria, costellata da buchi neri.
o rivangato queste lontane vicende non certo per imbastire un ana-
istico processo a padre Zimmermann (cui io, lontanissimo discen-
#ente, guardo invece con molto rispetto, e gratitudine per i meriti che
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ha comunque conseguito la sua pionieristica impresa), ma per dar
piccolo saggio det non pochi e non facili problemi che si & ro
affrontare la storia dell’estetica fin dalle sue origini. Problemi =
sati dalle tre importanti storie deil’estetica che, dopo Zimmerm
un ritmo quasi decennale, comparvero nell’Ottocento: quella di
sler, quella di Menéndez Pelayo ¢ quella di Bosanquet ¥, e con | «
non manco di misurarsi, agli inizi del nuovo secolo, Benederzo C

Quande nell’aprile del 1902 apparve U'Estetica di Croce, :
nimento suscitd grandissimo interesse. Ma tatta l'attenzione £
mitata dalla prima parte del volume, il cul sottotitolo era «Te
pochissimo al contrario attrasse la seconda parte, il cui sotto
era «Storias. La cosa certo & comprensibile: una teoria estetics
originale e rivoluzionaria, fino alla dissacrazione, quale quella croc
meritava sicuramente ogni attenzione, Pero, in verits, una cormspess
attenzione avrebbe meritato anche la seconda parte dell’opera:
meno originale, non meno dissacratoria. Non tanto perché era
prima storia dell’estetica composta in [talia, non solo per i grand
meriti storiografici che poteva vantare {la scoperta dei teorici
sei-settecenteschi, Ielezione di Vico a padre dell’estetica al po
Baumgarten, la rivalutazione di Schleiermacher, ecq.), ma sopra
perché essa rendeva una radicale chiarificazione epistemologica
storia dell’estetica.

Croce prendeva naturalmente le mosse da Zimmermann,
accoglieva l'impianto storiografico: dunque la filosoficita, o me;
sistematicita filosofica, dell’estetica, da cut consegue la sua mode
settecentesca ¢ la sconcertante dissimilazione fra “storia” e “pr
ria”. Nondimeno innovava completamente, in modo netto e pole
il senso e le modalitd della costruzione storiografica. Cio appa
wtto evidente gia ad apertura di discorso, fin nelle prime righe
Storia che conviene leggere direttamente: «E stato parecchie voles
getto di controversia se 'Estetica sia da considerare come una scies
antica o moderna: nata per la prima volta dopo il rinascime
esistente gid nel mondo greco-romano. La guestione, com’¢ faci
tendere, non ¢ una semplice questione di fatto: vi entra un elem
valutativo: il risolverla in un mode o in un altro dipende dall'idea
clascuno si & formato dell’indole della scienza estetica, e che ade
come misura e termine di paragone. Il nostro punto di visia &
UEstetica sia la scienza dell attivitd espressiva (rappresentativa,
stica). Essa quindi, secondo noi, non sorge se non quando viens
finita scientificamente la natura della fantasia, della rappresentazi
dell’espressione, o come altro si voglia chiamare quell’atteggiam
dello spirito, ch’e bensi feoretico, ma non intellettnale, produtc
conoscenze ma di conoscenze dell'individuale, non dell'un:v
Fuori di questo punto di vista noi, per nostro conto, non sapp:
scorgere se non deviazioni ed errori» 5.
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Questo passo capitale (che ho riportato nelia cruda formulazione
1902: nelle edizioni successive Croce ne fara attenuazione), illumina
issimo la svolta radicale impressa da Croce alla storia dell’estetica.
me ognuno vede, la stessa controversia sulla modernith dell’estetica
enta corollaria alla decisiva affermazione che la costruzione storio-
fica deve essere determinata da regole a priori, definite non dai cri-
: ordinativi e dalle tecniche organizzative che lo storico giudica pit
caci per la comprensione dei materiali storicizzanti, bensi dall'idea
zello storico in ordine allindole di quei materiali, indole qualificabile
solo alla luce del punto di vista, cioé dell’opzione teorica compiuta
lo storico. Queste ragioni portano Croce a dissentire dai suoi pre-
decessorl. Da Zimmermann e Schasler, non perché hanno farro storia
zggregando e filtrando i fatti attraverso una propria ottica filosofica,
vitabilmente deformante, bensi perché le loro ottiche, herbartiana
“'una ed hegeliana Paltra, sono per Croce erronce; per converso, egli
critica Menéndez Pelayo e Bosanquet perché i foro testi sono condotti
22 un punto di vista filosoficamente incerto o eclettico.

Siffarta concezione storiografica comporta tuttavia numerose e pe-
ricolosissime assunzioni e conseguenze. Segnalo anzitutto che in tal
modo la storiografia estetica mantiene il carattere si di ricerca, ma di
icerca che non mira alla conoscenza dei fatti teorici avvenuti nella sto-
ria, bensi al conseguimento della, anzi: di una, o meglio: della propria,

it disciplinare, attraverso la storia. E giacché il conseguimento della
ita disciplinare propriamente si consegue per un atto teorico, Iatto
riografico viene piegato a compiti di servizio strettamente funzionali
zia finalitd teorica perseguira.

In seconda istanza vanno rilevate gravi, e addirittura impensabili,
conseguenze nella scrittura storiografica, che diventa altamente spet-
zacolare e consegue un altissimo tasso di drammaticita, in quanto in
srassima parte descrizione dura e spietata della infinita serie di erTori,
eviazioni, falsita che, dal punto di vista della teoria dell’espressione,
nno infestato la cultura occidentale. Croce di essi non pud che fare
zza pulita, tabula rasa, fino a rendere Potizzonte quel «cimiteros
cettuale su cul fronizzd, all’apparire del libro, Labriola. Ma ¢’& ben
pitt. Si eleva al quadrato, e al cubo, il paradosso in cui era incappa-
o gid Zimmermann con I'incauto modello di “storia-preistoria”, fino a
«wotare la stessa dimensione storiografica. Il primo paradosso deriva
fatto che, per Croce, la “preistoria” possiede valenza epistemica:
sa & dunque logica oltre che cronologica. Pertanto & tipologicamente
considerare preistorica una qualunque dottrina estetica giudicata
Tonea, ancorché essa sia stata elaborata mettiamo nell'OQttocento, E
e paradosso si eleva al cubo se si pone mente al fatto che essendo,
r Croce, il lavoro della tradizione estetologica in grandissima misura

re o deviazione dal suo autentico nucleo veritativo, appunto quello
i scienza dell’attivita espressiva, pressoché tutta Pestetica dell’Ocei-
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dente deve essere classificata come preistorica. Ne consegue &
che la storia dell’estetica &, sostanziabmente, storia della pre
in reaita solo quella della preistoria pud essere, a rigori, la con
della storia dell’estetica, perché solo in questa specie le & pos
sistere in quanto storia. Difatti, al momento in cui ia storia ¢
la sua pienezza disciplinare accertando la presenza del proprio o
temnatico, essendo questo analizzabile solo in termini epistemic:
ra, diciamo cosi, la sua storicita: la storia fuoriesce dal tempo
spazio per insistere in una dimensione puramente noetica. I
la “Storia” si scioglie nella “Teoria”.

So bene che questa frettolosa passerella, oltre 2 non .rend
gruamente le questioni evocate, ne ha trascurato tantissime
portanti; ma non & questa la sede adatta alla loro disamina. N
corderd quindi che lo stesso Croce fece in seguito ripetuta auto:
della sua Storia, riconoscendone la natura essenzialmente «pole
e come fosse «troppo cruda e recisa nei giudizi»; e neppure
ammissione che la storia dell’estetica trattata come «storia di vz
blema unico» procura «aberrazione prospetticas; ovvero I'introcuz:
della nozione di «scienza empirica dell’arte», atta a riconoscere s
re conoscitivo e valore scientifico, anche se non in termini di s
fllosofica, a importanti realtd storico-culturali e a rendere giusriz
eminenti studiosi, prima appiattiti nel lattiginoso scenario della o
ria; né, infine, stard a dire che l'idea stessa di una storia dell &s
in quanto “storia generale”, entrd in crisi nel Croce seriore, £
di una storia dei problemi particolari, il che lo portd nei decen:
cessivi alla stesura di una serie di saggl, sicuramente pil equi
raccolti nel 1942 in un volume intitolato appunto Storiz del!
per saggi. Non dird tutte queste cose, anche perché' tutte le impo
e profonde revisioni condotte da Croce al proprio modello,
rappresentare per certi versi una sorta di virtuale controstoria de
#ia del 1902, mentre non conguistarono ur'influenza, e probabil
nemmeno una audience, paragonabili a quelle precedenti, non
comungue tali da rovesciare I'asse paradigmatico anteriormente &
nascita settecentesca, estetica come scienza filosofica dell’espress
segnatamente, 'idea di una storia dell’'estetica come momento in
e ancillare della teoria. 1

Questa misura si pud verificare in una nota esemplare, stesa d
ce nel 1951 a bilancio della sua opera, nella quale si legge: «UEsz
della quale discorriamo, sorgeva sopra una storia di questa s
che era poi questa scienza stessa, vista nella sua genesi: storia
& venuta elaborando e affinando insieme con essa» ¢ Come si
una fine in nome dell’inizio.

Metteva conto fare questa velocissima escursione lungo la vicen
disciplinare della storia dell’estetica in quanto il suo impianto prt
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zbbiamo concisamente evocato, ha continuato ancora ai nostri
ad avere sostanziali manifestazioni di sopravvivenza. Non tanto i
i di Zimmermann (pioniere semmai, ingiustamente dimenticato),
uclla cifra della storia delestetica, di cui & pur merito di Croce
daro la formalizzazione pit rigorosa (¢ dunque anche al di Ia
2 di filiazione diretta con Croce, magari addirittura contro lo
so Croce, sovente senza nemmeno la sensibilita e la competenza
riografica di Croce, ¢ ignorando le emendazioni continue che egli
ne non manco di condurre del suo iniziale modello storiografico)
coria dellestetica, voglio dire, variamente concepita come pratica
a della teoria, suo inerte strumento o passivo corollario, come
‘quadro concettuale” insomma, entro cui, e attraverso cui, de-
re il proprio progetto conoscitivo o la propria verita disciplinare,
continuato a trascinarsi per inerzia nel Novecento, segnatamente
ambieni di pid miope ortodossia filosofica, producendo frutti
ore pit angusti e deformain)ti.
Non la stiamo prendendo — come si dice — troppo alla lontana,
ché queste rapide osservazioni gia evidenziano le ragioni della ec-
onale rilevanza che riveste Tatarkiewicz per la storiografia estetica
mporanea. Del modo tradizionale, convenzionale, ottocentesco,
reticistico (corrente ancora in certi casi italiani) di fare storia dell’e-
ca, lo storico polacco costituisce infatti I'antidoto pilt potente e
re. Basta aprire la sua Storia dell’estetica per fare la scoperta di
orizzonte scientifico completamente nuovo. E la novitd non consiste
2nto nella vastita delle conoscenze raccolte e nella loro capillare
presentazione (certo incomparabili con quelle delle storie preceden-
12 nel trovarsi a cospetto di un nuovo mondo, che aprendosi nella
ecia arcaica finisce col ridisegnare sub specie wsthetica intera cul-
occidentale, fino ai giorni che viviamo. Questa novita abbagliante
conseguenza di un rivoluzionario metodo d’indagine storiografica,
rovescia e “falsifica” punto per punto, Uimpianto tracciato dalla
radizione, per riscrivere su nuovi assi epistemici la storia dell’estetica.
Vediamone qualche campionatura: «La storia dell’estetica, nella sua
ira del materiale, non pud lasciarsi guidare da criteri esterni, quali
nome particolare o un particolare ramo di studio. Deve includere
le idee che hanno qualche influenza sui problemi estetici e che
ervono di concetti estetici, anche se esse compaiono sotto nomi
versi e all'interno di altre discipline. Se si adotta questo sistema,
uirera evidente che I'indagine estetica ebbe inizio in Europa oltre
mila anni prima che fosse trovato per essa un termine specifico e
costituisse un campo di studi autonomo. Gia in quei primi tempi
rono posti e risolti certi problemi, e in un modo del tutto simile a
anto fu fatto pit tardi sotto il nome di “estetica™ 7.
In ral guisa vengono derubricate, completamente svuotate di signi-
Zcato, questioni annosissime, che si trascinavano dai tempi di Zimmer-
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mann, quali la “modernita-antichita” deil’estetica, la distinzione “sioziz
preistoria”, I'identificazione del “padre” dell’estetica, lo SIESSO noz
di “estetica”, rendendo piena trasparenza e performativita glla rice
storiografica, Cosi I'estetica in senso stretto, la cqsiddetta scienza &
tica, cioé l'estetica come disciplina filosofica, si rivela essere appen
fase moderna, o meglio la componente, pur molto rilevante, costinuizas:
in epoca modemna di una costellazione multipla ed eterogenea di sapes:.
sorti e variamente dislocatisi nel corso della storia secondo differ:
dominanti concetruali e addirittura sotto diverse denominazioni.
Del resto, basta appena accennare chf: i concetti .ottqcent_esc‘p_
“padre” o di “nascita” dell’estetica, calcati su]l’anal?gla biologica, rc
possiedono forza esplicativa neanche riguardo all’estetica moder
Che non ¢& nata in un luogo geografico, ma ¢ stata forgiata da una
nergia alla quale hanno contribuito ambiti storico-culturali artivi ran
in Inghilterra quanto in Francia, tante in It_a\ha quanto in Germz._
E dove non ¢’ luogo, non ¢’¢ data di nascita né genitore. Neanchs,
a ben vedere, pud soddisfare la polarita Baumgarten-Kant, non pa-
tendosi non riconoscere potentemente incidenti, al sorgere dell'es
tica moderna, trame fitte e intricate di date e personaggi, quali: 1
{Shaftesbury), 1719 (Dubos), 1725 (Hutcheson), 1735-50 H(Baum_
ten}, 1741 {André), 1746 {Batteux), 1751 (Diderot), 1757 (Burke:
1764 (Winckelmann), 1766 {Lessing), ecc. ecc. ® Ma queste stesse
date e questi stessi personaggi rimangono poco o affatto significa
senza il raccordo con altre date e altri personaggi, che insistono in »
teriori sequenze spazio-temporali, in una regressione mdeﬁmta. Come
si pud capire, per esempio, la crucialitd di certe questioni fonda
dell'estetica moderna, affiorate nel secondo Settecento, segnatame
nel confronto Winckelmann-Lessing, e decisive per il dispieggr_gs
modernitd, senza mettere in gioco la riattivazione di antichi “tope
epistemici grazie alla riscoperta di un “minore” del Seicento fraf‘zoev:a:,v
Fréart de Chambray °? Oppure, la piena intelligenza del ruolo dec:
vo di Batteux {che & merito, dopo Kiristeller, proprio di Tatarkiewics
avere definitivamente assicurato %), come pud prescindere ds_dia mess
a fuoco di un processo problematico {quello della classificazione ¢
arti) che si scala, trapassando antecedenti prossimi come un Dubaes »
un Perrault 1}, nella notte dei tempi? o
E proprio questa “notte”, il tempo di questa notte, c}}e nen & “prz
storia” come pretendeva la storiografia tradizionale, non & ciog eruzi
stocastica priva di potenziale noetico, irrelata e t?ngenzmle al barices
delle problematiche estetiche, bensi vita organica del pensiero ester
logico la quale si storicizza operando effettualmente nella storia,
compito precipuo della storia dell'estetica rischiarare e acquisire cc
possesso conoscitivo. Talché: «Uinteresse dello storico dell estets
volto soprattutto all'origine e allo sviluppo delle idee intorno al be:
e alParte, al formarsi delle teorie sul bello, sull’arte, sulla creazion:
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sull’esperienza artistica. Il suo scopo & di stabilire dove, quando, in
quali circostanze, e attraverso quali uomini queste idee e queste teorie
sono sortes 2.

Ma la «scelta del materiale» (in realta un’apertura ad angolo giro)
comporta ulteriori e impegnative opzioni metodologiche, che producono
un vero e propsto sfondamento disciplinare e una totale ricostiruzione
delle pertinenze di campo, impegnando e abilitando la ricerca storio-
grafica alla radicale ristrutturazione del proprio orizzonte investigativo.
«Se lo storico dell’estetica dovesse desumere il suo materiale unicamente
dagli studiosi di estetica, non sarebbe in grado di fornire un quadro
compieto di ¢id che fu in passato il pensiero sull’arte e sul bello. Egli
dovra attingere informazioni anche dagli artisti, senza trascurare cio
che ha trovato espressione, non nelle opere dotte, ma nelle concezioni
dominanti e nella vox populi. Molte idee estetiche non hanno trovato
immediatamente una espressione verbale, ma si sono dapprima realiz-
zate in opere d’arte, sono state espresse non con parole, ma con forme,
colori, suoni. Alcune opere darte ¢i permettono di dedurre certe tesi
estetiche che, pur non essendo state enunciate in modo esplicito, si
rivelano attraverso quelle opere come il loro punto di partenza e il
loro fondamento. Intesa nel senso pits ampio, la storia dell’estetica non
contiene soltanto le enunciazioni esplicite degli studiosi della materia,
ma anche quelle implicite nel gusto corrente o nelle stesse opere d’arte,
Non dovrebbe comprendere soltanto la teoria estetica, ma anche quella
pratica artistica che la rivela. Lo storico pud venire a conoscenza di
alcune delle teorie estetiche del passato semplicemente leggendo libri
¢ manoscritti, ma altre dovra ricavarle dalle opere d’arte, dalla moda,
dai costumi. [...] T progresso dell’estetica & stato in buona parte {rutto
dell'opera dei filosofi, ma vi hanno contribuito anche gli psicologi e i
sociologi, mentre anche artisti ¢ poeti, conoscitori e critici hanno sco-
perto delle verita intorno al bello e all’arte. Le loro osservazioni parti-
colari sulla poesia e sulla musica, sulla pittura e sull’architettura hanno
condotto alla scoperta di veriti generali intorno all’arte e al bello» 5.

Questa emersione dalla storia del gradiente teorico postulata da
Tatarkiewicz, questa piena storicizzazione, spinge le proprie antenne
fino a indagare tutte le condizioni formative del fatto teorico, sintoniz-
zando il processo conoscitivo con la globalita dell’esperienza umana.
«Alcune concezioni estetiche sorsero in seguito alla diretta influenza
ssercitata dalle condizioni sociali economiche e politiche. Esse dipese-
ro dal regime politico in cui vivevano coloro che le sostenevano e dai
gruppi sociali a cui essi appartenevano, [...] Altre concezioni dipesero
solo indirettamente dalle condizioni sociali e politiche, e furono invece
maggiormente influenzate dalle ideologic e dalle teotie filosofiche. [...]
Le concezioni estetiche subirono anche I'influenza dellarte loro con-
remporanea. Gli artisti talvolta si basarono sulle idee degli studiosi di
estetica, ma € anche vero U'inverso; se la teoria ha talvolta influito sulla
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creazione artistica, guesta ha a sua volta influito sulla teoria estetica. Lo
storico dell’estetica deve tenere conto di questa interdipendenza; :
delineare lo sviluppo delle idee estetiche, egli dovra di volta in vo
fare riferimento alla storia dei sistemi politici, della fillosofia, delf’arre»

Come si vede, qui la storia non & pit i luogo, anzi il backgro
in cui un’astratta “purezza” noetica traccia i propri imperscruzanii
disegni, e di cui la storia dell’estetica & tenuta a narrare a sua misurz,
a costo di decurtare e rendere inintelligibili i suoi naturali scenari
inibire le proprie istanze conoscitive. Parimenti viene delegittimata %z
pratica tradizionale che ancorava ad boc, all'interesse di tale astratrez-
za, di una qualche verita disciplinare, la scrittura storiografica. Insom
ma, la storia dell’estetica in quanto indagine spassionata della globai:
dell’espericnza storica che rende possibile la teoria, non & riducib
a una sorta di comodo sgabello fabbricato a supporto del teorizzare.
La storia & indifferente alla verita disciplinare. Semmai si voglia maz-
tenere |'equivoca nozione di “verita disciplinare”, questa non & cor-
rettamente configurabile se non come la cornice (plastica, soggera =
riformulazione continua...) entro cui agiscono, si confrontano, si com
battono, s'intrecciano, s'integrano e si dissolvono, in un gioco aper:o
e imprevedibile (futto da accertare a posteriori, sui fatti: post facru
denominazioni, concetti, teorie, ossia le verita particolari con le qua
i singoli soggetti “portatori di esteticitd” variamente interpretan
valenza speculativa il loro ruolo epocale. La storia dell’estetica, n
sua autonomia e grazie alla sua autonomia episternica, naturalmen:
non & indifferente anche alle pratiche teoriche; ma nel senso, come
ha ribadito Tatarkiewicz gia in un saggio giovanile (1913), che «& ax
traverso la storia che passa la strada per Pestetica» ¥. Formula che &
meglio va interpretata nel senso che proprio la decantazione epistz-
mica della storia dell’estetica, dunque la restituzione a essa delia
specifica funzione scientifica, rende possibile I'acquisizione di virmu
concettuali suscetiibili di preziosi investimenti anche in sede teeri
Prospettiva, per altro, che stimola verso ulteriori e importanzi es
metateorici. Lautonomia della storia dell’estetica implica infatti :
corrispettiva autonomia dellestetica stessa, della stessa teoria estet:
che Iesperienza storica attesta non necessitata da una teoria ﬁioso_ %
generale, ma libera riflessione rinominante nuclei tematici storicamenze
costitutivi quali I'arte, il bello, esperienza estetica.

Eeco, da codeste e consimili premesse metodologiche {che non
mette conto approfondire in questa occasione) viene quel rinnov:
panorama storico dell’estetica che fa della storiografia di Tatarkiewicz,
rovesciando tutte le pratiche tradizionali, se mi si consente il bisticcis,
Ja prima “storia storica” dell’estetica. _

E infatti grazie a questa radicale linearizzazione (o come abbia
preferito dire: decantazione epistemica) che si dispiega quel nuovo ¢
versa estetologico, che dichiaravamo all'inizio. Invece degli scenari
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& angusti, offerti dalla storiografia tradizionale a partire da Zimmermann
- al posto dell'universo drammaticamente spettacolare, sommerso di
“cadaveri eccellenti” che diede la Storia di Croce — il panorama di
Tararkiewicz ¢ insolitamente popolato e sereno. E un universo, per
cosi dire, di luce radiante, privo di traumi ma anche senza monotonie,
coralmente trasparente, al quale concorrono, in spirito democratico
zd ecumenico, tutti: ora un insigne filosofo, ora un modesto cronista,
ora un artista di fama, ora un anonimo amatore, ora un dotto critico,
ora un sottile teologo, oppure direttamente un’opera d’arte, ovvero fa
conzmunis opinio. Come uno specchio dal quale nulla rifugge e tutto
riflette in modo nitido, attraverso fonti e fatti, empiricamente, per sintesi
storiche, delle concezioni estetologiche che ogni epoca ha elaborato.
Dunque una storiografia espositiva e positiva, che non precorre i fatti
con la propria dottrina e non proietta su di essi le proprie mire spe-
culative. Ma mira, ¢ pienamente riesce, a realizzare il proprio compito
istituzionale: la comprensione storica.

E il caso di spendere qualche parola conclusiva intorno a questa
Storia di sei Idee. 12 Autore la presenta cosi: «La storia dellestetica, al
pari della storia di altre discipline, pud essere concepita in due modi:
come storia degli uomini che I'hanno formata o come storia delle que-
stioni poste e risolte nel suo ambito. La Storia dell’estetica da me scritta
in passato (1960-68, 3 voll.} era una storia degli autori, degli scrittori e
deghi artisti che nel secolt scorsi si erano pronunciaii sul bello e sull’arte,
sulla forma e sulla creativita. Questo libro toma sullo stesso argomento,
ma concependolo in maniera diversa: come storia dei problemi, delle
idee, delle teorie estetiche. [...] Questa nuova opera & tuttavia sufficien-
temente vicina alla precedente da poter essere considerata quale suo
completamento e conclusione, quasi al pari di un quarto volumes .
La Storia dell’estetica si era posta un limite materiale: Ianno 1700. 11
che dava un’aria di paradosso a una indagine che si era strenuamente
snodata fungo tre densi volumi, abbracciando un arco pitl che bimille-
nario per arrestarsi proprio al momento in cui stavano per nascere sia
i texmine che la nozione moderna di estetica sistematica. Tatarkiewicz
ne chiariva le ragioni col fatto che «questa data costituisca uno spar-
tacque nella storia dell’estetica» V. E aggiungeva: «Se l'autore vorra
continuare }a sua storia dovra seguire un altro metodo e servirsi di una
diversa cornice» '3,

Rimarchevole della Storia di ser Idee & allora proprio la sua “cor-
aice”, Pincentrare cio¢ Findagine nella storia particolare di alcuni
nuclel tematici esemplari, sei idee-concetti (in polacco pojec signifi-
ca sia “idea” che “concetto”} fondamentali della storia dell’estetica,
¢he hanno intessuto Pintera cultura occidentale. Cid, mentre assicura
un completamento materiale della Storia dell’estetica, ne procura una
globale riscrittura problematica nella quale la feracita della metodica

385




tatarkiewicziana pud manifestarsi in modo magistrale, conseguendo
risultati talmente affinati da sfiorare il virtuosismo. Basti pensare allz
genizle elaborazione di un medello storiografico talmente euristico
da regolare la bimillenaria riflessione sul bello della tradizione occi-
dentale nella formula di «Grande Teoria»; o la riconfigurazione del
senso complessivo della riflessione estetologica nella contemporaneita
attraverso la qualifica di «esperienza estetica».

Parimenti perd, introducendo finissime distinzioni (per esempio
fra “definizione” e “teoria”) e sottili soglie paradigmatiche, realizza
un indice di concretezza che innova profondamente I'impianto della
“storia delle idee”. Cioé proprio di quella “storia per problemi™ che
aveva registrato forse il tasso piti elevato di astrattezza storiografica.
Invece in Tatarkiewicz le “idee” non sono modelli a priori, pure entiza
noetiche di cui giudicare “dall’alto” con metro veritativo, bensi entita
storiche, quindi intrinsecamente metaboliche, qualificate “dal basso™,
all’interno delle congerie formative delle singole epoche.

Da qui la singolarita di un libro monumentale, ma di lettura piana
e avvincente come quella di un romanzo; una trattazione di estre-
mo rigore scientifico ma nel contempo vivacissima, che & il miglior
approccio introduttivo, o addirittura divulgativo, alle problematiche
estetiche che esista in tutta la letteratura internazionale. Un classice,
nel panorama scientifico di fine Novecento. Da qui il fascino unice
della Storia di sei Idee, non a torto considerata 'opera pin bella ci
Wiadystaw Tatarkiewicz, che ha finalmente iniziato a fecondare anche
la cultura italiana .
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Storia di sei Idee

Wihadystaw Tatarkiewicz (1886-1980) & universalmente noto per la sua
opera maggiore, la monumentale Storia dell’estetica, che ne fa il massi-
mo storico dell’estetica del secondo Novecento e colui che ha impresso
a questo campo di studi una fecondissima svolta rivoluzionaria.
Questa Storia di sei Idee, ultima sua grande impresa scientifica, rive-
ste un interesse parimenti straordinario. Mentre la Storia dell’estetica si
fermava all’anno 1700, cioe alla nascita dell’estetica moderna, la Storia
di sei Idee arriva ai nostri giorni, quindi, come dice lo stesso Autore, &
«suo completamento e conclusione, quasi al pari di un quarto volume».
Inoltre la Storia di sei ldee abbandona I'ordine cronologico e analizza di-
rettamente i 6 problemi fondamentali dell’estetica (I'arte, il bello, la for-
ma, la creativita, I'imitazione, I'esperienza estetica), abbracciando quindi,
con magistrale capacita di sintesi, I'intero universo delle problematiche
estetiche, in un orizzonte che aprendosi nella Grecia arcaica finisce col
ridisegnare sub specie asthetica I'intera cultura occidentale.

Da qui la singolarita di questo libro, monumentale ma di lettura piana
e avvincente come quella di un romanzo; una trattazione di estremo ri-
gore scientifico ma nel contempo vivacissima, che & il miglior approccio
introduttivo, o addirittura divulgativo, alle problematiche estetiche di
tutta la letteratura internazionale. Da qui il fascino unico della Storia
di sei Idee: un classico, nel panorama scientifico del terzo millennio.
La presente riedizione italiana, curata e presentata da Krystyna Jaworska,
con la consulenza scientifica e una postfazione di Luigi Russo, condotta
secondo criteri rigorosi, oltre a migliorare e aggiornare le precedenti,
revisiona ed emenda quella originale.
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