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storia — riconosce la prassi solo pil come applicazione della scienza.
Ma questa é una « prassi» che si capisce da sé e non sembra aver biso-
gno di nessuna spiegazione. Cosi il concetto di tecnica ha sostituito
quello di prassi; cio¢ la competenza degli esperti ha preso 1l posto
della ragione politica.

Come si vede, non ¢ solo 'ermeneutica che ha bisogno di inse-
gnamenti, ma la stessa concezione che 'uomo ha di sé nella moderna
cpoca scientifica. Uno degli insegnamenti piu importanti che la storia
della filosofia ha da offrire per questo problema attuale consiste nel
ruolo svolto nell’Etica ¢ nella Politica di Aristotele dalla prassi, dal
sapere che la 1llumina, dalla intelligenza pratica o saggezza, detta da
Anistotele phronesis. 11 sesto libro dell'Etica Nicomachea resta la mi-
gliore introduzione a questa problematica. M1 sia permesso rimandare,
per quanto riguarda tutto cio, ad un mio nuovo lavoro, il saggio Er-
meneutica come filosofia pratica, che é in corso di pubblicazione in un
volume a cura di M. Riedel, Zur Rehabilitierung der praktischen Phi-
losophte. C10 che si delinea sul grande sfondo della tradizione della
filosofia pratica che si estende da Aristotele fino all'inizio de]l XIX
secolo ¢ — dal punto di vista filosofico — l'autonomia della conoscenza
che si costituisce in riferimento alla prassi. Qui il concreto particolare
s1 rivela non solo come punto di partenza ma come un momento sem-
pre determinante per il contenuto dell'universale.

Noi conosctamo questo problema nella forma che gli ha dato Kant
nella Critica del giudizio. Qui egli distingue il giudizio determinante,
che sussume il particolare sotto l'universale, dal giudizio riflettente,
che cerca per un particolare dato un concetto universale. Ora, a mio
parere, Hegel ha validamente mostrato che la separazione di queste due
funzioni del giudizio ¢ una semplice astrazione e che 1l giudizio in
realta ¢ sempre 'una e Ialtra cosa.

L'universale sotto il quale si sussume un particolare si determina
ulteriormente proprio mediante questo. Cosi si determina il significato
giuridico di una legge attraverso la giurisprudenza, e in generale I'uni-
versalita della norma si determina attraverso il singolo caso concreto.
E noto che Aristotele ¢ andato tanto lontano da riconoscere su questa
base come vuota persino I'idea platonica del bene, e cid senz’altro a
ragione, se ‘s1 dovesse veramente pensare questa idea del bene come un
ente universalissimo, '

Ma torniamo a Hegel. Quanto si é detto rende gid chiaro, in
ogn caso, che ermeneutica e dialettica stanno in stretta connessione
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reciproca. Percio Hermeneutik und Dialektik ha potuto essere 1l titolo
unitario di un’opera in due volumi, pubblicata in occasione del mio
settantesimo compleanno (') e in cui colleghi, amici e discepoli svilup-
pano le diverse componenti di questo insieme di problemi. Nelle mie
discussioni teoretiche in Verita ¢ metodo mi sono richiamato a Hegel,
come ad altri autori, spesso in modo un po’ prammatico. Della potenza
concettuale del pensiero hegeliano ho cercato di servirmi senza percio
accettare le conseguenze sistematiche dell’idealismo speculativo. In un
certo senso € dunque il punto di vista della cattiva infinita (che non é
poi tanto cattiva) quello che ho inteso portare a una valutazione piu
giusta nelle mie ricerche. Lo sfondo teoretico di cio si trova nel quadro
generale entro il quale la terza parte del mio libro analizza la lingui-
sticita di ogni comprendere. Oggi posso rimandare, per una trattazione
piu recente del rapporto che ¢’¢ tra la dialettica hegeliana e il pensiero
ermeneutico, a un volume in corso di stampa: Hegels Dialektik, Fiinf
hermeneutische Studien. Qui la logica e la dialettica hegeliane vengono
messe in rapporto con il fondamentale fenomeno della linguisticita.

Nel frattempo si sono delineati nel campo della teoria del linguag-
gio nuovi sviluppi, di cui quando scrissi Verita e metodo conoscevo
soltanto 1 primi elementi. Mi sembra che sarebbe importante collegare
gli obiettivi delle nuove indagini filosofico-linguistiche con la proble-
matica dell'ermencutica. Come primo approccio ho cercato di dire
qualcosa a tale proposito nel mio intervento al Congresso internazio-
nale di filosofia di Vienna e rimando quindi all’edizione rielaborata
di esso che sta per essere pubblicata, sotto il titolo Semantik und Herme-
neutik, nel terzo volume delle mie Kleine Schriften.

Al centro dell’attuale discussione filosofica, per cio che riguarda
il tema dell’ermeneutica, sta il suo rapporto con le. scienze sociali.
Qui Habermas ha il merito decisivo di aver mostrato la connessio-
ne tra la problematica dell'ermeneutica e la critica dell’ideologia. Al-
I'obbiezione che io non soddisferei al suo concetto di riflessione critica,
vorrer rispondere con la constatazione che la funzione critica della
ragione non puo affermarsi altrimenti che nella concretezza del caso
singolo, sia sul piano della conoscenza sia su quello dell’azione. In
particolare non mi ¢ chiaro I'uso che Habermas fa della psicanalisi
collegandosi a K.O. Apel. Il movimento chiarificatore che rende pos-
sibile al malato psichico la riconciliazione con la societd si trova di volta
in volta sotto una determinata indicazione e richiede in particolare

(') Hermeneutik und Dialektik, Tubinga, Mohr, 1970, 2 voll.
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1l riconoscimento del malato di essere tale, prima che il lavoro chiari-
ficatore di parola e pensiero possa cominciare. Mi pare impossibile e
altamente presuntuoso applicare questo modello di collegamento me-
dico-paziente al mondo sociale e politico, per giustificare cost le tesi
della critica dellideologia. Su cid si pud vedere ora un volume curato
da Habermas, che sotto il titolo Hermeneutik und ldeologickritik ()
riassume la discussione sul momento critico dell’ermeneutica. In esso
ho ancora una volta preso posizione in una Replik e posso percid, qui,
rimandare semplicemente a quel testo.

Per finire, qualcosa sul « metodo». In un breve saggio intitolato
Die Begriffsgeschichte und die Sprache der Philosophie ho cercato di
dimostrare la validitd del metodo di indagine filosofica proposto in
questo libro. Poiché la filosofia non & una scienza con un campo di
indagine limitato, ma si estende, come il linguaggio in cui pensiamo,
a tutto il mondo della nostra esperienza, essa ha bisogno di prestare
un costante ascolto al linguaggio. A cid serve il metodo critico di
chiarificazione della storia dei concetti. Tale metodo pud rivendicare,
nei confronti dell’esigenza di rigore logico a cui sottostanno le scienze,
una sua meditata « obiettivitd » come adeguatezza alle cose.

Possa anche l'edizione italiana contribuire all’affermarsi di questa
probita del pensiero. '

(') Hermeneutik und ldeologickritsk, Francoforte, Suhrkamp Verlag, 1971.
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L'oppostizione tra metodo storico ¢ metodo dogmatico non ha una
precisa validiti dal punto di vista di un'ermenecutica filosofica. Si
introduce cosi il problema di stabilire in che misura il punto di vista
ermeneutico abbia a sua volta un valore storico o dogmatico (*). La
test che teorizza il principio della storia degli effetti come momento
strutturale universale del comprendere non implica il riconoscimento
di una condizionalita storica, ma pretende di valere assolutamente; e
tuttavia, una coscienza ermeneutica si di solo sotto determinate con-
dizioni storiche. Bisogna che la tradizione, alla cui essenza appartiene
lo sviluppo e proseguimento irriflesso, sia divenuta qualcosa di pro-
blematico perché possa sorgere la consapevolezza del compito di ap-
propriarci di essa. Cosi, si pud osservare una coscienza di questo tipo
In Sant’Agostino in rapporto all’Antico Testamento, e nell'ety della
Ritorma l'ermeneutica protestante si sviluppa dalla pretesa di com-
prendere la scrittura solo in base a sé stessa (sola scriptura), contro il
principio cattolico della tradizione. E perd con la nascita della co-
scienza storica, la quale implica un radicale distanziarsi del presente
da ogni passato di cui abbiamo notizia, che la comprensione & diven-
tata un problema specifico ¢ abbisogna di una guida metodica. La tesi
del mio lavoro ¢ che il momento storico-effettuale agisce in ogni com-
prensione del passato, ¢ rimane determinante anche 13 dove si intro-
duce il metodo delle moderne scienze storiche, che fa di ogni fatto
storico, di ogni contenuto della trasmissione storica, un « oggettoy che
si tratta di «accertare» come un dato sperimentale, come se cid che
ci ¢ storicamente tramandato fosse qualcosa di altrettanto estranco e
altrettanto incomprensibile, dal punto di vista umano, che l'oggetto
della fisica.

Su questa base si giustifica una certa ambiguitd del concetto di co-
scienza della determinazione storica quale io I’ho usato. La sua ambi-
guita consiste nel fatto che esso indica, da un lato, la coscienza che si
produce nel corso della storia e che dalla storia ¢ in qualche modo
determinata; dall’altro, la consapevolezza di questo prodursi e di que-
sta determinazione. Il senso del mio discorso & che la determinazione
storica Intesa in questo modo domina ancora la moderna coscienza
storiografica ¢ scientifica, e cid al di 1A di ogni possibile sapere espli-
cito. La coscienza della determinazione storica & cosi radicalmente
finita, che il nostro essere, quale si produce nell'insieme del nostro
destino, trascende essenzialmente il sapere che ha di sé stesso. Questz

(*) Cfr. K. O. Arc, op. cit.
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perd ¢ un'idea fondamentale, che non puo essere limitata a una dctcr-'_-
minata situazione storica, un’idea che indubbiamente, dal punto di
vista della moderna ricerca storica e dell'ideale metodico dell’obietti-
vitd sclentifica, incontra una resistenza nella visione che la scienza ha
di sé stessa. '

Si pud certo anche porre 1l problema storico del perché proprio in
questo preciso momento storico sia diventato possibile rendersi conto
di questo aspetto di determinazione storica implicito in ogni compren-
dere. La mia ricerca offre una indiretta risposta a questo problema.
Infatti ¢ solo con il fallimento dello storicismo ingenuo del «secolo
della storia» che viene in luce come Popposizione tra atteggilamento
astorico-dogmatico e atteggiamento storico, fra tradizione e scienza sto-
rica, fra antico ¢ moderno, non sia un’opposizione assoluta. La famosa
guerelle des anciens et des modernes cessa di rappresentare una reale
alternativa.

Cio che qui si afferma come l'universalita dell’ermeneutica e anche,
in. particolare, cio che si dice circa il linguaggio come modo di attuarsi
della comprensione, abbraccia percid la coscienza « pre-ermeneutica )
altrettanto quanto tutte le forme di una coscienza ermeneutica. Anche
I'appropriazione ingenua della tradizione é un «ridire », sebbene non
s1 possa ovviamente descriverla come una « fusione di orizzonti.

E veniamo ora alla domanda fondamentale: fin dove giunge il
momento del comprendere e della sua linguisticita? E veramente tale
da fondare la conseguenza filosofica generale secondo cui, come si
afferma qui, «l'essere che puo esser compreso ¢ linguaggio»? Questo
principio non implica, in base all’universalita del linguaggio, I'insoste-
nibile conseguenza metafisica per cui «tuttoy ¢ solo linguaggio e
accadere linguistico? Si pud osservare qui che c’¢ tuttavia qualcosa
di non-dicibile; ma questo non pregiudica necessariamente I'universa-
lita del linguaggio. L'infinitd del dialogo nel quale si attua la com-
prensione fa si che la rivendicazione dell'ineffabile sia sempre qual-
cosa di relativo. Ma la comprensione ¢ in generale I'unico e adeguato
modo di accesso alla realtd della storia? Il pericolo che qui si nasconde,
evidentemente, ¢ quello di non riconoscere pili la realtd dell’accadere sto-
rico, in particolare la sua assurdita e la sua contingenza, e di falsificarlo
presentandolo solo sotto forma di esperienza di un senso intelligibile.

Un obiettivo della mia ricerca era proprio quello di dimostrare che
Iistorica di Droysen e di Dilthey, malgrado tutta l'opposizione della
scuola storica contro lo spiritualismo di Hegel, ha sviato I'ermeneutica
conducendola a vedere la storia come un libro, cioé come qualcosa di
significativo fin nei suoi elementi pit semplici, come le lettere di
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una parola. Nonostante il suo esplicito rifiuto di una filosofia della
storia nella quale la necessitd del concetto costituisce la sostanza di ogni
accadere, I'ermeneutica storica di Dilthey finisce anch’essa per ricon-
durre la storia alla storia dello spirito. Questa la mia critica; ma questo
pericolo non si ritrova proprio nella mia stessa ricerca? Osservo in-
tanto che 1 concetti tradizionali, in particolare quello del circolo erme-
neutico parte-tutto, da cui muove il mio tentativo di fondazione del-
Fermeneutica, non implicano necessariamente questa conseguenza. An-
che il concetto di tutto & da intendersi in modo solo relativo. La totaliti
di senso che si tratta di cogliere nella storia o nella tradizione non si
identifica mai con il senso della totalitd della storia. Il pericolo del
docetismo mi sembra bandito quando il dato storicamente trasmesso
non ¢ visto come oggetto di un sapere storiografico o di una teorizza-
zione filosofica, ma come momento costitutivo della realtd stessa del
proprio essere. La finitezza del comprendere del singolo ¢ il modo in
cut si fa valere la realtd fattuale con la sua impenetrabilitd, assurditi e
incomprensibilita. Chi prende sul serio questa finitezza non pud non
prender sul serio anche 'effettiva realtd della storia.

E lo stesso problema per cui I'esperienza del tu ha un’importanza
cosi decisiva per ogni comprensione di sé. Nella mia ricerca, il capitolo
sull'esperienza occupa una posizione chiave. Anche il concetto della
esperienza della determinazione storica si chiarisce in. base all’esperienza
del tu. Anche I'esperienza del tu, infatti, presenta il paradosso del fatto
che qualcosa che mi sta di fronte si fa valere nei suoi diritti e mi co-
stringe a riconoscerlo, e proprio cosi si di a « comprendere ». Ma credo
di aver chiaramente mostrato che questa comprensione non comprende
affatto il tu, bensi quel vero che esso ci dice. Intendo con cid una
vertta tale che si fa visibile solo attraverso il tu e solo in quanto ci si
apre ad ascoltare il tu. Lo stesso accade con il contenuto della trasmis-
sione storica. Essa non meriterebbe in alcun modo linteresse che noi
le dimostriamo se non avesse da insegnarci qualcosa che non possiamo
conoscere da noi. L'affermazione: «l'essere che pud essere compreso &
linguaggio» va letta in questo senso. Essa non vuole affermare un do-
minio della comprensione sull’essere, ma all’'opposto significa che Ies-
sere non viene incontrato la dove qualcosa pud essere prodotto da noi
¢, In questa misura, concettualmente conosciuto, ma dove cid che accade
puo essere solo, nel senso che si ¢ detto, « compreso .

A questo proposito si pone un problema di metodologia filosofica che
¢ stato sollevato da tutta una serie di critiche al mio libro. Vorrei chia-
marlo il problema della immanenza fenomenologica. £ vero che il
mio libro, dal punto di vista del metodo, si fonda su una base feno-
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menologica. Questo sembra paradossale, giacché alla base dello sviluppo
dell’'universale problema ermeneutico, che io tento in questa ricerca,
sta proprio la critica heideggeriana dell'impostazione trascendentale e
il suo pensiero della Kehre. Io ritengo pero che anche a questa svolta

del pensiero hetdeggeriano, che pone finalmente nei suoi termini auten-
tici il problema ermeneutico, pud essere applicato il principio della
legittimazione fenomenologica. Ho percio mantenuto il concetto di
« ermeneutica », che adoperava lo Heidegger giovane, ma non nel senso
di una dottrina metodologica, bensi nel senso di una teoria di quella
reale esperienza che ¢ 1l pensiero. Cosi, devo sottolineare che le mie
analisi del gioco o del linguaggio sono puramente fenomenologiche (¥).
Il gioco non si risolve tutto nella coscienza dei giocatori ed ¢ percio
qualcosa di piu che un comportamento soggettivo. Il linguaggio non
si risolve tutto nella coscienza dei parlanti ed & percid qualcosa di pin
che un comportamento soggettivo. Appunto questo puo descriversi come
un’esperienza del soggetto, ¢ non ha nulla da fare con la «mitologia »
o con la «mistificazione » (*¥*).

Tale fondamentale posizione metodica rimane al di qua di ogni
conseguenza di carattere propriamente metafisico. Nei lavori pubblicati
dopo la prima edizione di questo libro, e in particolare in Hermeneu-
1k und Historismus e Die phinomenologische Bewegung, ho sottoli-
neato che accetto completamente la kantiana critica della ragion pura
e che considero quelle asserzioni che, solo in modo dialettico, risalgono
dal finito all'infinito, dall’oggetto dell’esperienza all’essere in sé, dal
temporale all’eterno, come pure espressioni di concetti limite, dalle
quali la filosofia non puo trarre alcuna autentica conoscenza. Tuttavia,
la tradizione della metafisica, e in particolare l'ultima grande manife-
stazione di essa, la dialettica speculativa di Hegel, conserva per me
una permanente vicinanza. Il compito del « rapporto infinito» & rimasto
lo stesso. Ma il modo della legittimazione di esso vuole ora liberarsi
dalla cornice in cui lo rinchiudeva la forza sintetica della dialettica
hegeliana, e in generale dalla «logica» derivata dalla dialettica pla-

(*) 11 concetto di Sprachspiele elaborato da Wittgenstein, di cui nel frattempo
S0no venuto a concscenza, mi pare del tutto legittimo. Ctr. Die phinomenologische
Bewegung, cit., p. 37 sgg.

(**) Si cfr. la citata nota all'edizione Reclam del saggio di Heidegger su
Der Ursprung des Kunstwerkes (p. 108 sgg.) e ora anche il saggio pubblicato

nella « Frankf. Allgemeine Zeitung» del 26 settembre 1964 (ripubbl. in «Die
Sammlung », 1965, fasc. 1).
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proseguimento di un accadere che ha origini remote. Non potrd assu-
mere asstomaticamente i suoi concettl, ma dovra invece ricevere cid
che, dal loro originario contenuto, le viene trasmesso ¢ dato in consegna.

Il lavoro filosofico del nostro tempo si distingue dalla tradizione
classica della filosofia per il fatto che non rappresenta una diretta e
Ininterrotta prosecuzione di essa. Per quanto si senta legata alla propria
origine storica, la filosofia ¢ oggi pienamente consapevole della di-
stanza storica che la separa dai suoi modelli classici. Questo si manifesta
soprattutto nel suo mutato atteggiamento verso il concetto. Per quanto
siano state radicali e dense di conseguenze le trasformazioni che il
pensiero filosofico dell'occidente ha subite con la latinizzazione dei
concetti grecl e con 1l passaggio della terminologia concettuale latina
nelle lingue moderne, il sorgere della coscienza storica che si & avuto
nel secolo scorso rappresenta una rottura di portata ancora pill pro-
fonda. Da quel momento, la continuitd della tradizione di pensiero
dell'occidente ¢ rotta. Si ¢ infatti perduta l'innocenza con cui prima
st utilizzavano senz’altro per il proprio pensiero i concetti della tra-
dizione. Da quel momento, il rapporto della scienza con questi con-
cettl presenta un singolare distacco, sia che abbia da fare con essi nella
forma di una ripresa dotta, per non dire arcaizzante, sia che li assuma
Invece come strumenti tecnici da usare per i propri scopi. Né l'uno
ne laltro atteggiamento ¢ in realtd adeguato all’esperienza ermeneu-
tica. Il mondo dei concetti in cui il filosofare si dispiega & invece qual-
cosa dentro cui siamo gid sempre collocati, allo stesso modo in cui il
mondo linguistico nel quale viviamo sempre gii ci determina. La con-
sapevolezza del pensiero esige proprio che si prenda coscienza di que-
sta originaria collocazione. E una nuova coscienza critica quella che
deve ora accompagnare ogni filosofare responsabile e che porta le
abitudini linguistiche e mentali, che si formano nel singolo in contatto
con il mondo in cui vive, davanti al tribunale della tradizione storica,
alla quale tutti apparteniamo.

La ricerca che segue si preoccupa di soddisfarc a questa esigenza
legando nel modo pil stretto, all’esposizione della sostanza dei suoi
argoment, I'analisi sulla storia dei concetti. La scrupolosita della descri-
zione fenomenologica di cui Husserl ha fatto un dovere, I'ampiezza
dell'orizzonte storico in cui Dilthey ha collocato ogni filosofare e, an-
che e soprattutto, la sintest di questi due motivi nell'impulso di pen-
siero che l'autore ricevette decenni fa da Heidegger costituiscono il
criterio al quale egli si ¢ ispirato e che si augura non sia offuscato dal-
I'imperfezione della realizzazione.
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IL TRASCENDIMENTO DELLA DIMENSIONE ESTETICA

. SIGNIFICATO DELLA TRADIZIONE UMANISTICA PER LE SCIENZE DELLO SPIRITO

a) I/ problema del metodo

La presa di coscienza logica che accompagna, nel secolo XIX, la
costruzione delle scienze dello spirito & completamente dominata dal
modello delle scienze della natura. Cid si pud vedere fin dalla semplice
storia della stessa parola «scienza dello spiriton, la quale acquista il
significato a cui siamo abituati solo nella sua forma plurale. Le scienze
dello spirito intendono sé stesse in base all'analogia con le scienze della
natura, ¢ c10 1n modo tanto evidente che la risonanza idealistica pre-
sente nel concetto di spirito e di scienza dello spirito passa del tutto in
secondo piano. Il termine « scienze dello spiritoy & stato messo in voga
anzitutto dal traduttore della Logica di John Stuart Mill. Nella sua
opera, Stuart Mill introduce una parte in cui cerca di delineare le
possibilita connesse con l'applicazione della logica induttiva alle moral
sciences. 1] traduttore introduce per cid il termine di Geisteswissen-
schaften, scienze dello spirito (*). Gia dall'insieme della logica di Mill
appare evidente che non si tratta affatto di riconoscere una logica pro-
pria alle scienze dello spirito, ma anzi di mostrare che anche in que-
sto campo I'unico metodo valido ¢ quello induttivo che fa da base a
tutte le scienze sperimentali. Mill si colloca cosi entro una tradizione
inglese la cui espressione pitt efficace & quella data da Hume nella in-

("‘). J. Stuartr MiLL, System of Logic, Katiocinative and Inductive, Londra
1863; libro VI: « Logica delle scienze dello spirito o delle scienze morali ».
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troduzione al Treatise (*). Anche nelle scienze morali si tratterebbe
di riconoscere delle uniformita, regolaritd, conformita a leggi che ren-
dano possibile la previsione di singoli fenomeni e processi. Questo scopo
non ¢ raggiungibile in egual misura neanche in tutti 1 campi dei feno-
meni naturali. Ma la ragione di cio consisterebbe nel fatto che 1 dati
da cul s1 arriva a riconoscere le uniformita non sempre si possono otte-
nere in misura sufficiente. Cosi, la meteorologia lavora bensi esatta-
mente con lo stesso rigore metodico della fisica, ma i suoi dati sono
meno completi e quindi le sue previsioni risultano meno sicure. Lo
stesso varrebbe nel campo dei fenomeni morali e sociali. Anche qui,
1l metodo induttivo dovrebbe essere libero da ogni presupposto meta-
fisico ¢ non dipendere affatto da come si concepisce l'originarsi dei
fenomeni in esame. Non si tratta, per esempio, di scoprire le causc
determinate di determinati effetti, ma solo di accertare determinate re-
golarita. Sicché ¢ del tutto indifferente se si creda o no, per esempio,
alla liberta del volere; cio che importa & che, nel campo della vita
sociale, s1 puo im ogni caso giungere a formulare delle previsioni.
Il trarre da certe regolarita conseguenze per la previsione di fenomeni
futuri non implica alcuna ipotesi generale sulla natura dell’insieme la
cul regolarita rende possibile la previsione. Il fatto che entrino in gioco
decisioni libere — ammesso che se ne diano — non mette in pericolo la
regolarita del processo, ma appartiene esso stesso a quella generalita
e regolarita che si lascia scoprire attraverso l'induzione. Cido che qui
viene programmaticamente delineato é Pideale di una scienza naturale
della societa, che in numerosi campi di ricerca si é sviluppato con suc-
cesso: s1 penst per esemplo alla psicologia sociale.

Ora, pero, 1l vero problema delle scienze dello spirito & proprio
questo: che la loro essenza non si lascia cogliere da chi le misuri in
base al criterio di un crescente venire in luce di leggi generali. L'espe-
rienza del mondo storico-sociale non si lascia innalzare al livello di
scienza mediante il procedimento induttivo delle scienze della natura.
Quale che sia qui 1l sigmificato di «scienzay, e sebbene in ogni cono-
scenza storica sia implicita 'applicazione di una esperienza generale
al singolo oggetto di ricerca, la conoscenza storica non mira a cogliere
1l fenomeno concreto come caso particolare di una regola generale.
L’evento singolo non serve semplicemente a convalidare una legge,
che poi, ridiscendendo alla pratica, renda possibile la previsione. L’ideale
di questa conoscenza ¢ invece piuttosto di capire il fenomeno stesso

(*) D. Hume, Treatise on Human Nature, introduzione.
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nella sua irripetibile e storica concretezza. In cid pud ben entrare un
alto grado di esperienza generale: ma lo scopo non & confermare ed
estendere queste esperienze generali, per giungere alla conoscenza di
una legge, per esempio sul modo in cui singoli, popoli, stati, in gene-
rale s1 sviluppano, ma comprendere come un determinato individuo,
un determinato popolo, uno stato determinato &, cid che esso & dive-
nuto: 1nsomma, come ¢ potuto accadere che esso sia qual é.

Che specie di conoscenza & quella che comprende che una certa
cosa ¢ quello che ¢ in quanto comprende come lo & divenuta? Che cosa
significa qui scienza? Anche se si riconoscesse che lideale di questi
tipi di conoscenza si distingue radicalmente per natura e scopi da
quello delle scienze della natura, si pud esser tentati di caratterizzarli
sbrigativamente, e in modo semplicemente privativo, come le « scienze
inesatte ». Anche il significativo e giusto confronto tra scienze della
natura ¢ scienze dello spirito istituito da Helmholtz nel suo discorso
del 1862, sebbene sottolineasse il superiore significato umano delle
scienze dello spirito, finiva per caratterizzarle, dal punto di vista logico,
solo in modo negativo, sulla base dell'ideale metodico delle scienze

della natura (*). Helmholtz distingueva due specie di induzione: lin-

duzione logica ¢ quella artistico-istintiva. Cid vuol dire perd che egli
non distingueva i due procedimenti logicamente, ma solo psicologica-
mente. Entrambi st servono del ragionamento induttivo, ma il modo
di ragionare delle scienze dello spirito & inconscio. L’esercizio dell’in-
duzione in questo secondo campo & quindi legato a particolari con-
dizioni psicologiche. E una sorta di tatto, per cui occorrono capacita
spirituali diverse, come per esempio vasta memoria e rispetto per le
auctoritates, mentre invece il ragionato argomentare dello scienziato
poggia tutto sull’'uso autonomo della propria ragione. Si deve ricono-
scere che Helmholtz, da grande scienziato qual era, ha resistito alla
tentazione di erigere il proprio modo di far scienza a norma generale;
tuttavia ¢ chiaro che, per caratterizzare in qualche modo il procedi-
mento delle scienze dello spirito, egli non disponeva di altra possibilita
log?ca al di fuori del concetto di induzione quale lo trovava nella
log{ca di Stuart Mill. Il valore di modello che, di fatto, la nuova mec-
canica — col suo trionfo nella meccanica astronomica newtoniana —
aveva avuto per le scienze nel XVIII secolo, era ancora per Helmholtz
una cosa cosi ovvia che egli non si pose nemmeno il problema di quali

(*) H. HELMHDLTZ, Vortrige und Reden, 4* ed., vol. I, « Ueber das Verhiltnis.
der Naturwissenschaften zur Gesamtheit der Wissenschaften », p. 167 sgg.
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fossero 1 presupposti filosofici che, nel secolo XVII, avevano reso possi-
bile il sorgere di questa nuova scienza. Oggi sappiamo bene quale
peso abbia avuto in questo processo la scuola occamistica parigina (¥).
Per Helmbholtz, I'ideale metodico delle scienze della natura non aveva
bisogno di alcuna collocazione storica né di alcuna restrizione gnoseo-
logica, ed era naturale quindi che egli non potesse rappresentarsi logi-
camente in modo diverso i procedimenti delle scienze dello spirito.
Intanto erano in piena fioritura le ricerche della «scuola storicay,
ed era ormai urgente che essa si innalzasse a una consapevolezza me-
todologica. Gia nel 1843 ]J. G. Droysen, autore e scopritore della storia
dell’ellenismo, aveva scritto: «Non c’¢ nessun campo scientifico che
sia cosi lontano dall’essere teoreticamente giustificato, definito e inter-
namente strutturato quanto la storia». Gia Droysen si era augurato
che venisse un altro Kant, il quale sapesse indicare alla storia «la
fonte vivente da cui sgorga la vita storica dell'umanita ». Egli esprime
la speranza che «un pitt profondo concetto della storia sara 1l nuovo
centro di gravitd da cui I'attuale incerto fluttuare delle scienze dello
spirito potra ricevere saldezza e la possibilita di nuovi progressi » (*¥*).

Il modello delle scienze della natura, che Droysen qui richiama,

non ¢ inteso nel senso di una assimilazione metodologica, ma invece
nel senso che le scienze dello spirito dovrebbero poterst costituire e fon-
dare come un gruppo altrettanto autonomo quanto quelle naturali.
Con la sua Histortk Droysen si proponeva proprio di- assolvere a questo
compito.

Anche Dilthey, nel quale I'influsso del metodo scientifico e del-
Pempirismo della logica di Mill ha un peso molto piu accentuato, si
mantiene fedele, nel concetto dello spirito, all’eredita romantico-idea-
istica. Anche lui si senti sempre superiore allempirismo inglese in
quanto aveva sotto gli occhi la visione di cio che distingueva la scuola
storica da ogni pensiero scientifico e giusnaturalistico. « Solo dalla
Germania puo venire Yautentico procedimento empirico che deve pren-
dere 11 posto dell’empirismo dogmatico, zeppo di pregiudizi. Mill ¢
dogmatico per mancanza di cultura storica»: ¢ questa una nota che

(*) Soprattutto dopo gli studi di P. DuHEM, la cui grande opera di Etudes
sur Léonard de Vinci, 3 voll., Parigi 1907 sgg., ¢ stata poi completata dalla mo-
numentale opera postuma in 10 volumi su Le systéme du monde. Histoire des
doctrines cosmologiques de Platon a Copernic, ivi 1913 sgg. |

(**) J. G. Droysen, Historik, nuova.ed. a cura di E. Rothacker, 1925, p. 97.
Si veda la trad. ital. di D. Cantimori, Firenze 1943.
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Dilthey scrisse nel suo esemplare della Logica di Mill (*). D1 fatto,
tutto 1l faticoso lavoro di decenni che Dilthey dedicd alla fondazione
delle scienze dello spirito & un continuo sforzo per contrapporsi ai
requisiti stabiliti da Mill, nel famoso capitolo conclusivo della sua
opera, net confronti delle scienze dello spirito.

Nonostante cio, Dilthey si lascid profondamente dominare dal mo-
dello delle scienze della natura, anche se il suo proposito era proprio
quello di fondare I'autonomia metodica delle scienze dello spirito. Pos-
stamo chiarirlo con due esempi, che forniscono anche indicazioni per
lo sviluppo della nostra trattazione. Nel necrologio di Wilhelm Scherer,
egli sottolinea che lo spirito delle scienze della natura ha sempre ac-
compagnato Scherer nel suo lavoro, e si sforza di splegare perché
Scherer abbia risentito tanto dell'influsso dell’'empirismo inglese: « Era
un uomo moderno, ¢ il mondo dei nostri antenati non era piu la patria
del suo spirito e del suo cuore, ma il suo oggetto storico » (**). Si vede
qui come per Dilthey sia essenziale alla conoscenza scientifica il libe-
rarst (Elai legami vitali, I'acquistare nei confronti della propria storia
una distanza che sola pud fare di essa un oggetto. Si puo riconoscere
che I'uso del metodo induttivo e comparativo da parte di Scherer come
da parte di Dilthey era accompagnato da un autentico tatto peculiare
a ciascuno di loro, e che questo tatto presuppone una formazione spi-
rituale che attesta in questi nomini la sopravvivenza del mondo cultu-
rale del classicismo e della fede romantica nell’individualiti. Eppure,
¢ 11 modello delle scienze della natura quello che dirige il loro modo
di intendere la propria attivitd di ricerca.

Tutto c10 risulta chiaro anche da un altro testo, 13 dove Dilthey
parla dell’autonomia delle scienze dello spirito e la fonda sull’'oggetto
che ¢ loro proprio (***), Questo passo suona di primo acchito molto ari-
stotelico, e potrebbe attestare un’autentica liberazione dal modello delle
scienze naturali. Tuttavia, per fondare questa autonomia metodica delle
scienze dello spirito, Dilthey si richiama al motto baconiano « natura
parendo vincitur » (****), un principio che mal si accorda con quell’ere-
dita classicistico-romantica entro la quale egli si sentiva inserito. Si
deve quindi dire che persino Dilthey, la cui cultura storica costituisce

(*) W. DivtrEY, Gesammelte Schriften, Lipsia e Berli 1914-3
p. LXXIV. poid e Beriino, 6, vol. V,

(**) 1b1d., vol. X1, p. 244,
(***) Ibid., vol. I, p. 4.
(****) 1bid., vol. I, p. 20.
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la sua superioritd nei confronti del neokantismo dell’epoca, nei suoi
sforzi di sistemazione logica non va in definitiva molto al di 13 delle
semplici distinzioni operate da Helmholtz. Quale che sia la difesa fatta
da Dilthey dell’autonomia gnoseologica delle scienze dello spirito, cid
che nella scienza moderna si chiama metodo ¢ chiaramente identifi-
cabile e unitario, ed ¢ improntato al modello delle scienze della natura.
Non esiste un metodo proprio alle scienze dello spirito. Naturalmente,
s1 puo domandarsi, con Helmholtz, quanto significato abbia qui il me-
todo, e se per caso le altre condizioni da cui dipendono le scienze dello
spirito non siano, per il loro procedimento, molto piti importanti che
la logica induttiva. Helmholtz aveva giustamente accennato a cid
quando, per riconoscere le caratteristiche delle scienze dello spirito,

aveva sottolineato la memoria e I'autoritd e aveva parlato del tatto psi-

cologico che in esse prenderebbe il posto dell’argomentare ragionato.
In che consiste questo tatto? Come lo si acquista? Si dovra dire in defi-
nitiva che il carattere scientifico delle scienze dello spirito risiede piut-
tosto 1n esso che nel loro rigore metodologico?

In quanto le scienze dello spirito danno motivo alla posizione di
tale domanda, rifiutandosi ad essere inquadrate nel moderno concetto
di scienza, sono e rimangono un problema per la stessa filosofia. La
risposta che Helmholtz e il suo secolo diedero a questa domanda non
puo bastare. Essi erano seguaci di Kant, e orientavano il loro concetto
della scienza e del sapere sul modello delle scienze naturali, cercando
la differenza caratteristica delle scienze dello spirito nel loro momento
artistico (o sentimento artistico, o induzione artistica). L'immagine
che Helmholtz da del modo di procedere delle scienze dello spirito
¢ abbastanza unilaterale, giacché egli trascura completamente i « subi-
tanet lampeggiamenti dello spirito» (cid che in altre parole chia-
miamo le trovate) e guarda solo al «ferreo lavoro del lucido ragiona-
mento ». Egli si richiama alla testimonianza di Stuart Mill, per il quale
«nel tempi pilt recenti, le scienze induttive » avrebbero « fatto di pit,
per 1 progressi del metodo logico, di quanto abbiano fatto tutti i filo-
soft di professione» (*). Esse valgono per lui come il modello di ogni
metodo scientifico.

Ora, Helmholtz sa benissimo che per la conoscenza storica vale
~un tuttaltro upo di esperienza da quella che serve allindagine delle
leggi della natura. Si sforza percid di spiegare perché nella conoscenza
storica 11 metodo induttivo sia soggetto a condizioni diverse da quelle

(*) H. HeLmHoLTz, op. cit., p. 178.
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proprie dellindagine sulla natura. A questo scopo, egli si rifa alla
distinzione tra natura e liberta che sta alla base della filosofia kantiana.
La conoscenza storica sarebbe cosi diversa perché nel suo campo non
si danno leggi naturali, ma un libero assoggettarsi a leggi pratiche,
cioé ad imperativi. I mondo umano della liberta non conosce dunque
quella mancanza di eccezioni che ¢ propria delle leggi di natura.

Tuttavia, questo discorso non ¢ molto convincente. Il fondare uno
studio induttivo del mondo umano della liberta sulla distinzione kan-
tiana di natura e libertd non corrisponde né alle intenzioni di Kant,
né al pensiero della stessa logica dell'induzione. In cio, Mill era stato
pil coerente, in quanto aveva metodologicamente messo fuori questione
il problema della liberta. Per di piu, l'incoerenza con cui Helmbholtz
si richiama a Kant per determinare 1 caratteri delle scienze dello spi-
rito non porta alcun frutto reale, giacché anche per lui empiricita
delle scienze dello spirito andrebbe giudicata non diversamente da
quella delle previsioni del tempo, cioé come rinuncia e rassegnazione.

In realta, pero, le scienze dello spirito sono ben lontane dal sen-
tirsi cosi semplicemente inferiori alle scienze della natura. Nel clima
spirituale 1nstaurato dal classicismo tedesco, anzi, esse svilupparono
orgogliosa coscienza di essere le vere depositarie dei valori dell'uma-
nismo. L’epoca del classicismo tedesco non aveva soltanto portato con
sé un rinnovamento della letteratura e della critica ponendo fine al-
I'ideale di gusto dell’eta barocca e del razionalismo illuministico, ma
aveva anche dato al concetto di umanita, che era stato l'ideale della
ragione 1lluminata, un contenuto radicalmente nuovo. Fu soprattutto
Herder che, con il suo nuovo ideale di una « cultura dell’'umanita »,
supero 1l perfettismo dell'illuminismo, preparando il terreno su cui, nel
secolo XIX, dovevano svilupparsi le scienze storiche. I concetio di cul-
tura, che comincio allora a dominare, fu indubbiamente l'idea pit im-
portante del secolo XVIII, e proprio questidea costituisce Pelemento
nel quale vivono le scienze dello spirito del secolo XIX, anche quando
non sono capaci di giustificare dal punto di vista gnoseologico la pro-
pria posizione.

b) Concetti-guida umanistici

a) Cultura

 Esaminando il concetto di cultura si pud comprendere nel modo
piu chiaro di quale profonda portata sia quel mutamento spirituale
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che, mentre ci fa sentire ancora contemporanei del secolo di Goethe,
c1 fa apparire come una remota preistoria gid I'etd barocca. Concetti e
termini decisivi, con i quali noi siamo soliti lavorare, ricevono allora
la loro fisionomia e chi non voglia lasciarsi dominare dal linguaggio,
ma si sforzi di acquistare una fondata consapevolezza storica, si trova
costretto ad affrontare tutta una serie concatenata di problemi sulla
storia delle parole e dei concetti. Per il discorso filosofico che qui ci
Interessa esamineremo alcuni di questi problemi, ma saranno solo ap-
procci all'impresa che si dovrebbe intraprendere. Concetti come « l'arte »,
«la storian, «la creativitd », « Weltanschauung », « esperienza vissuta )y,
«gentoy, «mondo esternoy», «interioritay, « espressioney, (« stile »,
« stmbolo » ~ che ci appaiono come ovvi — racchiudono in sé una quan-
tita di indicazioni storiche chiarificatrici.

Per c10 che riguarda il concetto di cultura (Bildung), del quale
abbiamo sottolineato I'importanza per le scienze dello spirito, la ri-
cerca c1 si presenta particolarmente agevole, giacché esiste uno studio (¥
che ci permette di ripercorrere la storia della parola: la sua origine
nella mistica medievale, la sua continuazione nella mistica barocca,
la spiritualizzazione di origine religiosa che subi nel Messiz di Klop-
stock, determinante per tutto il secolo, fino al fondamentale significato
herderiano di cultura come «innalzamento all'umanith». La religione
della cultura del secolo XIX ha conservato in sé la dimensione profonda
di questa parola, ¢ il nostro concetto di cultura ne & ancora determinato.

Il primo rilievo importante da fare, circa il contenuto consueto
del termine tedesco Bildung (cultura, formazione) ¢ che il pit antico
concetto di una « formazione naturale », che allude alla forma esterna
(formazione delle membra, figura ben formata) e soprattutto alla forma
prodotta dalla natura (per esempio, una « formazione montuosa »), nel-
I'eta del classicismo si staccd quasi del tutto dal nuovo concetto. Il con-
cetto di Bildung venne a unirsi strettamente con quello di Kultur, e
indico anzitutto il modo peculiare in cui 'uvomo educa le proprie doti
¢ facolta naturali. Nel periodo che separa Kant da Hegel si compiz
per opera di Herder la trasformazione di questo concetto. Kant non
usa ancora 1l termine Br/dung in un tale contesto. Egli parla di una
Kultur della facolta (o della disposizione naturale), che come tale &
un atto della liberta del soggetto agente. Cosi, tra i doveri verso sé
stesso cgli enumera anche quello di non lasciare arrugginire i propri

(*) Cfr. I. Scuaarscumior, Der Bedeutungswandel der Worte Bilden und
Bildung, Diss., Kénigsberg 1931.
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talenti, senza tuttavia adoperare per questo la parola Bildung (*). Hegel,
invece, parla gia di un Sich-bilden (autoformarsi) e di Bildung, 1a dove
riprende I'idea kantiana dei doveri verso sé stesst (**), e Wilhelm von
Humboldt, con la finezza che lo contraddistingue, coglie gia perfetta-
mente una differenza di significato tra Bildung e Kultur: « quando
nella nostra lingua parliamo di Bildung, intendiamo con questo ter-
mine qualcosa di piu alto e insieme di piu intimo, cioé quella peculiare
disposizione spirituale che la conoscenza e il sentimento, intesi come
atto di tutto lo spirito e di tutta la moralita, producono riflettendosi
sulla sensibilita e sul carattere » (***). Bildung qui non significa piu
Kultur, cioe educazione di facolta o di talenti. L’affermarsi della parola
Bildung richiama piuttosto l'antica tradizione mistica, per la quale
'uomo porta nella propria anima I'immagine (Bild) di Dio, secondo
la quale ¢ creato, e deve svilupparla in sé. L’equivalente latino di Bil-
dung ¢ formatio, a cui corrisponde, in altre lingue, per esempio in
inglese (Shaftesbury), form e formation. Anche in tedesco le deriva-
zioni corrispondenti del termine forma, per esempio Formierung e
Formation, fecero concorrenza, per lungo tempo, al termine Bildung.
A partire dall’aristotelismo del Rinascimento il termine forma si se-
para completamente dal suo significato tecnico e viene interpretato
naturalisticamente in senso puramente dinamico. Tuttavia la vittoria del
termine Bildung su quello di forma non ¢ casuale: in Bildung, infatti,
c'e Bild. Il concetto di forma non ¢ cosi ricco da comprendere la mi-
steriosa ambiguita di Bild (immagine), che include in sé i concetti di
riproduzione (Nachbild) e di modello (Vorbild).

Dalla consuetudine di appiattire il divenire sull’'essere dipende il
fatto che Bildung (come laltro termine moderno di Formation) stia
ad indicare piuttosto il risultato di questo processo che il processo
stesso. Questo appiattimento del significato ¢ particolarmente unila-
terale proprio in questo caso, giacché il risultato della Bildung non
viene ottenuto come nel caso di una produzione tecnica, ma sorge
dall'intimo processo della formazione e della cultura e, percid, sussiste
come permanente processo di sviluppo e di formazione ulteriore. Non

(*) L. Kant, Metaphysik der Sitten. Metaphysische Anfangsgriinde der Tu-
gendlehre, § 19,

(**) G. W.F. HecerL, Werke, Berlino 1832 sgg., vol. XVIII: Philosophische
Propideutik, Erster Cursus, § 41 sgg.

~ (***) W. von HumsoLpt, Gesammelte Schriften, ed. dell’Accademia di Ber-
lino, 1904 sgg., vol. VIIL, 1, p. 30.
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¢ un caso che, in questo, la parola Bildung sia simile a quella greca di
physis. Come la natura, la cultura non conosce fini al di fuori di sé
stessa. (Si dovra quindi trattare con una certa difidenza nozioni come
quella di «scopo di culturay, giacché qui si tratta di una cultura se-
condaria. La cultura non pud essere autenticamente uno scopo, non
puo essere voluta per sé stessa, se non nella tematica riflessa dell’edu-
catore.) Appunto per questa ragione il concetto di cultura trascende
quello di una pura coltivazione di disposizioni preesistenti, dal quale
deriva. La coltivazione di una disposizione ¢ lo sviluppo di qualcosa
di dato, sicché D'esercizio e la cura di essa non & altro che semplice
mezzo 1n vista del fine. Cosi la materia di un manuale di lingua &
puro mezzo ¢ non fine essa stessa. L’assimilarla serve solo ad impadro-
nirsi della lingua. Nell’autentica cultura, invece, cid in cui e mediante
cut ci si forma viene, come tale, fatto interamente proprio. In questo
senso, c10 che entra nella cultura scompare in essa risolvendovisi, ma
non come un semplice mezzo che ha perduto la sua funzione. Anzi,
nell’acquisizione di una cultura nulla scompare, ma tutto viene con-
servato. Cultura, in questo senso, ¢ un autentico concetto storico, e
proprio questo carattere storico di conservazione & quello che importa
alle scienze dello spirito. _

Come si vede, gia un semplice sguardo alla storia della parola
Bildung ci conduce in un ambito di concetti storici che Hegel intro-
dusse nel campo della « filosofia prima». E stato proprio Hegel a
elaborare con il massimo rigore il concetto di cultura. Cominceremo
dunque col seguirne i passi (*). Egli ha anche visto giustamente che
«la filosofia ha nella cultura la condizione della sua esistenza»: e noi
aggiungiamo: non solo la filosofia, ma anche le scienze dello spirito.
Giacché Pessere dello spirito & essenzialmente connesso con I'idea della
cultura.

L'uomo ¢ caratterizzato dalla rottura con I'immediato ¢ il naturale,
rottura che gli ¢ imposta dalla parte spirituale, razionale, della sua
essenza. «Sotto questo aspetto, egli non & per natura cid che deve
essere», e percio gli occorre la cultura. Cid che Hegel chiama Ies-
senza formale della cultura consiste nella sua universalitd. Proprio
In base a questo concetto di innalzamento all’universality Hegel poté
abbracciare in un unico concetto quello che la sua epoca intendeva
per cultura. Innalzamento all’'universalitd non ¢é limitato alla cultura
teorica ¢ non significa in generale solo un comportamento teoretico

(*) G. W.F. Heckr, Philosophische Propideutik, cit., § 41-45.
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in opposizione al comportamento pratico, ma designa la determina-
sione essenziale della razionalita umana nel suo insieme. E essenza
generale di tutta Ja cultura umana quella di coﬁstitui:.si\' come essenza
spirituale universale. Chi si abbandona alla partlcolal_'lta non ¢ colto:
cosi, per esempio, colui che si lascia andare alla propria cieca ira senza
misura né proporzione. Hegel mostra che una persona simile, in fondo,
manca di capacitd di astrazione: non riesce a prescindere da sé stesso
e porsi da un punto di vista universale dal quale potrebbe determinare
i] suo particolare secondo misura e giusta proporzione.

La cultura come innalzamento all'universalita ¢ dunque un com-
pito dell'uomo, che esige il sacrificio della particolarita all’'universale.
Sacrificare la particolarita significa, negativamente, controllare gli ap-
petiti sensibili, conquistando la liberta dal loro oggetto ¢ quindi la Ii-
bertd per I'oggettivita dell'oggetto stesso. Qui le deduzioni della dia-
lettica fenomenologica completano cid che era detto nella propedeu-
tica. Nella Fenomenologia dello spirito Hegel sviluppa la genesi di una
autocoscienza reale libera «in sé e per sé» e mostra che 'essenza del
lavoro & costruire la cosa, non consumarla e dissolverla (*). La co-
scienza che lavora, nel sussistere autonomo che 1l lavoro conferisce
alla cosa, ritrova sé stessa come coscienza autonomamente sussistente.
Il lavoro & appetito sensibile dominato. In quanto forma l'oggetto, cioe
opera disinteressatamente e si pone per fine qualcosa di umversale, la
coscienza che lavora si innalza dalla propria particolarita immediata
all'universalita — o, come dice Hegel, in quanto forma (d:/det) la cosa,
essa forma sé stessa. Egli intende dire con cio che 'nomo, in quanto si
trova a possedere un « potere », certe capacita, possiede anche una certa
consapevolezza di sé. Cio che sembrava gli fosse negato nel disinte-
resse del servire, in quanto si sottometteva completamente a un volere
estraneo, lo trova nel suo essere una coscienza che lavora. In quanto
tale, 'uomo trova in sé una volonta propria, e quindi ¢ perfettamente
giusto dire del lavoro che esso forma (b:ldet). La consapevolezza della
cosclenza che lavora contiene in sé tutti 1 momenti costitutivi della
cultura morale: distacco dall'immediatezza degli appetiti, del bisogno
individuale, dell'interesse particolare, esigenza di universalita.

Nella Propedeutica questa essenza della cultura morale che con-
siste nell’esigere da sé la realizzazione dell’'universale viene chiarita

(*) G.W.F. Hecer, Phinomenologie des Geistes, ed. Hoffmeister, p. 148.

[Le citazioni testuali di una certa ampiezza vengono riportate nella traduzione di
E. De Negri, Firenze 19632 (N.d.T.)]
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In una serie di esempi. La si vede cosi nella temperanza, la quale mo-
dera gli eccessi nella soddisfazione dei bisogni e nell’'uso delle proprie
forze in riferimento a un universale, la salute. Parimenti, la si vede
nella prudenza che, davand a una situazione o a un problema part-
colare, rimane aperta alla considerazione di aspetti diversi che si pOs-
sono rivelare essenziali. Ma anche la scelta di un mestiere ha in sé
qualcosa di questo genere. Ogni mestiere ha in sé qualcosa del destino,
della necessitd esterna, e impone che ci si dedichi a compiti che spon-
taneamente non si sarebbero mai scelti. In questo caso, cultura morale
significa adempiere ai compiti del proprio mestiere in tutti i suoi aspetti.
Questo implica pero che si superi estraneiti che tali compiti pre-
sentano per quel particolare che ciascuno ¢, e che essi siano fatti com-
pletamente propri. La dedizione all'universale del mestiere & dunque
un «saperst limitare, cio¢ far proprio completamente il proprio me-
stiere. In tal modo esso non rappresenta pit un limite ».

G1a in questa descrizione della Bildung morale che Hegel di &
facile vedere la determinazione fondamentale dello spirito inteso come
qualcosa di storico, e cioé il suo conciliarsi con sé€ stesso, il riconoscersi
nell’altro. Questa caratteristica diventa perfettamente chiara nell’idea
della Bildung teoretica. Il comportamento teoretico, infatti, & gia di per
s¢ alienazione, ossia lo sforzo «di occuparsi di qualcosa di non imme-
diato, di estranco, che appartiene al ricordo, alla memoria e al pen-
siero». La cultura teoretica conduce dunque al di 13 di cid che "uomo
sa ¢ sperimenta immediatamente. Essa consiste nella capacitd di far
valere anche cio che allimmediatezza non si riduce, nel trovare punti
di vista generali per capire la cosa di 13 dai propri interessi, « I'ogget-
tivo nella sua liberta» (*). Proprio percid ogni acquisto di cultura passa
attraverso la formazione di interessi teoretici: Hegel fonda per esempio
la necessita particolare di familiarizzarsi con il mondo e la lingua degli
antichi sul fatto che questo mondo & abbastanza lontano ed estraneo
da provocare quel necessario distacco di noi da noi stessi. « Esso pero
contiene anche il punto di partenza e 1 fili conduttori del ritorno a sé,
della conciliazione e del ritrovamento di sé stesso; di sé stesso, pero,
secondo la vera essenza universale dello spiritoy (**).

In queste parole dello Hegel preside di liceo si osserver il pre-
giudizio classicistico secondo cui proprio negli antichi dovrebbe tro-

(*) G. W.F. HeceL, Werke, cit., vol. XVIII, p. 62.

. l(;n))G. W. F. Hecev, Nirnberger Schriften, ed. Hofimeister, p. 312 (discorso
el 1809).
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varsi in maniera particolarmente chiara I'essenza universale dello spi-
rito. Ma l'idea di fondo resta giusta. Riconoscere il proprio nell’estra-
neo, familiarizzarsi con esso, ¢ questo il movimento essenziale dello
spirito, 1l cui essere consiste esclusivamente nel ritornare a s(:'? dall’altro.
In questo senso, ogni cultura teoretica, anche Jo studio di lingue stra-
niere e dei relativi mondi di rappresentazioni, non ¢ altro che la pro-
secuzione di un processo di formazione che comincia molto prima.
Ogni singolo individuo che si innalza dal suo essere puramente natu-
rale all’esistenza spirituale trova nella lingua, nei costumi e nelle isti-
tuzioni del suo popolo una sostanza preesistente che, come accade nel-
I'apprendimento della lingua, deve fare propria. Percio, l'individuo
singolo ¢ gid sempre sulla via della cultura, ha gia sempre cominciato
a superare la propria naturalita proprio in quanto il mondo in cui si
sviluppa € un mondo formato dall'uomo nella lingua e nei costumi,
Hegel sottolinea che in questo mondo & un popolo che si ¢ dato lesi-
stenza. Non solo: ma si & dato una forma portando alla luce ci0 che,
in sé stesso, €.

Risulta quindi chiaro che non ¢ l'estraniamento come tale, ma il
ritorno presso di sé — il quale suppone bensi P'estraniamento — cio che
costituisce l'essenza della cultura. La cultura non va dunque intesa
solo come 1l processo che compie l'innalzamento storico dello spirito
all'universale, ma ¢ anche l'elemento entro il quale ci6 che ¢ formato
da tale processo si muove. Che cos’e questo elemento? Qui ritornano
a galla 1 problemi che abbiamo posto a proposito di Helmholtz. La
soluzione di Hegel non ¢ tale da soddisfarci, giacché per lui la cultura,
come movimento di estraniamento e appropriazione, st risolve in un
continuo impadronirsi della sostanza, nella dissoluzione di ogni essenza
oggettiva che si compie nel sapere assoluto della filosofia.

Ma che la cultura sia come un elemento in cui lo spirito si muove
non ¢ una nozione che sia legata necessariamente alla filosofia hege-
liana dello spirito assoluto, cosi come non ¢ legato alla sua filosofia
della storia il riconoscimento della storicitd della coscienza. E anzi
appunto 1mportante rendersi conto che anche per le scienze storiche
dello spirito, che pure si distaccano da Hegel, I'idea della cultura per-
fettamente sviluppata resta un ideale necessario. La cultura & infatti
Pelemento in cui esse si muovono. Anche cid che, con un uso linguistico

- antico, si chiama, nel campo fisico, una « formazione perfettamente

sviluppata» non ¢ tanto l'ultima fase di uno sviluppo, ma piuttosto

quella condizione di maturitd che ha lasciato alle proprie spalle ogni
sviluppo e che rende possibile il movimento armonioso di tutte le mem-
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bra. Proprio in questo senso le scienze dello spirito presuppongono una
coscienza gia perfettamente sviluppata e fornita di quel giusto tatto,
che non si impara né si imita, e che costituisce I'elemento entro cui
vivono 1 giudizi ¢ il conoscere delle scienze dello spirito.

Cio che Helmholtz dice del modo di procedere delle scienze del-
lo spirito, in particolare quello che egli chiama senso artistico e tatto
(Tak?), presuppone di fatto questo elemento della cultura, entro il
quale lo spirito si pud muovere con una particolare libertd. Cosi Helm-
holtz parla per esempio della « prontezza con cui le esperienze pid
disparate devono saper affluire alla memoria dello storico o del filo-
logo» (*). Questo pud sembrare un discorso piuttosto superficiale, dal
punto di vista di quell'ideale di « ferreo lavoro dell’argomentare ragio-
nato» nel quale si colloca lo scienziato. Il concetto di memoria (Ge-
dichtnis), cosi come egli lo usa, non basta a spiegare cid che qui ac-
cade. Invero non si intende correttamente questo tatto o sentimento
se lo st interpreta come una facolta spirituale aggiunta, che servendosi
di una memoria particolarmente forte perviene a conoscenze le quali
non sarcbbero immediatamente visibili. Cid che rende possibile que-
sta funzione del tatto, cid che conduce al suo acquisto ¢ al suo pos-
sesso non ¢ soltanto una particolare predisposizione psicologica che
sarebbe favorevole all'esercizio delle scienze dello spirito.

Ma neanche ¢ giusto considerare 'essenza della memoria come una
semplice disposizione o capacita che appartenga a tutti. Ritenere, dimen-
ticare, ricordare appartengono alla costitutiva storicitd dell’uomo, e
costitulscono anzi essi stessi una parte della sua storia e della sua cul-
tura. Chi esercita la propria memoria come una semplice facolth — e
a un esercizio di questo tipo si riducono tutte le tecniche della me-
moria — non la possiede ancora in cid che essa ha di pit specifico. Me-
moria non ¢ infatti memoria in generale e per qualunque cosa. Si ha
memoria per certe cose, per altre no; ci sono cose che si vogliono con-
servare nella memoria, altre che ne vengono bandite. Sarebbe ormai
ora di liberare il fenomeno della memoria dal livellamento in cui lo
riduce la psicologia delle facolti e considerarlo invece come un carat-
tere essenziale dell'essere storico-finito dell'uomo. Il rapporto di rite-
nere € ricordarsi appartiene, in un modo che per troppo tempo ci ¢
stuggito, al fenomeno del dimenticare, il quale non & solo perdita ¢
mancanza ma, come ha sottolineato Nietzsche, una condizione di vita

(*) H. HeLmBoLTZ, 0p. cit., p. 178.
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dello spirito (*). Solo attraverso il dimenticare lo spirito conserva la
possibilita del rinnovamento totale, la capacita di vedere tutto con
occhi nuovi, 1n maniera da fondere in una articolata unita cido che ¢
familiare con cio che nuovamente gh appare. Il termine «ritenere» ¢
ambiguo. In quanto significa memoria (pvnuy) si rapporta a ricordarsi
(dvapvnorg) (**). Lo stesso vale anche per il concetto di tatto come lo
usa Helmholtz. Per tatto intendiamo infatti una certa sensibilita e
finezza di percezione per determinate situazioni, e Insieme una capa-
cita di muoversl in esse senza possedere principi generali che ci gui-
dino. Il tatto possiede cosi un essenziale carattere di implicitezza e di
inesprimibilitd. S1 puo bensi dire qualcosa con tatto. Ma cio signifi-
cherd sempre che st lascia con tatto qualcosa di sottinteso e di non
detto, e che ¢ segno di mancanza di tatto esprimere cid che si dovrebbe
lasciare sottinteso. Sottintendere non significa del resto prescindere, ma
piuttosto aver presente la cosa in modo che non la si incontra, piutto-
sto vi s1 passa accanto. Il tatto serve quindi a mantenere una certa
distanza; esso evita cio che urta, evita di accostare troppo o di ferire
Pintimita della persona.

Ma 1l tatto di cui parla Helmholtz non ¢ identificabile senza re-
sidut con questo atteggiamento etico e sociale di discrezione. Anche il
tatto che agisce nelle scienze dello spirito, infatti, non si riduce ad
essere un sentimento e a restare inconscio, ma ¢ insieme un modo di
conoscenza e un modo di essere. Cio risulta pitl chiaro in base all’ana-
lis1 che st ¢ condotta del concetto di Bildung. Cid che Helmholtz
chiama tatto ¢ incluso nella cultura, ed ¢ una funzione sia della cultura
estetica che di quella storica. Chi, nel lavoro delle scienze dello spirito,
voglia lasciarsi guidare dal proprio tatto deve avere il «senso» di cid
che ¢ estetico e di cio ch’é storico, avere o essersi formato una tale

(*) F. Nietzscue, Unzeitgemisse Betrachtungen, 11: Vom Nutzen und Nach-
teil der Historie fiir das Leben, 1. '

(**) La storia della memoria non ¢& identica con la storia degli esercizi di
memoria. La mnemotecnica determina bensi una parte di tale storia, ma la pro-
spettiva pragmatica in cui appare cosi il fenomeno della memoria lo riduce a
un aspetto parziale. Al centro di questa storia dovrebbe invece esser posto Sant’Ago-
stino, che trasforma radicalmente la tradizione pttagorico-platonica a cui si ricol-
lega. Torneremo ancora piu avanti sulla funzione della pvpy nella problematica
dell'induzione. (Si cfr. gli scritti di P. Rosst, La costruzione delle immagini nei
trattats di memoria artificiale del Rinascimento, e di C. Vasory, Umanesimo e

simbologia nei primi scritti lulliani ¢ mnemotecnici del Bruno, in Umanesimo ¢
stmbolismo, vol. dell’« Archivio di Filosofia », 1958).
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sensibilita. Siccome tale sensibilita non ¢ semplicemente una dote di
natura, si parla a buon diritto di coscienza storica od estetica, e non
solo di senso storico o di senso estetico. Certo perd una tale coscienza
ha da fare con I'immediatezza del senso, cioé nei singoli casi essa sa
decidere e valutare con sicurezza anche senza poter dire il perché. Cosi
chi possiede senso estetico sa distinguere il bello dal brutto, la buona
¢ la cattiva qualita, ¢ chi ha senso storico sa che cosa & possibile e che
cosa no 1n una certa epoca, ed ¢ sensibile alle differenze del passato
rispetto al presente.

Se tutto c10 presuppone la cultura, questo significa che non ¢
solo un problema di comportamento o di azione, ma implica un certo
modo di essere che si & formato. Non basta cio¢ osservare diligente-
mente o studiare con sempre maggior profonditd una certa tradizione
se non si posstede gia una sensibilitd per la novitd e la diversita che
I'opera d’arte o il passato presentano per noi. Appunto in cio, seguendo
Hegel, abbiamo riconosciuto la caratteristica generale della cultura, nel
suo saper mantenere aperti dei punti di vista universali per cid che ¢&
altro e diverso. La cultura implica un senso di misura e di distacco da
s¢ stess, € di conseguenza un innalzamento al di sopra di sé verso
Puniversalitda. Vedere sé stessi e 1 propri interessi privati con distacco
significa vederli come gli altri li vedono. Questa universalita non &
quella del concetto o dell'intelletto. Non c¢’¢ un particolare che si de-
termina 1n base a un universale, né c’¢ qualcosa che venga rigorosa-
mente dimostrato. I punti di vista universali a cui 'uomo colto in
questo senso s1 mantiene aperto non sono per lui un criterio fissato
una volta per tutte, ma gli sono presenti solo come i punti di vista di
possibili altri. In questo senso, la coscienza colta ha piuttosto il ca-
rattere di un senso. Un senso infatti, la vista per esempio, & gid univer-
sale in quanto abbraccia il proprio ambito, si apre a un certo campo
di esperienza e in esso & capace di cogliere le differenze. Solo che la
coscienza colta trascende tutti i cinque sensi in quanto ciascuno di
essi ¢ limitato a una sfera determinata. La coscienza invece si esercita
in tutte le direzioni. Essa é un senso generale.

Senso generale o senso comune: incontriamo cosi una formula-

zione del concetto di cultura che richiama vaste risonanze storiche. La
riflessione sul concetto di cultura, come si trova nelle considerazioni
di Helmholtz, ci costringe a risalire molto indietro nella storia di que-
sto concetto. E necessario allargare la ricerca in questa direzione, se si
vuole liberare il problema filosofico delle scienze dello spirito dall’an-
gustia forzata in cui si trovava la dottrina metodologica del secolo XIX.
Il moderno concetto di scienza e il concetto di metodo che ne dipende
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non possono bastare. Cio che costituisce le scienze dello spirito come
scienze s capisce piu in base alla tradizione del concetto di cultura
che in base all'idea di metodo della scienza moderna. E la #radizione
aumanistica quella a cui ¢ necessario rifarsi. Proprio nel contrasto con
le pretese della scienza moderna essa acquista un nuovo significato.

Varrebbe la pena di seguire particolareggiatamente il processo at-
traverso cul, a partire dall’eta dell'Umanesimo, la critica alla scienza
delle «scuole» venne acquistando credito e si modifico con il cambia-
re dei suoi avversari. Originariamente, nella critica umanistica rivi-
vevano motivi antichi. L'entusiasmo con cui gli umanisti si volgevano
alla lingua greca e proclamavano la necessita dell’erudizione era ben
pit che una passione antiquaria. Il risveglio delle lingue classiche por-
tava con s€ una nuova valutazione della retorica. Essa aveva 1 suol
nemici nelle «scuoley, cioé nella scienza scolastica, e difendeva un
ideale di sapienza umana che le scuole non sapevano produrre: si trat-
tava di un contrasto che, invero, era gia presente alle origini della
filosofia. La critica platonica della sofistica, e piu ancora la sua ambi-
valente posizione nei confronti di Isocrate, mette in luce il problema
filosofico che si cela in tutto ci0. Dt fronte alla nuova consapevolezza
metodologica delle scienze naturali del secolo XVII questo problema
era destinato a precisarsi ulteriormente. Contro alle pretese esclusive
di questa nuova scienza si proponeva con piu impellente urgenza il pro-
blema se il concetto umanistico di cultura non contenesse una diversa
e autonoma fonte di verita. Di fatto si vedra che proprio dal sopravvi-
vere del concetto umanistico della cultura trarranno vita, senza confes-
sarselo, le scienze dello spirito del secolo XIX.

S1 intende che, in questa prospettiva, non si ritiene determinante
la matematica, ma gli studi umanistici. Che cosa potrebbe infatti signi-
ficare per le scienze dello spirito la nuova metodologia scientifica del
secolo XVII? Basta leggere i capitoli relativi a cid della Logique de
Port-Royal, quelli che concernono le regole della ragione applicate
alle verita storiche, per rendersi conto della povertd di quanto le scienze
dello spirito possono ricavare da questa idea del metodo (*). Che per
esempio, per giudicare un evento nella sua verita, si debbano esaminare
le circonstances che I'accompagnano, non ¢ invero altro che una bana-
lita. I Giansenisti volevano trovare in questo metodo di dimostrazione
una indicazione sul modo di accertare la credibilitd dei miracoli. Essi
st sforzavano cosl, contro a una incontrollata fede nei miracoli, di fare

(*} Logique de Port-Royal, parte IV, cap. 13 sgg.
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appello allo spirito del nuovo metodo e ritenevano di poter legitti-
mare 1n tal modo i veri miracoli della narrazione biblica e della tra-
dizione della Chiesa. Questo metter la nuova scienza al servizio della
vecchia Chiesa era un tentativo che non poteva durare: ora ce ne pos-
siamo rendere conto, ¢ si pud immaginare che cosa doveva succedere
quando gli stessi fondamenti del cristianesimo furono messi in discus-
sione. L'ideale metodico della nuova scienza, applicato alla credibilit)
delle testimonianze storiche della narrazione biblica, non poteva che
condurre a ben altri risultati, catastrofici per il cristianesimo. Tra la
critica dei miracoli come la volevano i Giansenisti e la critica storica
della Bibbia il passo & breve: Spinoza ne & un ottimo esempio. Mo-
streremo piu avanti che una coerente applicazione di questo metodo
come unica norma generale di verita nelle scienze dello spirito con-
duce necessariamente all’autonegazione del metodo stesso.

B) «Sensus communisy

E naturale, in questa situazione, riesaminare la tradizione umani-
stica ¢ domandarsi che cosa essa ci pud insegnare circa il modo di cono-
scenza delle scienze dello spirito, A questo scopo un valido punto di
riferimento ¢ rappresentato dallo scritto di Vico intitolato De nostri
temporis studiorum ratione (*). La difesa dell'umanesimo che Vico in-
traprende ¢ mediata, come dice gia il titolo, attraverso la pedagogia
dei gesuiti ed ¢ diretta contro Cartesio e insieme contro i Giansenisti.
Questo manifesto pedagogico di Vico, come il suo progetto di una
«( sctenza nuovay, ¢ fondato su antiche veritd. Egli si richiama infatti
al sensus communis e all'ideale umanistico della eloguentia, momenti
che erano gia vivi e presenti nell’antico concetto della saggezza. Fin
da allora il «ben parlare» (e0 Aéyew) & una formula di duplice si-
gnificato e non soltanto un ideale retorico. Significa anche il dire il
giusto, il vero, € non solo l'arte del discorso, I'arte di dire bene qualcosa.

D1 conseguenza, com’¢ noto, questo ideale nell’antichitd era pre-
dicato sia dai maestri di filosofia sia da quelli di retorica. La retorica
¢ stata da tempo immemorabile in contrasto con la filosofia, e ha avan-

zato la pretesa, di contro alle oziose speculazioni dei «sofistin, di

insegnare la vera saggezza della vita. Vico, che era egli stesso un pro-
fessore di retorica, si inserisce dunque in una tradizione umanistica
che risale all’antichita. E chiaro che questa tradizione & importante

(*) G.B. Vico, De nostri temporis studiorum ratione, in Opere, I, Bari 1914.
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anche per la consapevolezza delle scienze dello spirito, specialmente per
quella positiva ambiguitd dell'ideale retorico, che non incontro s_olo
la condanna di Platone, ma anche quella del metodologismo antire-
torico dell’epoca moderna. Da questo punto di vista, in Vico s1 trova
gia molto di quello che ci interessa. 11 suo richiamo al sensus commu-
nis porta in sé anche un altro momento della tradizionc_ antica, oltre a
quello retorico. E il contrasto tra il dotto di scuola e 1l saggio, a cui
Vico si rifi, un contrasto che ha trovato la sua prima formulazione
nell'immagine cinica di Socrate, che viene oggettivamente fondato nella
differenza tra sophia e phronesis, teorizzata per primo da Aristotele e
poi sviluppata nel Peripato in una critica della vita teoretica (*1, ¢ che
nellepoca ellenistica ¢ una componente essenziale dell'immagine del
saggio, specialmente dopo che Pideale di cultura greco si fuse con la
coscienza della classe dirigente politica di Roma. Anche la scienza
giuridica romana dell’epoca tarda, per esempio, si costruisce com'e
noto sulla base di un’arte del diritto e di una prassi giuridica omogenea
piuttosto all'ideale pratico della phromesis che a quello teoretico della
sophia (*¥),

A partire dal rinascimento dell’antica filosofia ¢ retorica 'imma-
gine di' Socrate si fissa come figura opposta alla scienza, come si vede
in particolare nella figura dellidioza, del laico, che assume un ruolo
del tutto nuovo tra quelle del dotto e del saggio (***). Pariment, la
tradizione retorica dell'umanesimo si riallaccia a Socrate e alla critica
scettica del dogmatismo. Cosi si trova che Vico critica gl Stotci perché
credono alla ragione come regula ver:, mentre invece elogia gli antichi
Accademici, che riconoscono solo il sapere del non sapere, e soprattutto
1 nuovi Accademici, perché eccellono nell’arte dell’argomentare (che
¢ una parte della retorica).

[l richiamo di Vico al sensus communis presenta, all’'interno di que-
sta tradizione umanistica, una colorazione particolare. Anche nel campo
delle scienze si svolge la querelle des anciens et des modernes. Quel
che Vico ha di mira nella sua polemica non ¢ pitt la «scuolay, ma
la scienza moderna. Egli non mette in dubbio i vantaggi della scienza

| (*) W. Jaecer, Ueber Ursprung und Kreislauf des philosophischen Lebens-
ideals, « Sitzungsberichte der Preuss. Akademie der Wissenschaften », Berlino 1928.

(**) F. Wieacker, Vom rémischen Recht, 1945.

~(***) Si ricordi che il Cusano introduce come scritti di un «idiota » quattro
dlfllﬁghi: de sapientia 1 e I1; de mente; de staticis experimentis (ed. dell’Accade-
mia di Heidelberg, vol. V, 1937).
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moderna consapevole dei suoi metodi, ma ne vuol mettere in evidenza
1 limiti. Anche al suo tempo, anche nel tempo della nuova scienza e
del suo metodo matematico, non si pud fare a meno della sapienza
degli antichi, del loro ideale di prudentia e di cloquentia. Anche ora
cto che importa per I'educazione non & la scienza, ma qualcosa d’al-
tro, cio¢ la formazione del sensus communis, che si nutre non del vero
ma del verosimile. Cid che, in tutto questo, importa per il nostro di-
scorso, ¢ che il sensus communis non significa qui solo quella capaciti
generale che tutti gli uomini possiedono, ma & anche il senso che fonda
la comunita. Cio che indica la direzione alla volonth dell’uomo, pensa
Vico, non ¢ l'universalita astratta della ragione, ma l'universalith con-
creta che costituisce 'unitd comune di un gruppo, di un popolo, di una
nazione o di tutto il genere umano. La formazione di questo senso
comune ¢ percio di importanza decisiva per la vita.

Su questo senso comune per il vero e il giusto, che non & un sa-
pere dimostrato, ma che permette di scoprire il verosimile, Vico fonda
1l significato e il valore autonomo dell’eloquenza. L'educazione non puo,
secondo lui, percorrere la via della indagine critica, I giovani hanno
bisogno di immagini per la fantasia ¢ per formare la loro memoria.
Questo non si ottiene con lo studio delle scienze nello spirito della
nuova critica. Vico pone quindi accanto alla critica del cartesianismo
1l complemento dell’antica fopica. Essa & Parte di trovare gli argomenti
e serve a formare una sensibilitd per cid che & convincente, sensibility
che opera istintivamente e in modo estemporaneo, e percid non pud
esser sostituita dalla scienza.
~ Queste posizioni di Vico hanno una funzione apologetica. Esse
riconoscono indirettamente il nuovo concetto di verit della scienza in
quanto si limitano a difendere il diritto del verosimile. In 10, come
s1 ¢ visto, Vico segue I'antica tradizione retorica che risale fino a Pla-
tone. Cio che egli intende, tuttavia, va molto oltre la difesa della
peitho retorica. In realtd, come gii si & detto, agisce qui I'antica oppo-
sizione aristotelica di sapere pratico e sapere teorico, opposizione che
non si puo ridurre a quella tra vero e verosimile. Il sapere pratico, la
phronesis, ¢ un altro genere di sapere (¥). 1l che significa anzitutto che
esso ¢ orientato alla situazione concreta. Deve quindi cogliere le « cir-
costanze » nella loro infinita varietd. Ed & anche proprio questo che
Vico esplicitamente sottolinea. E vero che egli bada soltanto al fatto che
questo. sapere si sottrae al concetto del sapere razionale. Ma in realth

(*) AristorELE, Eth, Nic., Z. 9, 1141 b 33:

, ] Eldoc pev obv 7. &v ein
YVWOoews To odTH £idéva.
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non si tratta di un ideale di rassegnazione. La distinzione aristotelica
significa ancora qualcosa di piu che un’opposizione tra sapere fondato
su principl generali e sapere del concreto. Aristotele non intende nem-
meno soltanto quella facolta di sussunzione del particolare nell’'univer-
sale che nol chiamiamo facolta di giudicare. Nella dottrina aristote-
lica agisce piuttosto un motivo positivo, etico, che passa poi nella dot-
trina stoico-latina del sensus communis. Per cogliere e dominare la
situazione concreta occorre sussumere il dato sotto 'universale, cloe
sotto il fine che ci1 s1 propone, in modo tale che il risultato sia il giusto.
Cio presuppone dunque un gia certo orientamento della volonta, cioé
un modo di essere morale (£&wc). Per questo la phronesis € per Ari-
stotele una «virtu morale». Egli non vi vede semplicemente una fa-
coltd (dynamis), ma un determinato modo di essere morale, il quale
non puo esistere senza l'insieme delle «virtu morali», come questo
insieme non puo esistere senza di esso. Sebbene questa virtu, nel suo
esercizio, conduca a distinguere cio che si pud fare da cido che non si
puo fare, essa non ¢ soltanto una specie di intelligenza pratica e di
generale capacita di trarsi d'impaccio. Il suo distinguere tra cio che si
puo e cio che non s1 puo fare implica gia sempre la distinzione tra ciod
che ¢ moralmente conveniente e c16 che non lo &, e presuppone quindi
un atteggiamento morale che a sua volta contribuisce a sviluppare ¢
perfezionare.

Proprio a questo motivo sviluppato da Aristotele contro la plato-
nica «(idea del beney» ci rimanda, nel suo autentico contenuto, il ri-
chiamo vichiano al sensus communis. Nella Scolastica, per esempio in
San Tommaso, che in cio sviluppa il De anima (¥), il sensus commu-
nis ¢ la radice comune dei sensi esterni, ossia la facoltid che i combina
insieme, che giudica sul dato, una facolta che ¢ data ugualmente a
tutti gli uomini (**¥). Per Vico, invece, il sensus communis & un senso
per il giusto e per il bene comune, che vive in tutti gli uomini, che si
acquista nel vivere comune e che viene determinato attraverso gli ordi-
namenti e gl scopi della vita sociale. Questo concetto ha una riso-
nanza giusnaturalistica, come anche le xowal Evoiar della Stoa. Ma il
sensus communis 1nteso cosli non ¢ affatto un concetto greco e non
indica quella wowi) Sdvape, di cui Aristotele parla nel De anima 13
dove cerca di metter d’accordo la dottrina dei sensi propri (ato9yotc

(*) AristoTELE, De anima, 425 a 14 sgg.

(**) TomMmaso p’Aquino, Summa Theologiae, 1, q. 1, art. 3, ad 2, e q- 78,
art, 4 ad 1.
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iotx) con losservazione fenomenologica che vede ogni percepire come
atto di distinguere e insieme di cogliere un universale. Vico si rial.
laa_:ia molto di pitr all’antico concetto latino di sensus communis come
lo intendono i classici latini, che, contrariamente alla cultura greca, §i
mantengono fedeli al valore e al significato della loro autoctona tra
dizione di vita politica e sociale. Quello che si fa sentire gia nel con-
cetto latino di sensus communis & dunque un tono critico, diretto contro
la speculazione teorica dei filosofi; ¢ lo stesso tono che risuona in Vico,
che lo dirige perd contro la scienza moderna (la critica).

C’¢ qualcosa di immediatamente illuminante nel fondare gli stud;
storico-filologici € il lavoro delle scienze dello spirito su questo con-
cetto del sensus communis. 1l loro oggetto, infatti, ciod l'esistenza mo.
rale e storica dell'nomo quale si configura nelle sue azioni e nelle sye
opere, ¢ esso stesso determinato in modo decisivo dal sensus communis
Cosi 1l ragionamento deduttivo ¢ la dimostrazione non possono bastare
giacché c16 che qui importa sono le circostanze. Ma fin qui si tratta’
sclo di una formulazione negativa. Invece quella che il senso comune
da € una vera e ptopria conoscenza positiva. II modo di conoscenza del
sapere storico non si esaurisce affatto nel «credere alla testimonianza
altrui» (Tetens) (*) invece che al « consapevole argomentare y (Helm-
holtz). E nemmeno ¢ vero che a questo sapere tocchi solo un minor
valore di veritd. D’Alembert scrive giustamente (**): «La probabilité
a principalement lieu pour les faits historiques, et en général pour tous
les événements passés, présents et 3 venir, que nous attribuons a une
sorte de hasard, parce que nous n’en démélons pas les causes. La partie
de cette connaissance qui a pour objet le présent et le passé, quoi-qu’elle
ne soit fondée que sur le simple témoignage, produit souvent en nous
une persuasion aussi forte que celle qui nait des axiomesy.

L'historia ¢ dunque una fonte di veritd totalmente diversa dalla
ragione teorica. Gid Cicerone aveva in mente un pensiero di questo
genere, quando la chiamava vita memoriae (***). La sua legittimita si
fonda sul fatto che le passioni umane non si lasciano reggere dai pre-
cetti generali della ragione. A questo scopo sono pluttosto necessari
esempi convincenti, quali ci sono offerti solo dalla storia. Per questo
Bacone chiama la Aistoria, che ci fornisce questi esempl, una vera ¢

| (*) J. N. Tetens, Philosophische Versuche iiber die menschliche Natur, 1777,
ristampa a cura della Kant-Gesellschaft, Berlino 1913, p. SI5.

(**} Discours préliminaire de UEncyclopédie, ed. Kohler, Amburgo 1955, p. 80.
(***) Ciceront, De oratore, 11, 9, 36.
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propria altra via del filosofare (alia ratio philosophands) (¥).

Anche questo ¢ formulato in modo abbastanza negativo. Ma ve-
dremo che in tutti 1 vari sensi di questo concetto agisce sempre il rico-
noscimento aristotelico del modo di essere proprio del sapere pratico.
Il richiamo ad esso sara di grande importanza per una adeguata con-
sapevolezza metodica delle scienze dello spirito.

Il ritorno di Vico al concetto latino del senso comune e la sua
difesa della retorica umanistica contro la scienza moderna & per noi
di particolare interesse; esso ci fa accedere infatti ad un momento di
verita della conoscenza delle scienze dello spirito, che per la riflessione
del secolo XIX non era pru accessibile. Vico viveva entro una tradi-
zione ininterrotta di cultura retorico-umanistica e non doveva far altro
che rimettere in vigore 1l suo non ancora perduto valore. In fondo, si
sapeva da tempo immemorabile che le possibilita del dimostrare e del-
insegnare razionali non esaurtvano completamente ambito della co-
noscenza. Il richiamo di Vico al sensus communis appartiene in questo
senso, come s1 € visto, a un vasto contesto storico che risale fino all’an-
tichita e la cui sopravvivenza fino a oggl ¢ appunto il nostro tema (*¥).

Siamo noi, piuttosto, che dobbiamo aprirci faticosamente la via
per rlaccostarci a questa tradizione, anzitutto col mettere in evidenza
le difficolta che nascono dal voler applicare il moderno concetto del
metodo alle scienze dello spirito. A questo scopo dobbiamo studiare il
problema di come questa tradizione si sia venuta indebolendo e abbia
lasciato che la rivendicazione di verita delle scienze dello spirito fosse
sottoposta al criterio, per esse estraneo, dell'iddeale metodico della scien-
za moderna.

Per questo processo, determinato essenzialmente dalla « scuola sto-
rica) tedesca, Vico e in generale la non interrotta tradizione retorica
dell'Ttalia non hanno avuto un peso rilevante. Un influsso di Vico sul
secolo XVIII non c’é stato. Tuttavia, nella sua rivendicazione del sensus
communis, egli non era solo. Ha un importante parallelo in Shaftes-
bury, 1l cui influsso sul secolo XVIII ¢ stato potente. Shaftesbury pone
sotto 1l titolo di sensus communis lo studio del significato sociale del
wit e dello humour e si richiama espressamente ai classici latini e ai

(*) Cfr. L. Strauss, The Political Philosophy of Hobbes, Londra ¢ New
York 1936, cap. VI. -

", S : :
~ (*) Castiglione ha avuto naturalmente una parte determinante nella trasmis-
sione di questo motivo aristotelico: si veda su cid E. Loos, Baldassarre Castiglione,
«Libro del cortegiano», in « Analecta romanica », fasc. 2.
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loro interpreti umanisti (*). E indubbio che per noi il concetto di sensus
communis, come abbiamo gii notato, ha anche una risonanza stoico-
giusnaturalistica. Tuttavia non si pud contestare la giustezza dell'inter-
pretazione umanistica, che si fonda sui classici latini, ¢ che anche
Shaftesbury segue. Secondo Shaftesbury, gli umanisti intendevano per
sensus communis il senso del bene comune, ma anche cio che egli
chiama « love of the community or society, natural affection, humanity,
obligingness». Essi si richiamavano in cid a una parola di Marco Au-
relio, xowovonuostvy (**): una parola molto rara e colta, il che dimo-
stra in fondo che il concetto di sensus communis non ha origine nella
filosofia greca, e che non contiene pit di un’eco remota dello stoicismo.
I’umanista Salmasius parafrasa il significato della parola intendendola
come « moderatam, usitatam et ordinariam hominis mentem, que 1n
commune quodam modo consulit nec omnia ad commodum suum re-
fert, respectumque etiam habet eorum, cum quibus versatur, modeste,
modiceque de se sentiens». Non ¢ dunque tanto una disposizione del
tipo dei diritti naturali, concessa per natura a tutti gli uomini, cio che
Shaftesbury intende, quanto piuttosto una virtu sociale, virtu del cuore
pitt che dellintelletto. E quando egli riporta ad essa il wiz e lo humour
segue anche in cid gli antichi concetti latini, che includevano nella
humanitas anche la vita raffinata, il contegno dell'uvomo che capisce lo
scherzo e scherza, perché ¢ sicuro di una profonda solidarieta che lo
lega al suo prossimo. (Si ricordi che Shaftesbury limita esplicitamente
wit e humour ai rapporti con gli amici.) Sebbene il sensus communis
appaia qui quasi esclusivamente come una virtu di buon comporta-
mento sociale, esso implica in verita una base morale, anzi piu pro-
fondamente metafisica.

E la virth spirituale e sociale della sympathy che sta al centro del
pensiero di Shaftesbury e su cui egli, com’¢ noto, ha fondato non solo
la morale, ma un’intera metafisica estetica. I suoi successori, soprat-
tutto Hutcheson (***) ¢ Hume, hanno sviluppato i1 suoi suggeriment
nella dottrina del moral sense, che doveva servire piu tardi da sfondo
alla morale kantiana.

Una funzione veramente centrale ha il concetto di common sense
nella filosofia degli Scozzesi, che si volge polemicamente contro la

(*) SuarTESBURY, Characteristics, trattato II, in particolare parte III, sez. I
(**) I, 16.

(***) Hutcheson spiega addirittura il termine sensus communis attraverso

quello di sympathy.
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metafisica e 1 suol estti scettici e vuol costruire il proprio nuovo si-
stema sulla base degli originari e naturali giudizi del common sense
(Thomas Reid) (*). Senza dubbio, agisce in questidea la tradizione
concettuale aristotelico-scolastica del sensus communis. Proprio da que-
sta- tradizione viene ripresa I'indagine sui sensi e sul loro valore cono-
scitivo che deve, in uluma analisi, servire a correggere le esagerazioni
della speculazione filosofica. Insieme a questo, pero, ¢ anche mante-
nuto il riferimento del common sense alla society: « They serve to direct
us in the common affairs of life, where our reasoning faculty would
leave us in the dark ». La filosofia del buon senso, good sense, non
¢ per loro solo un mezzo di salvarsi dal « sonnambulismo» della me-
tafisica, ma contiene anche 1 fondamenti di una filosofia morale che
riconosce realmente il valore della vita sociale.

Il motivo morale del common sense o del bon sens permane fino ai
giorni nostri e distingue questi concetti da quello tedesco di gesunder
Menschenverstand. Un esempio di ci0 si pud vedere nel bel discorso
che Henri Bergson tenne nel 1895, in occasione della consegna del pre-
mio alla Sorbona (**), proprio sul bon sems. La sua critica alle astra-
zioni delle scienze come a quelle del linguaggio e della speculazione
giuridica, 11 suo appassionato appello alla «énergie intérieure d’une
intelligence qui se reconquiert a tout moment sur elleeméme, éliminant
les idées faites pour laisser la place libre aux idées qui se fonty (88)
poterono andare in Francia sotto il nome di richiamo al bon sens. La
definizione di questo concetto contiene bensi, com’® naturale, un ri-
chiamo a1 sensi, ma per Bergson ¢ ovvio che, a differenza dei sensi, il
bon sens ha da fare con il milien social. « Tandis que les autres sens
nous mettent en rapport avec des choses, le bon sens préside a4 nos
rélations avec des personnes» (85). E una specie di genio per la vita pra-

(*) Tu. Rew, The Philosophical Works, ed. Hamilton, Edimburgo 1895
(8% edizione). In tale edizione, vol. II, p. 774 sgg., si trova un'ampia nota di
Hamilton, che perd tratta 'ampio materiale sull’argomento in maniera piuttosto
classificatoria che storica. Secondo un’informazione che devo alla cortesia di
Guenther Pflug, la funzione sistematica del semsus communis in filosofia & do-
cumentabile solo a partire da Buffier (1704). Che la conoscenza del mondo me-
dlantc.i sensi sia superiore a ogni considerazione teoretica e sia giustificata in base
4 motivi pratici € un antico tema scettico. Buffier perd innalza il senso cotnune
al rango di un assioma che ha la funzione di fondare la conoscenza del mondo
esterno, della res extra nos, allo stesso modo che il cogito cartesiano serve di fon-
damento al mondo della coscienza. Buffier ha influito su Reid.

I (;‘:) H. Bercson, Ecrits et paroles, ed. R. M. Mossé-Bastide, Parigi 1957-59,
s P Sgg.
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tica, ma non tanto un dono, quanto il compito permanente di operare
un « ajustement toujours renouvelé des situations toujours nouvelles »,
un'opera di adattamento dei principi generali alla realta, opera attra-
verso cul si realizza la giustizia, un « tact de la vérité pratique », una
«rectitude du jugement, qui vient de la droiture de I'ame» (88). Se-
condo Bergson, il bon sens, come radice comune del pensare e del vo-
lere, ¢ un sens social, che aiuta ad evitare sia gli errori degli scienziati
dogmatici che cercano leggi sociali, sia quelli degli utopisti metafisici,
« Peut-étre n'a-t-1l pas de méthode & proprement parler, mais plutot
une certaine maniére de faire». Bergson parla anche del significato
degli studi classici per la formazione di questo bon sens — vi vede lo
sforzo di rompere 1l « ghiaccio delle parole» scoprendo al di sotto la
libera corrente del pensiero (91) — ma non pensa di porre il problema
inverso, clo¢ fino a che punto il bon sems sia necessario per gli stess
studi classici; non parla cioé della sua funzione ermeneutica. Il suo
problema non ha di mira le scienze, ma solo il significato autonomo
del bon sens per la vita. Cio che a noi interessa sottolineare ¢ 1l fatto
che per Bergson e 1 suol ascoltatori il senso morale-politico di questo
concetto ha una prevalenza che appare ovvia.

E molto significativo che per la riflessione metodologica delle
scienze dello spirito nel secolo XIX non sia stata determinante la tra-
dizione moralistica a cui appartencvano Vico e Shaftesbury e che ¢
rappresentata soprattutto dalla Francia, patria classica del bon sens, ma
la filosofia tedesca dell’epoca di Kant e di Goethe. Mentre in Inghil-
terra e net paesi latini 1l concetto di semsus communis non ¢ solo una
parola d’ordine critica, ma indica una qualita generale del cittadino,
1 discepoli di Shaftesbury e di Hutcheson in Germania trascurarono,
fin dal secolo XVIII, il contenuto politico-sociale che era implicito nel
concetto di semnsus communis. La metafisica wolhana ¢ la Popular-
philosophie del XVIII secolo, per quanto si sforzasse di imparare e di
imitare 1 paest guida dell’Illuminismo, Inghilterra e Francia, non po-
teva operare in s€ una trasformazione per cui le mancavano completa-
mente le condizioni politiche e sociali. Si riprese bensi il concetto di
sensus communis, ma poiché esso fu spogliato completamente del suo
aspetto politico, perdette anche il suo specifico significato critico. Si venne
quindi ad intendere per semsus communis semplicemente una facolta
teoretica, la capacita teoretica di giudicare, che si poneva accanto alla
consapevolezza morale (la coscienza) e al gusto. Il concetto di sensus
communis venne cosi subordinato a una partizione scolastica delle fa-
colta fondamentali, criticata allora da Herder (nel quarto dei Kritische
Wildchen, che ¢& diretto contro Riedel), che divenne cosi anche nel
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campo dell’estetica un precursore dello storicismo.

Ce tuttavia un’importante eccezione: il pietismo. Non era solo
a un uomo di mondo come Shaftesbury che doveva importare, di con-
tro alla «scuolay, di limitare le pretese della scienza, cioe della de-
monstratio, richiamandosi al sensus communis; quest’esigenza era pro-
pria anche del predicatore che si proponeva di raggiungere il cuore
dei suoi fedeli. Appunto per questo il pietista svevo Oetinger si rifa
esplicitamente alla difesa del sensus communis operata da Shaftesbury.
In Oetinger troviamo 1l termine sensus communis tradotto con Herz
(cuore) e illustrato in questi termini: « il sensus communis ha da fare
con cose palesi a tutti, che tutti gli uomini vedono quotidianamente
davanti a sé, che tengono unita tutta una societd, che toccano sia veriti
e affermazioni, sia le disposizioni e le forme in cui le affermazioni
vengono colte ¢ comprese » (*). Oetinger vuol dimostrare qui che non
importa solo la chiarezza dei concetti, giacché « non basta per la cono-
scenza vivente». Occorre invece che ci siano « determinati presenti-
menti e inclinazioni». «I padri, anche senza dimostrazioni, sono gia
mosst a prendersi cura dei loro figli: I'amore non dimostra, ma tra-
scina 1l cuore, spesso contro la ragione, verso 'oggetto amato.» Il ri-
chiamo di Oetinger al sensus communis contro il razionalismo della
«scuola» ¢ per noi particolarmente interessante perché in lui esso ha
un’applicazione esplicitamente ermeneutica. Cid che interessa a Qetin-
ger, uomo di chiesa, ¢ la comprensione della Sacra Scrittura. Poiché
mm ci0 il metodo matematico-dimostrativo si rivela insufficiente, egli
preconizza un altro metodo, il «metodo generativoy, cioé¢ uno pflan-
zender Schriftvortrag, una predicazione della Scrittura attraverso cui
«la glustizia possa essere piantata come un albero ».

(%) Cito da: Die Wabhrheit des sensus communis oder des allgemeinen Sinnes,
m den nach dem Grundtext erklirten Spriichen und Prediger Salomo oder das
beste Haus- und Sittenbuch fiir Gelehrte und Ungelehrte, di M. FriepricH CHRIs-
TopH OETINGER, nuova ed. a cura di F.C. Eumann, Reutlingen-Stoccarda 1861.
Per il suo metodo generativo Oetinger si richiama alla tradizione retorica, e cita
Pllfl avanti Shaftesbury, Fenelon, Fleury. Secondo Fleury (Discours sur Platon)
Il. vantaggio del metodo degli oratori consiste nel fatto di «eliminare i pregiu-
diziy, e Oetinger concorda con lui, quando dice che gli oratori hanno in comune
con i.ﬁlosnﬁ 1l metodo (125). Secondo Oetinger, l'illuminismo sbaglia nel ritenersi
superiore a questo metodo. La nostra ricerca ci condurrd 2 confermare questa
affcrllnazionc di Oetinger. Giacché sebbene egli polemizzi qui contro la mentaliti
ormai superata (ma forse oggi di nuovo di moda) del mos geometricus, cioé
contro 'ideale dimostrativo dell’itluminismo, cid che egli dice vale anche per le
moderne scienze dello spirito e per il loro rapporto con la « logica ».
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Octinger ha anche dedicato al sensus communis un’apposita ricerca,
completa e ricca di dottrina, anch’essa diretta contro il razionalismo (*).
In tale scritto, egli riconosce nel senso comune lorigine di tutte le
verita, l'autentica ars inveniendi, in opposizione a Leibniz che fonda
tutto su un puro calculus metaphysicus (excluso omni gusto interno).
La vera base del sensus communis & per Oetinger il concetto di vita
(sensus communis vitae gaudens). Di contro alla violenta rottura del-
Punitd della natura operata dall’esperimento e dal calcolo matematico,
egli concepisce il naturale dispiegarsi del semplice nel molteplice come
la legge generale di crescita della creazione divina e insieme dello spi-
rito umano. Circa lorigine di ogni sapere nel sensus communis egli
richiama Pautoritd di Wolff, Bernoulli, Pascal, lo studio di Maupertuis
sull’origine del linguaggio, ¢ Bacone, Fénelon e altri, ¢ Jo definisce
come (viva et penetrans perceptio objectorum toti humanitati obvio-
rum, ex immediato tactu et intuitu eorum, quac sunt simplicissima .

Gia da questa seconda definizione appare chiaro che fin da princi-
pio Octinger fonde 1l significato umanistico-politico della parola con
1] concetto peripatetico. La definizione riportata riecheggia in qualche
punto (immediato tactu et intuity) la dottrina aristotelica del voic; il
problema aristotelico della d%vapic comune che unifica il vedere, 'udire,
ecc., viene da lui ripreso e gli serve per confermare l'esistenza di un
profondo, divino mistero della vita. Il divino mistero della vita & la
sua semplicita: se anche I'uomo, per via del peccato, I'ha perduta, puo
tornare a questa unita e semplicitd per opera della grazia di Dio:
«operatio Aéyov s. presentia Dei simplificat diversa in unum » (162). La
presenza di Dio consiste appunto nella vita stessa, in questo « senso
comune» che distingue cio ch’¢ vivo da cio che € morto: non a caso
Oectinger richiama l'esempio del polipo e della stella marina, che per
quanti spezzettamentl subliscano si ricostitulscono sempre in nuovi in-
dividui. Nell'uvomo, la forza divina é presente come un istinto ¢ una
intertore sensibilita, che lo rende capace di avvertire le tracce di Dio,
e di riconoscere ci0 che piu é affine alla felicita e alla vita dell'uomo.
Oectinger distingue esplicitamente la capacita di conoscere le verita co-
muni, che sono utili all'uomo in tutti i tempi e in tutti i luoghi, e
parla di «verita sensibili» distinte dalle razionali. Il senso comune ¢&
un complesso di istinti, cilo¢ un impulso naturale che ci spinge verso
c10 su cui st fonda la vera felicita della vita, e in questo senso ¢ la pre-

(*) F.Cn. OETINGER, Inquisitio in sensum communem et rationem ..., Tubinga
1753. Di qui prendo le citazioni che seguono.
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senza di Dio. Gli istinti non vanno intesi alla maniera di Leibniz
come affetti, cioé come confusae repraesentationes, giacché non sono
qualcosa di provvisorio, ma sono tendenze radicate e hanno un potere
assoluto, divino, irresistibile (*). Il sensus communis, che si fonda su
di essi, ha un significato particolare per la nostra conoscenza (**) pro-
prio .perché essi sono dono di Dio. Oetinger scrive: la razzo si regge
mediante regole anche senza Dio, il senso sempre con Dio. Senso ¢
ratio si distinguono tra loro come natura e arte. Dio opera nella natura
attraverso un processo di crescita e sviluppo simultaneo, che si estende
al tutto; l'arte invece comincia sempre da una determinata parte.
Il senso imita la natura, la ratio opera come larte (247).

Queste affermazioni si trovano significativamente comprese 1n un
contesto ermeneutico; in generale, del resto, anche in questo scritto
con pretese dotte, la «sapientia Salomonisy rappresenta 'oggetto ul-
timo e l'istanza suprema della conoscenza. Il contesto ermeneutico a
cui- alludiamo ¢ il capitolo sull’usus del sensus communis. Qui Oetinger
scende in polemica contro la teoria ermeneutica dei wolfhani. Piu di
ogni regola ermeneutica, importa secondo lui che l'interprete sia « sensu
plenus». Una tale tesi ¢ ovviamente una forma di estremismo spiritua-
listico, ma ha il suo fondamento logico nel concetto di vita e di sensus
commaunts. I suo significato ermeneutico si pud vedere da questa frase:
« Le idee che si trovano nella Sacra Scrittura e nelle opere di Dio sono
tanto piu fruttuose e pure, quanto piu st riconoscono le singole 1dee
nel tutto e la totalita in clascuna» (***). Cio che nei secoli XIX e XX st
chiamera intuizione viene qui riportato alla sua base metafisica, cio¢
alla struttura propria dell’essere vivente-organico, che ¢ tutto intero
in clascuno: « cyclus vitae centrum suum in corde habet, quod infinita
simul percipit per sensum communem » (prefazione).

Al culmine di ogni sapienza ermeneutica sta I'applicazione delle
regole a sé stessi: «applicentur regulae ad se ipsum ante omnia et tum
habebitur clavis ad intelligentiam proverbiorum Salomonis » (207) (****),

(*) Radicatae tendentiae ... Habent vim dictatoriam divinam, irresistibilem.

(**} In investigandis ideis usum habet insignem.
(***) Sunt foecundiores et defaecatiores, quo magis intelliguntur singulae in

omnibus et omnes in singulis.

(****) Proprio in quel testo Oetinger si ricorda della sfiducia di Aristotele verso

L troppo giovani uditori delle indagini di filosofia morale. Anche questo & una

testimonianza di quanto sia presente alla sua mente il problema della applicatio.
S1 veda pid avanti, p. 363 sgg. |
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Oetinger mette in evidenza il proprio accordo con le idee di Shaftesbury
1l quale, come egli dice, & stato 'unico a scrivere del sensus communis
sotto questo titolo. Si richiama perd anche ad altri che hanno rilevato
Punilateralitd del metodo razionale: cosi, per esempio, alla distinzione
pascaliana di «esprit géométrique» e «esprit de finesse». E dunque
un 1nteresse teologico piti che sociale e politico quello che, in questo
pietista svevo, si cristallizza intorno al concetto di sensus communis.

Naturalmente ci furono, oltre a Oetinger, anche altri teologi pie-
tist1 che, contro al razionalismo dominante, misero in primo piano la
applicatio; cosi ad esempio il Rambach, la cui ermeneutica allora assai
conosciuta tratta fra l'altro del concetto di applicazione. Tuttavia il
ridotto influsso del pietismo nell’ultima parte del secolo XVIII fece
si che la funzione ermeneutica del senso comune decadesse al piano di
un semplice correttivo: cid che contraddice al consenso dei sentiment,
del giudizio e del ragionamento, cioé al semsus communis, non pud
essere glusto (*). In confronto al significato che Shaftesbury assegna
al sensus communis per la vita della societd e dello stato, questa fun-
zlone puramente negativa mostra quale sostanziale svuotamento e intel-
lettualizzazione abbia subito questo concetto nell’Illuminismo tedesco.

Y) Giudizio

Questo sviluppo del concetto nel settecento tedesco pud forse spie-
gare perché il sensus communis venga connesso in modo strettissi-
mo con 1l concetto di giudizio, facoltd di giudicare (Urteilskraf?). 1l
«buon senson, che viene chiamato anche «intelligenza comune y, & di
fatto caratterizzato in modo decisivo dalla capacith di giudicare. Uno
sciocco si distingue dalla persona giudiziosa perché appunto non pOs-
siede la facolta del giudizio, ciot non ¢ in grado di sussumere glusta-
mente ¢ percio non ¢ in condizione di applicare correttamente alle si-
tuaziont cio che ha imparato e sa. L'introduzione, nel settecento, del
termine Urteilskraft, facoltd di giudicare o, pidt brevemente, giudizio,
mira a rendere adeguatamente il termine latino judicium inteso come
una dote fondamentale dello spirito. In questo stesso senso i moralisti
inglesi mettono in risalto che i giudizi morali ed estetici non obbedi-
scono alla reason, ma hanno piuttosto il carattere di sentiment (o di
taste), ¢ similmente Tetens, uno degli esponenti dell’Illuminismo te-
desco, vede nel sensus communis un « judicium senza riflessione » (**)

(*) Mi richiamo qui a Morus, Hermeneutica, 1, 11, 11, XXIII.
(**) ). N. Tere~s, Philacophische Versuche ... cit., Lipsia 1777, 1, p. 520.
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Invero, I'attivita del giudizio di sussumere un particolare sotto un uni-
versale, di riconoscere qualcosa come caso particolare di una regola
generale non si lascia ricondurre a una dimostrazione logica. La facolta
di giudicare si trova in un fondamentale imbarazzo, giacché le manca
un principio che possa guidare la sua applicazione. Se ci fosse un tal.c
principio, per poterlo seguire occorrerebbe un’altra facolta di giudi-
care, come Kant ha sottilmente rilevato (¥). Il giudizio non pud dun-
que essere Insegnato in termini generali, ma deve esercitarst ¢aso
per caso, € in questo & piuttosto una facoltd analoga ai sensi. E insorpma
qualcosa che non si puo imparare, gitacché non ¢’¢ alcuna dimostrazione
in base a concetti che possa dirigere l'applicazione di regole ai casi
particolari.

Di conseguenza, la filosofia illuministica tedesca non ha incluso
la facolta di giudicare nell’ambito delle facoltd superiori dello spirito,
ma nella facolta inferiore del conoscere. In tal modo, ha scelto una
direzione che proviene dall’originario significato latino di sensus com-
munis ¢ che ¢ stata proseguita dalla tradizione scolastica. Questo fatto
era destinato ad avere un’importanza particolare per l'estetica. Infatti,
s1 trova per esemplo in Baumgarten la chiara affermazione che cid che
il giudizio conosce ¢ il sensibile-individuale, la cosa particolare, e cid
di cui esso giudica nella cosa particolare ¢ la sua perfezione o imper-
fezione (**). In questa definizione dell’atto del giudizio va rilevato che
In esso non viene semplicemente applicato un preesistente concetto della
cosa, ma la singola cosa sensibile viene colta in sé stessa, e cid che in
essa viene rilevato ¢ il convenire del molteplice in una unitd. Qui non
importa dunque I'applicazione di un universale, ma l'interna unita e
coerenza della cosa. Come si vede, si tratta qui gid di quello che Kant
chiamera piu tardi « giudizio riflettente », intendendolo come atto di
gludicare conformemente a una finalitd reale e formale. Non & dato
alcun concetto, la cosa singola viene giudicata in modo « immanente ».
Kant chiama questo un giudizio estetico, € come Baumgarten caratte-
nizza il judicium sensitivum come gustus, cosi Kant afferma che «un
gludizio sensibile sulla perfezione si chiama gustoy (**¥),

Vedremo piu tardi come questa applicazione estetica del concetto
di judicium, che nel settecento & soprattutto promossa da Gottsched,

(*) L. Kant, Kritik der Urteilskraft, 1799,° p. VII.

(**) A. G. BAuMGARTEN, Metaphysica, § 606: perfectionem imperfectionemque
rerum percipio, i.e. diiudico.

(***) Eine Vorlesung Kants iiber Ethik, ed. Menzer, 1924, p. 34.
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riceva in Kant un significato sistematico; apparira anche chiaro che la
distinzione kantiana fra giudizio determinante e giudizio riflettente
non ¢ scevra di problemi (*). Va anche rilevato, intanto, che il con-
tenuto del concetto di sensus communis non si lascia ridurre all’ambito
del giudizio estetico. Infatti dall’'uso che Vico e Shaftesbury fanno di
questo concetto emerge che il sensus communis non ¢ anzitutto una
facolta formale, una capacita spirituale che si tratta di esercitare, ma
implica sempre gid un insieme di giudizi e di criteri che lo qualificano
sul piano del contenuto.

La sana ragione, il common sense si manifesta anzitutto nei giudizi
che pronuncia sul giusto e 'ingiusto, il conveniente e lo sconveniente,
Chi ha un buon giudizio non € colui che possiede in generale la capacita
di giudicare il particolare da punti di vista generali, ma piuttosto chi
sa ci0 che davvero importa, cio¢ vede le cose sotto punti di vista corretti,
giusty, sanl. Un lestofante che valuta giustamente le debolezze degli
uomini € sa sempre trovare 1l soggetto giusto per le sue truffe, non si
puo dire che abbia un «retto giudizio» (nel senso piu pieno della
parola). La generalita che s1 attribuisce alla facolta di giudicare non
¢ dunque niente di cosi «comuney», come giustamente vede Kant, Il
giudizio non ¢ tanto una capacita, quanto una esigenza che si fa valere
verso tutti. Tutti hanno sufhciente « senso comune)y, clo¢ capacita di
giudicare, perché si possa pretendere da loro che dimostrino un « senso
del bene comune», della solidarieta morale<ivile, col giudicare giu-
stamente sul giusto e 'ingiusto e col preoccuparsi dell'utilita di tutti.
Per questo 1l richiamo di Vico alla tradizione umanistica & di cosi gran
peso, ¢ di fronte alla logicizzazione del concetto di senso comune man-
tiene tutta la pienezza di significati che la parola rifletteva nella tradi-
zione latina (e che s1 trova ancora presso 1 popoli di stirpe latina). Pari-
mentl, 'uso che Shaftesbury faceva di questo concetto era anch’esso
strettamente legato alla tradizione politico-sociale dell'umanesimo. I
sensus communis ¢ per lul un momento del vivere sociale. Anche la
dove questo concetto indica, come nel pietismo o nella filosofia degli
Scozzesi, una presa di posizione polemica nei confronti della metafisica,
resta pur sempre nella linea della sua originaria funzione critica.

La ripresa del concetto che opera Kant nella Critica del giudizio
ha invece un’accentuazione affatto diversa (**). Il fondamentale signifi-
cato morale del concetto non trova piu presso di lui alcuna collocazione

(*) Si veda pid avanti, p. 62-3.
(**} Krittk der Urteilskraft, § 40.
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sistematica. Come & noto, la sua filosofia morale & tutta costruita in
opposizione appunto alla dottrina del « sentimento morale » sviluppata
nella filosofia inglese. D1 conseguenza, 1l concetto di sensus communts
viene in lui completamente separato dalla filosofia morale.

Cid che si presenta con l'incondizionatezza di un imperativo mo-
rale non pud essere fondato su un sentimento, neanche quando con
questo termine non si intenda I'individualita del sentimento ma la gene-
ralith della sensibilita morale. Il carattere di imperativo che ¢ proprio
della moralita esclude infatti radicalmente 1l confronto riflesso con altri.
L'incondizionatezza dell'imperativo morale non significa certo che la
coscienza morale debba irrigidirsi contro ogni giudizio da parte degli
altri. Anzi ¢ proprio un dovere morale quello di fare astrazione dalle
condizioni soggettive del giudizio ponendosi nel punto di vista degli
altri. Questa 1ncondizionatezza, tuttavia, significa che la coscienza mo-
rale non puo mai scaricarsi della propria responsabilita richiamandosi
al giudizio altrui. L’obbligatorieta dell'imperativo ¢ universale in un
senso molto piu profondo di quanto non possa esserlo l'universaliti
della sensibilita. L’applicazione della legge morale alla determinazione
della volonta ¢ opera del giudizio. Ma poiché qui si tratta di un giudizio
sotto le leggi della ragion pura pratica, il suo compito consiste nel
guardarci « dall’empirismo della ragion pratica, 1l quale pone i concetti
pratici del bene e del male semplicemente nelle conseguenze della
esperienza » (*). Questo fa la tipica della ragion pura pratica.

Insieme a tutto cio sussiste anche per Kant il problema di come far
penetrare la ferrea legge della ragione pratica nello spirito dell’'uomo.
Di ci0 parla la «dottrina del metodo della ragion pura pratica» che
vuole «abbozzare il metodo che serve a fondare e coltivare le vere
intenzioni morali». Per questo scopo, Kant si richiama di fatto alla
ragione comune degli uomini e vuole esercitare e formare la facolti
pratica di giudicare, e in cio sono evidentemente inclusi anche momenti
estetict (**¥). Ma che in questo modo si possa realizzare una cultura del
sentimento morale non € cosa che rientri propriamente nella filosofia
morale e in ogni caso non tocca la questione dei suoi fondamenti. Kant
esige infatti che la volonta sia determinata soltanto dai moventi che si
fondano sull’'autonoma legislazione della ragion pura pratica. La base
per questo non puod esser costituita da una semplice generalitd della
sensibilita morale, ma solo da una «azione della ragione che, sebbene

|

(*) Kritsk der praktischen Vernunft, 1787, p. 124.
(**) 1bid., p. 272; e Kritik der Urteilskraft, § 60.
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oscura, ¢ capace di guidare sicuramente, e il cui chiarimento e pre-
cisazione ¢ appunto il compito della critica della ragion pratica.

Anche nel senso logico del termine il sensus communis non ha
alcuna parte nella filosofia di Kant. Cid di cui Kant tratta nella dottrina
trascendentale del giudizio, cioé¢ la dottrina dello schematismo e dej
principt (*), non ha pit nulla da fare con il sensus commaunis. Infatt
s1 tratta qui di concetti che devono riferirsi a priori ai loro oggetti, e
non di una sussunzione del particolare sotto il generale. Dove invece
s1 tratta realmente della capacita di riconoscere il particolare come
caso di una regola generale, e dove noi parliamo di buon senso, ci
trovtamo, secondo Kant, di fronte a qualcosa di « comune» nel senso
ptu pieno della parola, cio¢ a qualcosa «che si trova dovunque, e che
non ¢ affatto né un merito né un privilegio il possedere» (**). Questo
buon senso non ¢ altro che un grado preparatorio dell'intelletto formato
¢ consapevole. Esso opera in una oscura sottodistinzione della facolt)
di giudicare che si chiama sentimento, ma giudica sempre secondo
concettt, « sebbene questi concetti ordinariamente siano principi oscu-
ramente rappresentati» (***), e non pud mai essere inteso come un
senso comune nel significato proprio. L'uso logico generale della fa-
colta di giudicare che si suole riportare al sensus communis non con-
tiene in alcun modo un principio proprio (*¥*¥¥),

D1 tutta la ricchezza di quello che si potrebbe chiamare una facolti
sensibile del giudicare non resta altro, per Kant, che il giudizio estetico
di gusto. Qui si puo parlare di un vero senso comune, Per quanto possa
sussistere il dubbio se si possa o no parlare, per il gusto estetico, di
conoscenza, € sebbene sia certo che nel giudizio estetico non si giudica
secondo concetti, sta di fatto che nel gusto estetico & pensata insieme la
necessita dell’accordo universale, anche se qui si tratta di un giudizio
sensibile ¢ non concettuale. I vero senso comune dunque, dice Kant,
¢ 1l gusto (Geschmack).

St tratta di un’affermazione paradossale, se si pensa a com’era popo-
lare nel settecento il discorso sulla varietd dei gusti umani. Ma anche
per chi non traeva dalla varietd dei gusti conseguenze relativistiche e

(*) Kritsk der reinen Vernunf:, B 171 sgg.

(**) Krink der Urteilskraft, 17993 p. 157.

(***) Ibid., p. 64.

(****) Si cfr. il riconoscimento kantiano del significato degli esempi (e quinds

della storia) come « dande » della facolta di giudicare: Kritik der reinen Vernunft,
B 173." |
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scettiche, ma si atteneva a un ideale di buon gusto, doveva suonare
paradossale che si chiamasse senso comune il «buon gustoy», questa
caratteristica rara che distingueva i membri di una societd colta dal
resto dell’'umanita. In realta, intesa in senso erapirico, quest’affermazione
sarebbe insensata, e vedremo che per Kant essa riceve il suo significato
solo in una prospettiva trascendentale, come legittimazione a priori delle
pretese della critica del gusto. Dovremo pero anche domandarci che
cosa significa, per la pretesa alla veritd che ¢ propria del senso comune,
la sua limitazione al campo del giudizio di gusto sul bello, e vedere come
il concetto kantiano di un apriori soggettivo del gusto ha influito sulla
presa di coscienza metodologica della scienza.

o) Gusto

Ma anche qui dobbiamo allargare I'indagine. Giacché in realta non
si tratta solo di una limitazione del concetto di senso comune al gusto,
ma di una limitazione e restrizione del concetto di gusto stesso. La lunga
preistoria di questo concetto prima che Kant lo assumesse a fondamento
della sua critica del giudizio mostra che il concetto di gusto ¢ origina-
riamente piuttosto un concetto morale che estetico. Esso allude a un
ideale di umanitd autentica e acquista il suo rilievo in rapporto allo
sforzo di liberazione dal dogmatismo delle «scuole». Solo piu tardi
Puso del concetto viene limitato ai «begli spiriti».

Allorigine della sua storia si trova Balthasar Gracian (*). Gracian
parte dal fatto che 1l gusto sensibile, che del nostri sensi ¢ il piu animale
e il pill interno, possiede gia tuttavia una disposizione alle distinzioni
che vengono operate nell’atto spirituale di giudicare le cose. Il discer-
nere sensibile del gusto, che nella forma piu immediata ¢ solo un gustare
le cose accettandole o respingendole, non é in realta puro istinto, ma
conttene gia un elemento di mediazione tra I'impulso sensibile ¢ la
liberta spirituale. Il gusto sensibile & caratterizzato appunto dal fatto
che esso stesso ¢ capace di assumere l'atteggiamento della scelta e del
giudizio di fronte a cid che concerne le esigenze pilt urgenti della vita.
Cost Gracian vede nel gusto gid una « spiritualizzazione dell’animalita »-
¢ mette giustamente in rilievo che non solo dello spirito (ingenio) ma

(*) Su Gracian e i suoi influssi, soprattutto in Germania, lo studio fondamen-
tale ¢ quello di K. Borinski, Balthasar Gracian und die Hofliteratur in Deutsch-
land, 1894; e, pid di recente, si veda anche: F. Scaummer, Die Entwicklung des
Geschmacksbegriffs in. der Philosophie des 17. und 18. Jahrhunderts (« Archiv
tir Begriffsgeschichte », Bonn, 1955).
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anche del gusto (guso) si d una cultura. Si sa che questo vale anche
per il gusto sensibile. Ci sono persone che hanno un buon palato, buon-
gustal, che tengono specialmente a questo tipo di piaceri. Questo con-
cetto del gusto rappresenta il punto di partenza di Gracian per deli-
neare l'ideale dell'uomo di mondo colto. I.'uomo colto (discrero), lo
« hombre en su puntoy, & tale perché riesce a collocarsi, nei confronti
di tutte le cose della vita e della societd, in un libero distacco, in modo
che pud decidere e scegliere con consapevolezza e riflessione.

L'ideale di cultura cosi delineato da Gracian doveva fare epoca.
Esso sostitui quello del gentiluomo cristiano del Castiglione. Nella
storia degli ideali di cultura dell'Occidente, esso si caratterizza per il
fatto di prescindere dalle distinzioni di classe esistenti. E lideale di
una Bildungsgesellschaft, di una society di cultura (*). Questo ideale
sociale della cultura si attua sostanzialmente nel segno dell’assolutismo
¢ della sua lotta contro la nobiltd. La storia del concetto di gusto segue
quindt la storia dell’assolutismo passando con esso dalla Spagna in
Francia e in Inghilterra, e coincide con la preistoria del terzo stato.
Gusto non ¢ solo I'ideale che una nuova societd si propone, ma proprio
sul concetto di «buon gustoy» nasce per la prima volta quella che si
chiama la «buona society». Essa si riconosce € si legittima non pilt in
base alla nascita e alla classe, ma essenzialmente solo in base alla co-
munanza di giudizi, o meglio in base al fatto che, di 13 dagli interessi
limitatd ¢ dalle preferenze individuali, rivendica una obiettivith di
giudizi.

Nel concetto di gusto ¢ dunque indubbiamente compreso il riferi-
mento a un modo di conoscenza. Proprio nel segno del buon gusto si
riesce a prescindere da sé stessi e dalle proprie private preferenze. Il
gusto non ¢ quindi, nella sua essenza pili vera, qualcosa di privato, ma
anzi un fenomeno sociale di primissimo piano. Esso puo opporsi tanto
a una inclinazione privata dell'individuo, quanto anche a una istanza
giudiziaria, in nome di una generaliti che esso conosce e rappresenta,
S1 puo avere una preferenza per qualcosa che il proprio gusto rifiuta.
La sentenza del gusto ha in questo un carattere definitivo, B risaputo
che nelle questioni di gusto non si discute (Kant dice giustamente che
sulle cose di gusto c’¢ lotta, ma non disputa) (**), ma non solo perché

L il S

('). Mi sembra abbia ragione F. Heer nel vedere Porigine del moderno con-
cetto di cultura nella cultura delle scuole del rinascimento, della riforma e della
controriforma. Si veda di lui Der Aufgang Europas, pp. 82 e 570.

(**) 1. Kany, Kritik der Urteilskraft, 1799°, p. 233,
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in esse non € possibile trovare alcun criterio concettuale universale che
debba essere riconosciuto da tutti, bensi perché criteri di questo genere
nessuno li cerca, ¢ non li si troverebbe anche se esistessero. Il gusto si
ha o non si ha; non si puo cercare di acquistarlo attraverso la dimo-
strazione, o sostituirlo con la pura imitazione degli altri. Tuttavia esso
non ¢ una cosa puramente privata, giacché pretende sempre di essere
buon gusto. La sicurezza con cui vengono pronunciati 1 giudizi di gusto
implica una pretesa a valere. Il buon gusto ¢ sempre sicuro dei propri
giudizi, clo¢ ¢ essenzialmente gusto sicuro: un accettare e respingere
che non conosce tentennamenti, non guarda dubbiosamente agli altri
né si preoccupa di cercare giustificazioni dimostrative.

il gusto ¢ quindi piuttosto qualcosa come un senso. Non dispone
preliminarmente di una conoscenza su basi dimostrative. Quando, in
questioni di gusto, qualcosa ¢ negativo, esso non sa dire perché. Ma
il gusto sperimenta questo con la piu assoluta certezza. La sicurezza
del gusto ¢ dunque sicurezza contro ¢id che vi si oppone. Cid che gli
corrisponde positivamente non ¢ tanto la cosa «di gusto », quanto piut-
tosto cio che non gli si oppone, che non lo urta. E su questo, soprattutto,
che il gusto pronuncia il suo giudizio. Il gusto si definisce precisamente
per 1l fatto che ¢ offeso da ci6 che gli ¢ contrario e lo evita, come fugge
tutto c1o che lo colpisce negativamente. Il concetto di «cattivo gusto »
non ¢ quindi loriginario opposto del « buon guston; il contrario del
buon gusto ¢ piuttosto il « non avere guston. Il buon gusto ¢ dunque
una sensibilita che fugge cid che la urta, in maniera cosi naturale che
la sua reazione, per chi non ha gusto, ¢ semplicemente incompren-
sibile.

Un fenomeno strettamente connesso col gusto ¢ la moda. In essa,
1l momento della generalizzazione sociale che il gusto contiene diventa
determinante. Proprio in contrapposto alla moda si chiarisce perd che
la generalizzazione che spetta al gusto si fonda su tutt’altre basi e non
st identifica con una generalitd empirica. (Questo ¢ il punto decisivo
per Kant). Il concetto di moda implica, fin nel termine, che nel suo
caso si tratta di un mutevole «come» (modus) inquadrato entro un
insieme permanente del comportamento sociale. Cid che & pura moda
non ha altra norma che quella posta dal comportamento di tutti. La
moda regola a suo piacimento solo quelle cose che possono essere cosi
0 1n altro modo. Per essa, di fatto, la generalit empirica, I'attenzione
agli altri, il confronto, il collocarsi in un punto di vista generale sono
clementi costitutivi. Cosi la moda crea una dipendenza sociale a cui
difficilmente ci si pud sottrarre. Kant ha ragione quando trova che & me-
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glio essere uno sciocco alla moda piuttosto che esser contro la moda (*);
benché sia indubbiamente un segno di stoltezza prender la moda troppo
sul serio.

D1 contro, il fenomeno del gusto si determina piuttosto come una
facolta spirituale di discernimento. II gusto opera bensi nell’ambito
della comunitd, ma non le & sottomesso; anzi, il buon gusto & caratte-

rizzato proprio dal fatto che sa adattarsi alla direzione di gusto rap-

presentata dalla moda, ma anche, viceversa, sa adattare a sé stesso le
esigenze della moda. Il concetto di gusto implica quindi che anche
nell’aderire alla moda si deve saper mantenere la misura, senza seguirne
clecamente 1 mutevoli dettami, ma facendo intervenire attivamente il
proprio giudizio. In tal modo ci si mantiene fedeli al proprio «stile »,
cioc st inseriscono le esigenze della moda entro un insieme che il gusto
ha continuamente presente accettando solo cid che a tale insieme s
adatta e nella misura in cui gli si adatta.

Cosi ¢ anzitutto un problema di gusto non solo il riconoscere come
bella questa o quella cosa bella, ma I'aver di mira un insieme a cui
tutto c10 ch’e bello deve adattarsi (**). Il gusto non ¢ dunque un senso
comune 1n quanto dipenda da una universalitd empirica, il consenso
unanime degli altri in certi giudizi. Esso non dice che tutti concorde-
ranno con il nostro giudizio, ma che tutti devono concordare (come
dice Kant (**¥*)). Di fronte alla tirannide rappresentata dalla moda, il
gusto sicuro conserva una specifica liberta e superiorita. La sua specifica
e peculiare forza normativa consiste proprio nel suo sapersi sicuro del
consenso di una comunita ideale. Di contro alla normativitd che la
moda pretenderebbe di imporre al gusto, si fa cosi valere I'ideality del
buon gusto. Ne consegue che il gusto conosce qualcosa, naturalmente
in un modo che non si lascia separare dall’atto concreto in cui esso
s1 esercita, né si lascia riportare a regole o concetti.

E chiaro che cid che costituisce l'originaria portata del concetto di
gusto ¢ appunto il fatto che esso contraddistingue un modo specifico
di conoscenza. Esso appartiene allo stesso ambito del giudizio riflettente,
che sa cogliere nel particolare P'universale sotto cui esso deve venir
sussunto. Il gusto, come 1l giudizio, sono modi di giudicare il particolare
in riferimento a una totalita, stabilendo se il particolare sta bene con

(*) Anthropologie in pragmatischer Hinsichet, § 71.

(**) Cfr. A. BAEuMLER, Einlestung in die Kritik der Urteilskraft, Halle 1923,
p. 280 sgg., spec. p. 285.

(***) Kritsk der Urteilskraft, 1799, p. 67.

62

- — —_— — e A .

F

TRASCENDIMENTO DELLA DIMENSIONE ESTETICA

tutto il resto, cioé se esso & «conveniente) e «intonatoyn (*). Per
queste cose bisogna avere «senso», non se ne da dimostrazione.

Un tale senso & necessario, evidentemente, dovunque «ci si riferisce
a un tutto che perd non & dato come tutto o pensato secondo un con-
cetto di fine: il gusto non si limita quindi al campo del bello di natura
o d’arte, giudicandolo in base alla sua qualita decorativa, ma si estende
1 tutto l'ambito del costume e delle convenienze. Anche 1 concetti
riguardanti i costumi non sono mai dati come un tutto o determinati
normativamente in modo chiaro. Anzi proprio l'ordinamento della vita
secondo le regole del diritto e della morale & qualcosa di incompleto,
che abbisogna di una integrazione produttiva. Ci vuole del giudizio
per valutare giustamente i casi concreti. Conosclamo questa funzione
del giudizio soprattutto dalla giurisprudenza, nella quale ¢ proprio
ermeneutica, che completa le norme giuridiche, a produrre la concre-
tezza del diritto.

Si tratta in questi casi sempre di qualcosa di pitt che della semplice
applicazione corretta di principi generali. Sempre, il nostro sapere
sul diritto o la morale viene ampliato e accresciuto, cioé determinato
produttivamente, dal caso particolare. Il giudice non applica solo iz
concreto la legge, ma con la sentenza che pronuncia porta uno sviluppo
del diritto. Come 1l diritto, anche il costume morale si sviluppa costan-
temente a causa della produttivita del caso particolare. Non & dunque
affatto vero che la facolta di giudicare sia produttiva solo nel dominio
della natura e dell’arte come giudizio sul bello e sul sublime, e neanche
s1 potra dire con Kant (**) che una produttivita della facolta di giudicare
vada vista «soprattuttoy in quel campo. Anzi, il bello della natura
e dell’arte va integrato con l'intero vasto campo del bello che si estende
a tutta la realta morale dell'nomo.

Di una sussunzione del particolare sotto un universale dato (il
« giudizio determinante » di Kant) si pud parlare se mai nell’esercizio
teoretico ¢ 1n quello pratico della ragione. Invero ¢ implicato anche
qui un giudizio di tipo estetico. E quanto Kant riconosce indiret-
tamente quando ammette I'utilita degli esempi per I'affinamento della
facolta di giudicare. E vero che aggiunge subito delle limitazioni:
«Quanto alla giustezza e precisione della comprensione intellettuale,
essi (gli esempi) piuttosto vi recano comunemente pregiudizio, poiché

(*) Qui trova il suo posto il concetto dello «stile ». Come categoria storica
¢sso sorge quando il decorativo si fa valere in contrapposizione al « bello ».

(**) Kritik der Urteilskraft, 1799°, p. VIL.
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solo raramente adempiono adeguatamente alla condizione della regola
(come casus in zerminis)» (*). Ma il rovescio di questa limitazione
¢ evidentemente che il caso che si assume come esempio ¢ in realtd qual-
cosa daltro e di piti che semplice caso particolare della regola. L’assu-
merlo per quello che davvero ¢ — anche solo nel giudizio tecnico o
pratico — implica sempre anche un momento estetico. In questo senso
st puo dire che la distinzione tra giudizio determinante e giudizio riflet.
tente, su cui Kant fonda la Critica del giudizio, non ha un valore as
soluto (**),

S1 tratta sempre, come si vede, non solo di giudizio logico, ma anche
di giudizio estetico. 11 caso particolare a cui s applica la facolta di giu-
dicare non ¢ mai un semplice caso; non si esaurisce nel rappresentare la
particolarizzazione di una regola o di un concetto generale. Esso &
sempre, piuttosto, un « caso individuale », ed & significativo che nel lin-
guaggio comune si parli di «caso particolare », caso speciale, in quanto
non rientra pienamente nella regola. Ogni giudizio su qualcosa che
sia 1nteso nella sua concreta individualith — e le situazioni con cui ab-
biamo da fare nell'agire richiedono appunto questo tipo di giudizi —
¢ sempre, a rigore, un giudizio su un caso particolare. Cid significa
semplicemente che il giudizio del caso concreto non si limita ad appli-
care la regola a cui si conforma, ma contribuisce a determinarla, com-
pletarla e correggerla. Da cid segue che in definitiva tutte le decision;
pratiche esigono del gusto, non nel senso che questo aspetto 1ndividua-
lissimo della decisione sia 'unico determinante in esse, ma nel senso
che ne rappresenta un momento essenziale. E invero opera di un tatto
indimostrabile trovare la via giusta e dare una disciplina all’applicazione

dell'universale, della legge morale; si tratta di un’impresa che la ragione
stessa ¢ incapace di compiere. 1] gusto non & quindi la base, ma il cul-
mine piu alto del giudizio morale. Colui il cui gusto & urtato da cid che

\

¢ moralmente ingiusto possiede una sicurezza nell’accettare il bene e

(*) Kritsik der reinen Vernunft, B 173.

(**) E chiaro che proprio sulla base di questa osservazione Hegel supera la
distinzione kantiana tra giudizio riflettente e giudizio determinante. Egli rico-
nosce il senso speculativo della dottrina kantiana della facoltd del giudizio in
quanto vi vede l'universale pensato come concreto in sé stesso; ma osserva che
in Kant il rapporto tra universale e particolare non & ancora riconosciuto e fatto
valere come la veritd, ma & trattato come qualcosa di soggettivo (Enzyklopidie,
§ 55 sgg., ¢ similmente LogiZ, ed. Lasson, II, 19). Kuno Fischer afferma senz’altro
che nclla filosofia dell'identit I'opposizione tra dato e universale da trovare &
soppressa (Logik und Wissenschaftslehre, Stoccarda 1852, p. 148).

64

r

—_——_—— —_— .

—_— - P —— —— R — - — —_— s ——

TRASCENDIMENTO DELLA DIMENSIONE ESTETICA

nel respingere 1l male che ¢ la piu alta, alta quanto la. sicurezza del .piﬁ
vitale tra 1 sensi, quello che sa scegliere cid che giova o no per la
nutrizione. |

Il venire in primo piano del concetto di gusto nel .sccolo XYI'I, 1l
cui significato e la cui funzione di vincolo sociale abblaqm testé 1llu-
strato, rientra quindi in contesti di filosofia morale che risalgono fino
all’antichita. | | N

E questa una componente umanistica, e quindi in ultima analisi
greca, che agisce all'interno della filosofia morale dctern}lnata'c!al cri-
stianesimo. L’etica greca — l'etica della misura dei pitagorici ¢ di
Platone, Petica della mesotes creata da Aristotele — ¢, in un senso
profondo e comprensivo, un’etica del buon gusto (¥). |

Una simile tesi suona naturalmente strana alle nostre orecchie. An-
zitutto perché non si riconosce nel concetto di gusto l’elcmcnto norma-
tivo ideale, e perché si pensa immediatamente all’argomentazione scet-
tica e relativistica sulla diversita dei gusti. Ma soprattutto, siamo do-
minati dalla filosofia morale di Kant, che ha voluto purificare letica
da tutti 1 momenti estetici e sentimentali. Se si guarda alla parte avuta
dalla kantiana Critica del giudizio nella storia delle scienze dello spi-
rito, si deve dire che la sua fondazione trascendentale dell’estetica ha
avuto importanti conseguenze in due direzioni, e che rappresenta una
vera cesura tra passato e futuro. Essa significa la rottura di una tradi-
zione, ma anche l'inizio di un nuovo sviluppo: da un lato, ha ristret-
to 1l concetto di gusto al campo entro il quale esso, come principio
specifico del giudizio, poteva rivendicare una validitd autonoma e
indipendente; e, d’altro lato, ha con cid stesso ristretto il concetto della
conoscenza all'uso teoretico e pratico della ragione. L’intenzione tra-
scendentale che guidava Kant trovd il suo pieno compimento nella
limitazione del fenomeno del giudizio al bello (e al sublime) e allon-
tano dal centro di attenzione della filosofia il pil vasto concetto empirico

(*) L'ultima parola di Aristotele nella pid precisa caratterizzazione delle
virtd e del giusto comportamento & percid sempre: &g et o ¢ 0 bpddg Abyoq :
cio che si insegna nell’etica & bensi anche Abyog, ma esso non & dxptBhc oltre un
abbozzo in termini generali. L'essenziale rimane la giustezza del comportamento
nel caso particolare. La @pévngig a cui & demandato questo compito, ¢ una &Etg
00 &.}\n{‘}sﬁsw, un modo di essere nel quale qualcosa di nascosto viene reso ma-
nifesto, nel quale quindi qualcosa viene conosciuto. N. Hartmann, nello sforzo
di comprendere tutti i momenti normativi dell’etica in base a « valori», ha co-
Struito su questa base il concetto di un « valore della situazione », che rappresenta
indubbiamente un insolito allargamento della tavola aristotelica delle virtd.
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di gusto e Pattivitx della facoltd di giudicare nel campo del diritto e
della morale (*).

Tutto c10 ha un’importanza dificilmente esagerabile. Quello che in
tal modo ci si lascido sfuggire ¢ appunto cid di cui vivevano gli studi
storico-filologici e da cui soltanto — quando come « scienze dello spi-
rito» avessero voluto fondarsi metodologicamente accanto alle scienze
della natura — avrebbero potuto muovere per raggiungere una piena
autoconsapevolezza. Con la problematizzazione trascendentale di Kant
veniva invece chiusa ogni via per riconoscere le autentiche rivendicazioni
di verita di quella tradizione al cui studio € al cui mantenimento esse
st dedicavano. In tal modo andd perd perduta ogni possibilita di legit-
timazione del metodo specifico delle scienze dello spirito.

C10 che Kant, da parte sua, giustificava e voleva giustificare con la
sua critica del giudizio estetico, era I'universalita soggettiva del gusto
estetico — nella quale non si da pit alcuna conoscenza dell’oggetto —
¢ la superiorita del genio rispetto a ogni estetica delle regole nel campo
delle arti belle. In-conseguenza di cido I'ermencutica e l'istorica roman-
tica, per la propria riflessione metodologica, troveranno solo il punto
di appoggio del concetto di genio, che l'estetica kantiana ha messo in
primo piano. Appunto in cio sta laltro aspetto dell’influsso di Kant.
La giustificazione trascendentale del giudizio estetico fondava P'auto-
nomia della coscienza estetica, da cui anche la coscienza storica doveva
trarre la propria legittimazione. La radicale soggettivazione che era im-
plicita nella nuova fondazione dell’estetica operata da Kant ha quindi
fatto veramente epoca. In quanto screditava ogni conoscenza teoretica
diversa da quella delle scienze, spingeva la riflessione metodologica delle
scienze dello spirito ad appoggiarsi alla metodologia delle scienze della
natura. D'altra parte, essa facilitava questa operazione in quanto offriva
la possibilita di considerare come aspetti sussidiari il « momento arti-
sticon, 1l « sentimento », la Einféihlung. Helmholtz, con la sua « carat-
teristica» delle scienze dello spirito, di cui abbiamo parlato sopra, rap-
presenta in entrambi i sensi un buon esempio dell'influsso kantiano.

Se vogliamo dimostrare I'insufficienza di questa autointerpretazione
delle scienze dello spirito e aprir le possibilit pitt adeguate, dovremo
dunque necessariamente passare attraverso il problema dell’estetica. La
funzione trascendentale che Kant attribuisce al giudizio servi a definire

(*) Ovviamente Kant non nega che il gusto per la costumatezza sia deter-
minante come «moralitd nella manifestazione esteriore» (cfr. Anthropologic,
§ 69), ma lo esclude dall’'ambito della pura determinazione razionale della volont?.
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| fenomeno del bello e dell’arte distinguendolo dalla conoscenza con-
cettuale. Ma ha senso riservare la veritd alla conoscenza concettuale?
Non si deve piuttosto anche riconoscere che l'opera d’arte ha una sua
veriti? Vedremo che un riconoscimento di questo aspetto della cosa
pone in luce nuova non solo il fenomeno dell’arte, ma anche quello

della storia (¥).
5 LA SOGGETTIVIZZAZIONE DELL’ESTETICA NELLA CRITICA KANTIANA

a)Ladottrina kantiana del gusto e del gento

o) 1l carattere trascendentale del gusto

Kant stesso provd una specie di sorpresa intellettuale nello scoprire,
nell’ambito di <id che & soggetto al gusto, un momento a priori che
trascendeva la semplice universalith empirica (**). La Critica del giu-
dizio nasce da questa scoperta. Essa non ¢ pitt semplice critica del gusto
nel senso in cui il gusto & oggetto di giudizio critico da parte di un
gusto diverso. E invece critica della critica, cioé¢ pone il problema della
validita di un tale comportamento critico nelle cose di gusto. Per que-
sto non si tratta piu di semplici principi empirici che dovrebbero legit-
timare un gusto diffuso e dominante, come accade nel molto popolare
problema delle cause della diversita dei gusti; ma si tratta di un auten-
tico a priori, che deve giustificare universalmente la possibilita della
criica. Dove puo trovarsi un tale a priori?

E evidente che la validita del bello non si lascia dedurre e dimo-
strare 1n base a un principio generale. Nessuno dubita dell'impossibi-
lita di decidere attraverso argomentazioni e dimostrazioni le questioni
di gusto. Ed ¢ parimenti evidente che il buon gusto non possiedera
mai una universalita empirica, di modo che, se ci richiama al gusto
dominante si misconosce la vera essenza del gusto. Abbiamo gid visto
che nell'autentico concetto di gusto & implicito il fatto di non sotto-
mettersi ciecamente alla media dei criteri correnti e dei modelli gene-

(*) L'eccellente Einleitung in die Kritik der Urteilskrafr di Alfred Baeumler,
che gid abbiamo ricordato, ha analizzato in modo particolarmente fecondo I'aspetto
positivo del legame tra l’estetica kantiana e il problema della storia. E perd anche
necessario, infine, fare il conto delle perdite,

(**) Cfr. P. Menzer, Kants Aesthetik in ihrer Entwicklung, Berlino 1952.
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giustificare trascendentalmente il giudizio di gusto ¢ la sua pretesa al-
Puniversalita. | |

Egli poteva invero trovare le basi per questa operazione in Kant
stesso, in quanto gia Kant aveva riconosciuto al gusto il 51gn_1ﬁcat0
di un passaggio dal piacere sensibile al sentimento della moralita (¥).
Ma in quanto proclamava che l'arte & un esercizio della liberta, Schiller
si ricollegava pit a Fichte che a Kant. Il libero gioco delle faco{t‘a
conoscitive, su cui Kant aveva fondato I'apriori del gusto e del genio,
egli lo intese in senso antropologico in base alla dottrina ﬁchﬁaqa
degli impulsi, in quanto I'impulso del gioco deve produrrc_larmom§
tra impulso formale e impulso materiale. Coltivare questo impulso ¢
lo scopo dell’educazione estetica.

Cio ha vaste conseguenze. Giacché ora 'arte viene opposta come
arte della bella apparenza alla realtd pratica, e pensata in base a questa
opposizione. Al posto del rapporto di positiva complementarita che
definiva fin dai tempi antichi la relazione di arte e natura, sopravviene
ora 'opposizione tra apparenza ¢ realtd. Tradizionalmente era con-
siderato proprio dell’«arte», che comprende tutte le trasformazioni
| consapevoli che 'nvomo produce nella natura per 1 propri fini, eserci-
tare Ja sua attivita di completamento e di perfezionamento nelle zone
predisposte e lasciate libere dalla natura (**). Anche l'«arte bellay,
finché & vista in questo orizzonte, ¢ un perfezionamento della realta e
non un suo mascheramento, occultamento o idealizzazione sul piano
dell’apparenza. Quando pero il concetto dell’arte ¢ improntato all’op-
posizione tra realtd e apparenza, l'orizzonte comprensivo costituito
dalla natura viene dissolto. Quello dell’arte diventa un punto di vista
distinto e autonomo e l'arte rivendica un suo proprio dominio.

Dove comanda l'arte, 1a valgono le leggi della bellezza e 1 limiti
della realtd vengono superati. E il « regno icFealc » che va difeso contro
tutte le limitazioni, anche contro la tutela moralistica che pretendono

¢ nella valutazione estetica. Piuttosto & lo stesso concetto di coscienzs
estetica che diventa problematico, e quindi il punto di vista dellarte
di cui esso ¢ parte. L’atteggiamento estetico & in generale un atteggia.
mento adeguato di fronte all’opera d’arte? O invece cid che noi chia.
miamo «coscienza estetica» & un’astrazione? La nuova valutaziope
dell’allegoria a cui accennavamo allude al fatto che anche nella co.
scienza estetica si fa valere un momento dogmatico. E se la differenz,
tra coscienza mitica e coscienza estetica non deve essere intesa come
assoluta, non diventera problematico lo stesso concetto dell’arte il quale
come sl € visto, ¢ una creazione della coscienza estetica? Non si pup
In ogni caso mettere in dubbio che i grandi periodi della storia del-
I'arte sono stati proprio quelli in cui senza alcuna coscienza estetica ¢
senza il nostro concetto dell’arte si viveva in mezzo a forme la ¢y
funzione vitale, profana o religiosa, era comprensibile a tutti, senzs
che si potesse pensare a una fruizione puramente estetica di esse. §i

puo applicare a queste epoche il concetto di Erlebnis estetico senza im.
poverirne 'autentica essenza?

3. RICUPERO DEL PROBLEMA DELLA VERITA' DELL'ARTE

a) La problematicita della cultura estetica

Per arrtvare a misurare adeguatamente la portata di questo pro-
blema occorre partire da una riflessione storica che definisca il concetto
di «coscienza estetica» nel suo senso specifico e storicamente determi-
nato. Evidentemente, noi oggi non attribuiamo pill al termine «este-
tico» esattamente lo stesso senso che gli attribuiva Kant quando chia-
mava «estetica trascendentale » la dottrina dello spazio e del tempo o
quando concepiva la dottrina del bello e del sublime nella natura e nel-

I'arte come «critica del giudizio esteticon. La svolta che ci separa da
Kant sembra da trovarsi in Schiller, il quale trasformd il concetto tra-

scendentale del gusto in una esigenza etica, formulandola come un
imperativo: comportati esteticamente (*). Nei suoi scritti estetici, Schil
ler ha trasformato da presupposto metodico in presupposto di conte:
nuto quella soggettivizzazione mediante la quale Kant aveva inteso

(*) Cost si puo riassumere cid che vien detto nelle lettere Sull’educazione este-
11ca dell’'uomo, per esempio nella lettera XV: «deve esservi una unione tra im-
pulso formale e impulso materiale, ciod un impulso al gioco ».
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di esercitare su di esso lo stato e la societd. E connesso all'interno sposta-
mento della base ontologica dell'estetica schilleriana il fatto che I'impo-
stazione delle sue Lettere sull’ educazione estetica si modifica nel corso
dello svolgimento. Com’¢ noto, da una educazione attraverso l'arte si
passa a una educazione all’arte. Il posto della vera libertd morale e
politica, a cui I'arte doveva preparare, viene preso da uno « stato esteti-

(*) Kritik der Urteilskraft, cit., p. 164.
(**) N Tévn & pdv Emitedel & B pdog &Suvarel dmepydoucdar, T 8&
ipetton (AristoTeLE, Phys. B 8, 199 a 15).
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co », una societa colta interessata all’arte (*). In tal modo, pero, anche i
superamento del dualismo kantiano tra mondo sensibile ¢ mondo mo.
rale, superamento che ¢ rappresentato dalla liberta del gioco estetico ¢
dallarmonia dell’'opera d’arte, ¢ ricondotto entro una nuova opposi:
zione. La conciliazione tra ideale e vita mediante larte non € che una
conciliazione particolare. Il bello e¢ l'arte non fanno che prestare ally
realtd un efimero bagliore trasfigurante. La liberta del sentimento, a cy
esst ¢l 1nnalzano, ¢ tale solo in uno stato estetico e non nella realt).
Cosi alla base della conciliazione estetica del dualismo kantiano tra
essere ¢ dovere si spalanca un pit profondo, irrisolto dualismo. E contro
la prosa della realta estraniata che la poesia della conciliazione estetica
deve trovare la propria consapevolezza.

Il concetto di realtd a cui Schiller contrappone la poesia non ¢ cer-
tamente pit kantiano. Kant infatti, come abbiamo visto, parte sempre
dal bello di natura. Tuttavia, in quanto Kant, ai fini della sua critica
della metafisica dogmatica, aveva ristretto il concetto della conoscenza
esclusivamente alla possibilita di una « pura scienza della natura » affer-
mando cosi 1n maniera incontrastata una concezione nominalistica della
realta, s1 deve dire che in ultima analist 'smpasse ontologica in cui si
trovo l'estetica del secolo XIX risale proprio a lui. Nell’ambito di una
prospettiva nominalistica I'essere estetico pud venir colto solo in modo
insufficiente ¢ travisante.,

E fondamentalmente merito della critica fenomenologica alla psi-
cologia e gnoseologia dell’ottocento Vaverci liberati da quei concetti che
impedivano un’adeguata comprensione dell’essere estetico. Tale critica
ha mostrato che sono destinati al fallimento tutti 1 tentativi di pensare
lo status ontologico dell’esteticita in base all’esperienza della realts
concependolo come una modificazione di questa (**). Tutti i concetti
corthe 1mitazione, apparenza, « derealizzazione », illusione, incanto, so-
gno, presuppongono il rapporto con un essere autentico da cui 'essere
estetico dovrebbe essere distinto. Ora, perd, il ritorno fenomenologico
all'esperienza estetica come tale insegna che questa non pensa per nulla
in base a tale relazione, ma anzi vede in cid che esperisce la veritd auten-
tica. A cio ¢ connesso il fatto che l'esperienza estetica non pud dissol-

(*) Uecber dic dsthetische Erziehung des Menschen, lettera XXVII. Rimane

fondamentale la presentazione che, di questo sviluppo, ha dato H. Kunn, D
Vollendung der Rlassichen deutschen Aesthetsk durch Hegel, Berlino 1931

(**) Cfr. E. FiNk, Vergegenwartigung und Bild, in « Jahrbuch f. phinom. For-
schung », vol. XI, 1930.
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versi come un’illusione a causa di una piu autentica esperienza della
realtd; mentre invece tutte le modificazioni dell’esperienza di realta
che abbiamo sopra ricordate sono caratterizzate essenzialmente dal fatto
che ad esse corrisponde sempre un’esperienza di disinganno. Cio che
era solo apparente si svela come tale, cid che non aveva realta diviene
reale, cid che era solo incanto perde tale incanto, cid che era illusione
viene riconosciuto come tale, e dal sogno ci si sveglia. Se lesteticita
fosse apparenza in questo senso, essa potrebbe valere — come le paure
provate in sogno — solo finché non si dubita della realta dell’apparenza,
e perderebbe col risveglio ogni verita.

La riduzione dello szatus ontologico dell’esteticitd sul piano dell’ap-
parenza estetica trova quindi la sua radice teorica nel fatto che il domi-
nio del modello conoscitivo delle scienze naturali conduce a screditare
ogni possibilitd di conoscenza che si collochi fuori di questo nuovo am-
bito metodologico.

Si ricordi che Helmholtz, nel noto passo da cui abbiamo preso le
mosse, aveva saputo caratterizzare il momento specifico che distingue
Poperare delle scienze dello spirito dalle scienze della natura solo me-
diante |'attributo di «artisticon. A questo rapporto sul piano teorico
corrisponde sul piano positivo cido che possiamo chiamare la « coscienza
estetica ». Essa viene in luce con «il punto di vista dell’arten, le cui
basi sono poste da Schiller. Giacché come P'arte della « bella apparenza»
¢ contrapposta alla realtd, cosi la coscienza estetica implica un estra-
niamento dalla realti — ¢ cioé una forma dello «spirito estraniato »,
come Hegel ha chiamato la cultura. La capacita di atteggiarsi estetica-
mente ¢ un momento della coscienza colta (*). Nella coscienza estetica
troviamo infatti i caratteri che distinguono la coscienza colta: elevazione
alluniversalita, distacco dalla particolarita delle preferenze immediate,
riconoscimento di cid che non corrisponde alle proprie individuali
attese o tendenze.

Abbiamo discusso sopra in questo contesto il concetto di gusto.
Nondimeno l'unita di un ideale di gusto che distingue una certa societa
¢ ne comanda i giudizi si differenzia da quello che costituisce la fisio-
nomia della cultura estetica. I gusto segue ancora una sua norma
Interna. Cid che in una certa societd vale, il gusto che in essa domina,
impronta di sé tutta la vita sociale. Una tale societd sceglie e sa bene
ci0 che le si conforma e cid che le & estraneo. Anche il possesso di
Interessi estetici non & per essa qualcosa di indifferenziato e di univer-

(*) Cfr. pid sopra, p. 34 sgg.
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sale, ma ci0 che gli artisti producono e che la societd pregia rientr,
insieme nell’'unita di uno stile di vita e di un ideale di gusto.

Per contro, 'idea della cultura estetica — cosi come la deriviamg
da Schiller — consiste proprio nel non lasciar valere pilt alcun criterig
oggettivo e nello slegare I'opera d’arte dall'unitd del suo mondo. Espres.
sion¢ di c10 ¢ 'universale estensione del dominio che la coscienza este.
ticamente colta rivendica per sé. Tutto cid a cui essa riconosce « qua-
litan le appartiene. In questo ambito essa non opera piu delle scelte
giacché essa stessa non & pill e non vuole pill essere qualcosa in base
cui si possano operare scelte. Come coscienza estetica, essa € la rifles
sione che trascende ogni gusto determinante e determinato, e rappre.
senta essa stessa una sorta di grado zero di determinatezza. Per ess
non vale piu lappartenenza dell’opera d’arte al proprio mondo ma,
all'opposto, ¢ la coscienza estetica il centro di un’esperienza viva in base
a cui s1 misura tutto cid che ¢ esteticamente valido.

Cio che chiamiamo opera d’arte e che esperiamo esteticamente ha
quindi la sua base in un’operazione di astrazione. In quanto si pre-
scinde da tutto cid in cui un’opera si radica come nel suo originario
contesto vitale, da ogni funzione religiosa o profana in cui essa era posta
¢ 1n cul aveva 1l suo significato, 'opera diventa visibile come « pura
opera d’arte y. L'astrazione operata dalla coscienza estetica ha dunque
un significato positivo per l'opera stessa. Essa fa apparire nella sua
sussistenza autonoma cio che la pura opera d’arte & Chiamo questa
operazione della coscienza estetica la « differenziazione estetica y.

Con questo termine intendo caratterizzare — a differenza da una
discriminazione che si esercita come accettazione o rifiuto da parte di un
gusto positivamente qualificato e fornito di contenuto — quella astra-
zione che sceglie solo in riferimento alla qualit)d estetica come tale.
Essa si attua nella coscienza propria dellErlebnis estetico. Cid a cu
IErlebnis estetico si dirige dev’essere I'opera nella sua autenticitd; cid
da cui esso prescinde, sono i momenti extraestetici che all'opera sono
semplicemente attaccati in modo esteriore: scopo, funzione, significat
¢ contenutl. Puo darsi che tali momenti siano in realtd abbastanza im-
portanti e significativi, in quanto inseriscono opera nel suo mondo ¢
percio contribuiscono in modo determinante a definire la pienezza del
suo significato pili proprio. Ma l'essenza artistica dell’opera deve potersi
distinguere da tutto cid. E proprio questo definisce la coscienza estetica:
1 fatto che essa compie questa differenziazione di quanto nell’opera

.y . . . . . v
vi ¢ di estetico da tutto cid che & extraestetico. La coscienza estetic
fa astrazione da tutte le condizioni entro le quali noi possiamo accedere
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allopera ed essa ci si mostra. Una tale iiiffcreleiaZ:iOﬂE ¢ essa stessa
specificamente estetica. Distingue _la qualita estetica di un’opera da tutti
© momenti contenutistici che richiedono da noi una presa di posizione
sul piano del contenuto, sul piano morale o su quello religioso, e la
:ntende nel suo puro essere estetico. Parimenti, nelle arti riprod-uttlvc,
distingue loriginale (la poesia, la composizione) dalla sua particolare
esecuzione, € cid in modo che sia l'originale in rapporto alla riprodu-
sione, sia la riproduzione presa per sé, distinta dall’originale 0 da aitre
possibili esecuzioni, possono essere intesi come il momento estetico essen-
siale. La coscienza estetica ha un carattere sovrano, costituito da questa
sua facolta di operare la differenziazione e di poter vedere tutto « esteti-
camente .

La coscienza estetica ha quindi anche il carattere della simulta-
neitd, giacché implica la pretesa che tutto cio che ha valore estetico si
raccolga in essa. La forma di riflessione entro la quale essa, in quanto
estetica, si muove, non ¢, appunto per questo, limitata al presente; in
quanto la coscienza estetica porta in sé alla simultaneita tutto cio a
cul riconosce valore, si determina anche come coscienza storica. Non
solo essa implica una conoscenza della storia e ne usa come di un carat-
tere distintivo (*¥); la dissoluzione di ogni gusto positivamente qualifi-
cato sul piano del contenuto, che la caratterizza in quanto coscienza
estetica, si rivela anche esplicitamente nel produrre dell’artista come
volgersi alla storia. I1 quadro storico, che non deve la propria origine
a un'esigenza raffigurativa legata al presente, ma a un proposito rap-
presentativo nato da una riflessione sul passato, il romanzo storico, ma
soprattutto le forme storicizzanti con le quali l'architettura del secolo
XIX si abbandona a un incessante gioco di reminiscenze stilistiche, mo-
strano I'intima connessione di momento estetico e momento storico nella
coscienza della cultura.

Si potrebbe obiettare che la simultaneita non nasce con la diffe-
renziazione estetica, ma ¢ da sempre un prodotto dell’integrazione ope-
rata dalla vita storica. Se non altro, le grandi opere architettoniche si
ergono dentro alla vita del presente come testimonianza del passato,
¢ lo stesso vale per tutto quanto c’¢ di ereditato negli usi e costumi,
nelle forme e negli ornamenti, che operano una trasposizione e media-
zione nel presente di qualcosa di passato. Ma la coscienza estetica della
cultura & qualcosa di affatto diverso da tutto cid. Essa non si inter-

‘ " » » . . - .
d( ) La citazione come gioco di societd & un fenomeno che rientra in questo
quaarg.
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preta come un’integrazione dei tempi in questo senso, ma la simuylg,

neita che le ¢ propria si fonda sulla relativitd storica del gusto, di ¢
essa ¢ consapevole. Solo quando nasce la disposizione fondamentale ,
non considerare semplicemente come cattivo gusto un gusto che divcrgc
dal proprio «buony gusto, solo allora la fattuale contemporaneit) g
trasforma in una simultaneita di principio. Il posto dell’unitd di y
gusto viene preso ora da un mobile senso della qualita (*).

La «differenziazione estetica», che esso come coscienza esteticy
mette 1n funzione, si crea anche una concreta esistenza esterna, Egg
manifesta la sua produttivita approntando delle sedi alla simultaneit
la «biblioteca universale » nel campo della letteratura, il museo, il tes.
tro, la sala da concerto, ecc. Si badi bene alla differenza di tutto quest
da quanto lo precede: il museo, per esempio, non & semplicemente
una raccolta messa a disposizione del pubblico. Le raccolte antiche
(delle corti o delle citta) rispecchiavano la scelta di un gusto determinato
¢ contenevano prevalentemente 1 lavori di un’unica scuola, considerat
come esemplare. Il museo invece & la raccolta di tali raccolte, e trovs
significativamente la sua perfezione proprio nel nascondere la propria
origine da queste raccolte, sia attraverso il riordinamento storico del
tutto, sta attraverso un ampliamento che ne allarghi quanto pil pos
sibile 'ambito. Parimenti si potrebbe mostrare, in rapporto allo svilup-
parsi del teatro come istituzione fissa o all’attivitd concertistica dil
secolo scorso, che il loro ambito si allontana sempre piti dalla produzione
contemporanea per corrispondere al bisogno di legittimazione culturale
che caratterizza la societa che sostiene queste istituzioni. Anche forme
d’arte che sembrano ripugnare alla simultaneitd della coscienza estetica
come l'architettura, vi vengono ricomprese vuoi attraverso le moderne
tecniche di riproduzione, che trasformano gli edifici in immagini, vuo

attraverso i1l moderno turismo, che sostituisce al viaggiare lo sfogliarc |

libr1 di fotografie (**).
In tal modo, attraverso la «differenziazione estetica », Popera perde
il suo posto ¢ il mondo al quale appartiene, giacché viene ad appartenere

i

(*) Si veda la recente magistrale prcscntﬁzionc di questo sviluppo data ds
W. WEibLE, Les abeilles d’ Aristée, Parigi 1954.

(**) Cfr. A. MaLraUX, Le musée imaginaire, Parigi 1955; ¢ W. WemLt, L

abeilles d'Aristée, cit. Nello scritto di Weidlé, tuttavia, non & colta la vera const
guenza importante per i nostri interessi ermencutici, in quanto Weidlé, nella e
tica alla esteticitd pura, tiene sempre come norma l'atto creativo, un atto «che

precede l'opera, che perd penetra nell'opera stessa ¢ che io colgo e vedo quando
vedo ¢ colgo l'opera ».
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alla coscienza estetica. Parallelamente a questo, anche l'artista dal canto
suo perde il suo posto nel mondo. E quanto si vede chiaramente dal
discredito che colpisce quella che si usa chiamare arte su commissione.
Mentre la nostra cultura comune ¢ dominata ancora dalle idee dell’epoca
dell'arte dell’Erlebnis, occorre ricordare esplicitamente che il produrre
Jtistico in base alla libera ispirazione, non su commissione, senza un
tema prefissato e senza legami con una occasione determinata, era nel
passato I'eccezione, mentre noi oggi proprio per questa ragione consi-
deriamo l'architetto come un artista su: generis, perché nella sua pro-
duzione egli non gode della stessa indipendenza dalla commissione
e dalle esigenze occasionali esterne che hanno invece il poeta, il musi-
cista o il pittore. L’artista libero produce senza commissione. Cid che lo
caratterizza sembra essere proprio la piena indipendenza della sua
produzione, ed egli acquista cosi anche socialmente i caratteri di un
outsider, 1 cui modi di vivere non vengono misurati col metro del co-
stume comune. Il concetto di boheme, che nasce nel secolo XIX, rispec-
chia questo processo. La patria dei nomadi diventa 1l concetto generale
che definisce il modo di vita dell’artista.

Nello stesso tempo, pero, lartista, che ¢ «libero come gli uccelli
0 i pesciyn, viene caricato di una missione che fa di lui una figura
ambigua. Giacché una cultura che ¢ decaduta dalle sue tradizioni reli-
giose ¢ immediatamente portata ad attendersi dall’arte piu di quanto
corrisponda alla coscienza estetica « nel punto di vista dell’arte ». L'ési-
genza romantica di una nuova mitologia, quale si fa sentire in F. Schle-
gel, in Schelling, Holderlin e nel giovane Hegel (*), ma che vive anche
per esempio nelle opere ¢ nelle riflessioni del pittore Runge, da all’ar-
tista € al suo compito nel mondo la coscienza di una nuova consacra-
zione, Egli ¢ qualcosa come un « redentore terreno » (Immermann), le
cut produzioni, in piccolo, devono operare quella salvezza dalla rovina
¢ dalla corruzione in cui spera il mondo ormai perduto. Questa esi-
genza determinera ormai la tragedia dell’artista nel mondo. Giacché la
redenzione che l'esigenza trova & sempre solo una redenzione part-
colare; il che perd equivale alla sua negazione. La sperimentante ricerca
di nuovi simboli o di una nuova «saga» che unisca tutti pud bensi
raccogliere intorno a sé un pubblico e creare una comunitd. Ma poiché
In tal modo ogni artista trova la sua comuniti, la particolaritd delle
comunita cosi create non attesta altro che il procedere della scissione.

(*) Cfr. F. Rosenzweic, Das dlteste Systemprogramm des deutschen ldeali-
Imu-’: 1917, p. 7.
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E solo I'universale forma della cultura estetica che unisce tutti.

L’autentico processo della cultura, che é I'innalzamento all’univer.
salita, si ¢ qui completamente disgregato. La « disposizione della rifle
sione pensante a muoversi entro generalitd, a collocare qualsivoglia cop.
tenuto sotto punti di vista che via via si adducono, rivestendolo cosi ¢
pensiero» ¢ per Hegel il modo di sfuggire al vero contenuto dei pey.
stert. Immermann chiama tale illimitato lasciarsi andare dello spirig
qualcosa di «intemperante » (*). Egli caratterizza in tal modo la sin;.
zione determinatasi attraverso la letteratura classica e la filosofia dell'et}
di Goethe, nella quale gli epigoni trovavano tutte le forme dello spirit
gia bell'e pronte e quindi scambiavano l'autentica attivita della cultur
che consiste nel lavorare attivamente per eliminare quanto ¢’¢ di incoltg
che le ¢ estraneo, con la passiva fruizione di essa. Era diventato facils
fare una buona poesia, e proprio percio era difficile divenire poeti.

b) Critica dell’astrazione della coscienza esteticg |

Volgiamoci ora al concetto della differenziazione estetica, che abbix
mo descritto negli aspetti che determinano la cultura, per cercare
mettere 1n luce e sviluppare le difficoltd inerenti al concetto di estet:
cita. L’astrazione della « pura esteticita » si confuta chiaramente da ¢
stessa. C10 mi1 sembra venga in luce nel tentativo pilt coerente che s
conosca di sviluppare un’estetica sistematica partendo dalle distinzioni
kantiane, tentativo che dobbiamo a Richard Hamann (**). Il tentativ
di Hamann ¢ caratterizzato dal fatto che egli ritorna realmente alk
intento trascendentale kantiano e mette cosi da parte gli unilaterali cri
ter1 propri dell’arte dellErlebnis. Nella misura in cui egli enuclea ¢
riconosce i1l momento estetico dovunque esso si da, anche determinate
forme funzionali, come per esempio I'arte dei monumenti o il manifesto,
vengono riconosciute nel loro carattere estetico. Ma anche in questo

Hamann non mette in discussione il compito della differenziazione

estetica, giacché distingue in tali forme l'aspetto estetico dai rapporti
extraesteticl In cul esso si trova implicato, proprio come anche al di |

fuori dell'esperienza dell’arte si pud dire di qualcuno che si comports
esteticamente. Al problema dell’estetica viene cosi restituita tutta l

sua vastita, e s1 riprende I'impostazione trascendentale che era stai |

L —

(*) Per esempio nello scritto su Die Epigonen.
(**) R. Hamann, Aesthenk, 19212,

118

TRASCENDIMENTO DELLA DIMENSIONE ESTETICA

.bbandonata con la distinzione dell’arte dalla bella apparenza e dalla
natura non modificata dall'uvomo. Di contro a tali distinzioni, I'Erlebnis
estetico ¢ indifferente al fatto che il suo oggetto sia reale o no, che la
scena sia il palcoscenico del teatro o la vita stessa. La coscienza estetica
possiede una sovranita illimitata su tutto.

Lo sforzo di Hamann va pero incontro allo scacco sul punto oppo-
io: sul concetto dell’arte, che egli, in modo coerente, stacca talmente
dall’ambito dell’esteticita da farlo coincidere con la maestria (*). Qui la
differenziazione estetica viene portata ai suoi estremi. Arriva a fare
astrazione persino dall’arte.

Il concetto estetico fondamentale da cui Hamann muove ¢ quello di
«significativita propria della percezioney (Eigenbedeutsamkeit der Wahr-
nehmung). Con questo concetto si intende palesemente ci¢ di cui parla
Kant nella dottrina della conformita dell’oggetto alle esigenze delle
nostre facoltd conoscitive in generale. Come per Kant, anche per Ha-
mann deve essere qui sospeso 1l criterio del concetto, ovvero del signi-
ficato, che ¢ essenziale per la conoscenza. Dal punto di vista lingui-
stico, «significativita» ¢ una parola derivata da «significato» che,
non a caso, lascia nell'indeterminato il rapporto ad un significato de-
finito. C10 che ¢ «significativo» ha un significato sconosciuto (o non
detto). « Significativita propriay va pero ancora oltre. Cid che ha signi-
ficativita propria, opposta alla significativita estranea, pretende di eli-
minare ogni rapporto con cio che potrebbe determinare dall’esterno il
suo significato. Puo un tale concetto fornire una base solida per 'este-
tica? Si puo, in generale, usare il concetto di « significativitd propria»
per una qualunque percezione? Non si dovrd piuttosto attribuire anche
al concetto dell’Erlebnis estetico cid che spetta al percepire, e cioé che
coglie qualcosa di vero e quindi resta in rapporto con la conoscenza?

In realta sarebbe bene, qui, ricordarsi di Aristotele. Egli ha mostrato
come ogni alodmorg ha da fare con qualcosa di generale, anche se &
vero che ogni senso ha un suo campo specifico e cid che & dato imme-
diatamente in ciascuno non & generale. Ma la percezione specifica d1
una datitd sensibile come tale &, appunto, una astrazione. In verita,
not vediamo sempre cid che ci & dato nella sensazione particolare in
fapporto a qualcosa di generale. Per esempio, riconosciamo una forma
b_lanca come un uomo (**). Ora, la visione (esteticay) & certo caratte-
tizzata dal fatto che non dirige subito lo sguardo a qualcosa di gene-

Jr—

(*) Kunst und Kénnen, in « Logos », 1933.
(**) AristoTeLE, De anima, 425 a 25.
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rale, sia 1l significato intenzionale o lo scopo perseguito o simili, m,
s1 ferma alla visione in quanto estetica. E tuttavia, in una visione
questo genere, not non cessiamo di cogliere dei rapporti, per esempi
di vedere come uomo una determinata forma bianca che pure amm.
riamo esteticamente. La nostra percezione non ¢ mai un semplice f.
specchiamento di cio ch’e dato ai sensi.

Anzl, la psicologia moderna — e in particolare la stringente critic
che Scheler, ricollegandosi a W. Koehler, E. Strauss, M. Wertheimer
¢ altr, ha condotto del concetto della percezione pura, come « reciproc
dello stimoloy» (reizreziprok) (*) — insegna che questo concetto h
le sue radici in un dogmatismo gnoseologico. Il suo senso vero & solg
normativo, in quanto la corrispondenza reciproca allo stimolo sarebbe
1l risultato ideale dell’eliminazione di tutte le fantasie istintive, la cop.
seguenza di una grossa disillusione che alla fine ci renderebbe capac
di cogliere quello che realmente c’¢, invece di quello che crediamo ¢
s1a 1n base alle nostre fantasie istintive. Cid perd vuol dire che quests
percezione pura definita dal concetto di adeguazione allo stimolo rap.
presenta semplicemente un caso limite ideale.

A <16 st deve aggiungere un’altra cosa. Anche la percezione pensata
come adeguata non sarebbe mai un semplice rispecchiamento di cid che
¢. Essa resterebbe infatti sempre un cogliere la cosa come qualcosa
Ogni «cogliere comey articola cid che & in quanto prescinde da..,
si riferisce a..., raccoglie in... — e tutto cid, inoltre, pud stare al centro
dell’attenzione oppure stare ai margini ed essere solo colto nello sfondo
insieme ad altro. Sicché & indubbio che il vedere, come lettura artico-
lante di ci10 che ¢, prescinde anche da molto che pure ¢’¢, in modo da
far si che questo, per il vedere, non ci sia pil; e, d'altra parte, guidato
dalle sue anticipazioni, vede anche cose che non ci sono affatto. Si pens
anche alla tendenza all'invarianza, che agisce nell’atto del vedere stesso,
facendo si che si tenda a vedere le cose il pitt possibile allo stesso modo.

Questa critica alla dottrina della percezione pura, che ¢ stata con-
dotta in base all'esperienza pragmatica, & stata poi ripresa e riportata
alle sue radici da Heidegger. Cosi, perd, essa vale anche per la coscienza
estetica, benché sia vero che qui il vedere non « guarda oltre » cid che
immediatamente vede, per esempio per scoprire la sua utilizzabilitd in
vista di uno scopo, ma si arresta al guardare. Un guardare e un perce:
pire indugiante non ¢ perd semplicemente il vedere della visione purs,

(*). M. ScueLer, in Die Wissensformen und die Gesellschaft, Lipsia 1926
p. 397 sgg.
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ma resta anch’esso un « cogliere come ». Il modo di essere di cid che ¢
colto esteticamente non & la Vorhandenheit, la semplice-presenza. La
dove si tratta di una rappresentazione dotata di significato, per esempio
nelle opere dell’arte figurativa, nella misura in cul non sia arte astratta,
l, connessione con un significato ha senza dubbio una funzione di guida
per la lettura esercitata dalla visione. Solo quando « riconosciamo» cid
ch'¢ rappresentato possiamo « leggere » un quadro, anzi solo allora esso
s realmente un quadro. Vedere significa articolare nei dettagli. Finche
siamo ancora provando diverse e variabili possibilita di articolazione
o esitiamo tra di esse, come accade in certi rompicapo, non vediamo
ancora cid che &. Il rompicapo ¢ la perpetuazione artificiale di questa
condizione di incertezza, il « tormentoy del vedere. Lo stesso accade
con le arti della parola. Solo quando comprendiamo un testo — ciog,
quando almeno conosciamo la lingua in cui ¢ scritto — solo allora puo
essere per noi un’opera d’arte letteraria. Persino quando, per esempio,
ascoltiamo musica « pura», dobbiamo «capirla». E solo quando la
comprendiamo, quando & per noi « chiara », essa € presente per noi come
forma artistica. Sebbene quindi la musica pura sita un puro movimento
formale, una specie di matematica sonora, e non vi siano in essa con-
tenuti oggettivamente significanti, i1 comprendere mantiene tuttavia
un rapporto con la significativita. L'indeterminatezza di questo rapporto
¢ ¢id che costituisce la significativita specifica di tale tipo di musica (*).

Il puro vedere, il puro udire, sono astrazioni dogmatiche, che ridu-
cono artificiosamente i fenomeni. La percezione coglie sempre un signi-
ficato. E quindi un assurdo formalismo, che per giunta non puo richia-

—— ——

(*) Le recenti indagini sul rapporto tra musica vocale e musica assoluta, che
dobbiamo a Georgiades (Musik und Sprache, 1954), mi sembrano dimostrare
questa connessione. L’attuale discussione sull’arte astratta mi pare corra il rischio
di sviarsi in un’astratta contrapposizione tra «oggettivo» ¢ « non oggettivo». i
concetto di astrattezza comporta in veritd un’accentuazione polemica; ma la po-
lemica presuppone sempre qualcosa di comune. Cosl, 'arte astratta non si libera
completamente del rapporto con I'oggettivitd, ma lo mantiene in forma negativa.
Oltre a questo punto non si pud andare, in quanto il nostro vedere ¢ e rimane
un vedere oggetti; pud esservi solo un vedere estetico che prescinda dalle abitudini
visive del vedere « oggetti », vedere che & praticamente orientato a scopi determi-
Ratl; ma cid da cui si prescinde ha da essere visto, ¢ anzi tenuto ben presente
da'*v'anti agli occhi. Analoghe le tesi di B. Berenson: « Cid che in generale chia-
miamo “‘vedere” & un mettersi d’accordo in vista di fini..». «Le arti figurative
*0no un compromesso tra cid che vediamo e cid che sappiamo» (Sehen und Wis-
n, In « Die Neue Rundschau », 1959, pp. 55-77).
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marsi a Kant, quello che pretende di trovare I'unita del prodotto estetig,
esclusivamente nella sua forma in contrapposizione al contenuto. Kant,
con 1l suo concetto di forma, aveva di mira qualcosa di affatto diversg,

Nel suo pensiero il concetto di forma & assunto a caratterizzare |
struttura del prodotto estetico non in contrasto con il contenuto sign;.
ficativo di un’opera d’arte, ma in contrasto con lo stimolo puramenpte
sensibile della materia (¥). Il cosiddetto contenuto oggettivo non & af.
fatto da identificarsi con una materia che stesse ad attendere up,
sopraggiunta formazione, ma, nell'opera d’arte, ¢ gid sempre legato
nell’'unita di forma e significato.

I concetto di «motivon che si usa parlando della pittura PUoO ser-
vire a illustrare tutto cio. I1 motivo pud essere sia figurativo che astratto:
In quanto motivo, e€sso ¢ sempre visto, ontologicamente, come immate-
riale (&vev UAng). Cid non significa affatto che sia senza contenuto,
Piuttosto, qualcosa si qualifica come motivo in quanto possiede un;
unita che convince e in quanto 'artista ha sviluppato questa unit} come
unita di un senso, proprio come la percepisce il fruitore. Kant, com’
noto, parla a questo proposito di «idee estetiche» le quali danno da
pensare « molto che non si puo esprimere in parole » (**¥). Questo ¢ il
suo modo di andare al di 13 della purezza trascendentale dell’esteticit,
riconoscendo ['essere proprio dell’arte. Kant era lontano, come abbiamo
visto sopra, dal proposito specifico di evitare una « intellettualizzazione)
del puro piacere estetico. L’arabesco non ¢ in alcun modo il suo ideale
estetico, ma gli serve solo come esempio metodico. Per render giustizia
all’arte, I'estetica deve andare oltre i propri limiti e sacrificare la «pu-
rezza» dell’esteticita (***). Ma trovera in tal modo una base solida? In

(*) Cfr. R. ObesrecHT, op. cir. Kant, seguendo il pregiudizio classicistico,
contrapponeva in generale il colore alla forma e lo considerava una pura attrattiva

sensibile; ma cid non ha pid senso per chi conosca la pittura moderna, che costrui-
sce con il colore.

(**) Krizik der Urteilskraft, cit., p. 197.

(***) Si dovrd una volta o l'altra fare la storia del concetto di « purezzay.
H. SebLMmaYR, Die Revolution in der modernen Kunst, Amburgo 1955, p. 100,
chiama lattenzione sul purismo calvinistico e sul deismo illuministico. Kant,
che ¢ determinante per la formazione del linguaggio filosofico del secolo XIX,
si ricollega, al di 13 di questi momenti, direttamente alla dottrina platonico-pita-
gorica dell'antichitd (cfr. G. Movrrowirz, Kants Platoauffassung, in « Kantstu-
dien », 1935). Si pud dire che sia il platonismo la radice comune di ogni «purt-

smo » moderno? Sulla catarsi in Platone si veda la dissertazione heidelberghese
(dattiloscritta) di W. Scumirz, Elenktik und Dialektik als Katharsis, 1953.
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Kant, il concetto di genio aveva preso 1l posto della funzione trascen-
dentale attraverso cui si fondava il concetto dell’arte. Si ¢ visto sopra
come questo concetto del genio si sia dilatato, presso 1 suol successorl,
fno a divenire la base universale dell’estetica. Tuttavia il concetto di
genio ¢ davvero appropriato per una tale fondazione?

Gia la coscienza dell’artista d’oggl sembra negarlo. Assistiamo a
una specie di crepuscolo del genio. L’idea dell'inconsapevolezza sonnam-
bolica nella quale il genio produce — un’idea che puo pur sempre
giustificarsi richiamandosi alla descrizione che Goethe da del proprio
modo di produrre — ci appare oggi come una romanticheria 1naccetta-
bile. Ad essa, un poeta come Paul Valéry ha contrapposto 'esempio di
un artista-ingegnere come Leonardo da Vinci, nel cui genio umiver-
sale mestiere, Inventivitd meccanica e genialita artistica erano ancora
tutt'uno (¥). La coscienza comune, invece, ¢ ancora dominata daglt effettt
del culto del genio del secolo XVIII e della sacralizzazione dell’artista
che, come abbiamo visto, ¢ caratteristica della societa borghese del se-
colo XIX. Cio dimostra che il concetto del genio nasce in fondo in base
al punto di vista dello spettatore o fruitore dell’arte. Tale antico con-
cetto si presenta come convincente non tanto al produttore, quanto piut-
tosto allo spettatore. Cio che allo spettatore appare come un miracolo
di cui non si arriva a capire come qualcuno abbia potuto produrlo,
viene trasferito nel miracolo di una creazione del genio ispirato. Gli
artisti, pol, se guardano al proprio operare, possono servirsi di questo
stesso schema 1nterpretativo: ed & certo che il culto del genio del XVIII
secolo ¢ stato alimentato anche dagli artisti (**). Ma essi non si sono
spint1, nell’autoapoteosi, fino al punto a cui la societa borghese li avreb-
be fatti giungere. L’autoconsapevolezza dell’artista rimane sempre molto
piu sobria. Anche 1 dove lo spettatore cerca ispirazione, mistero e si-
gnificazioni arcane, egli vede possibilitd di produzione e problemi di
tecnica (**¥),

e st vuol tener conto di questa critica alla dottrina della produ-
zione inconscia del genio ci si trova di nuovo di fronte al problema che
Kant aveva risolto mediante la funzione trascendentale assegnata al

| é(;‘) P. Vavery, Introduction & la méthode de Léonard de Vinci, in Va-
rieté 1,

(**) Si vedano i miei studi sul simbolo di Prometeo: Vom geistigen Lauf des
Menschen, Godesberg 1949.

(***) La validitd metodica della «estetica degli artisti » propugnata da Des-

Soir ¢ altri trova proprio qui la sua base.
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genio. Che cos’é un’opera d’arte e come si distingue da un prodotto arti-
glanale o comunque da un’opera esteticamente meno valida? Per Kant
¢ gli idealisti I'opera d’arte si definiva come opera del genio. 11 suo
carattere di perfetta riuscita ¢ di esemplarita veniva confermato dal
fatto che essa offriva alla contemplazione e alla fruizione un oggetto
inesauribile di ammirazione e di interpretazione. Che alla geniality
della produzione corrisponda una genialita della fruizione era un’idea
gia contenuta nella dottrina kantiana del gusto e del genio, e piu espli-
citamente lo affermarono K. Ph. Moritz e Goethe.

Come dunque si puo pensare l'essenza della fruizione artistica e
la differenza tra prodotto artigianale e creazione artistica senza ['au-
silio del concetto di genio?

Come s1 potra, senza tale concetto, pensare anche soltanto la com-
piutezza di un’opera artistica, il suo esser conclusa? Cio che si produce

e s1 fabbrica al di fuori dellarte attinge il criterio della sua perfe-
zione dallo scopo; ¢ cio¢ determinato dall’'uso che se ne vuol fare. I
perficere ¢ terminato e il prodotto ¢ « perfetton quando & adeguato
al fine per cui ¢ fatto (¥*). Ma come si pud pensare il criterio della
« perfezione » di un’opera d’arte? Per quanto ci si sforzi di guardare
la produzione artistica in schemi razionali e rigorosi, ¢ innegabile che
molto di c10 che chiamiamo opere d’arte non & fatto in vista di un uso,
¢ 1n generale nessuna opera d’arte attinge il criterio della propria
compiutezza da un tale scopo. Ma allora l'essere dell’opera si presenta
come l'interruzione di un processo formativo che tenderebbe a un
ultertore completamento? O tale processo, in sé stesso, non ¢ termina-
bile?

Cosi ha visto la cosa Paul Valéry. E non ha esitato nemmeno di
fronte alle conseguenze che derivano da tale impostazione in rap-

porto al problema della comprensione dell’opera d’arte. Se é vero che

un'opera d'arte non ¢ in sé stessa « perfettibile», quale sara il crite-
rio delladeguatezza della contemplazione e della comprensione? L'in-

terruzione casuale e arbitraria di un processo formativo non puo

ovviamente contenere nulla di obbligante, tale da fornire un crite-
rio (**).

(*) Si ricordi l'osservazione platonica sulla preminenza che, nel sapere,
spetta a chi usa rispetto a chi produce: Rep., X, 601 c.

(**) L'interesse per questo problema ¢ quello che ha ispirato i miei studi su
Goethe. Si cfr. il gid citato Vom geistigen Lauf des Menschen; e la conferenza
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Ne consegue che deve esser lasciato all’arbitrio del fruitore di deci-
dere che cosa vuol fare dell'oggetto che gli si presenta. Un certo modo
di interpretare un’opera non é meno legittimo di un altro. Non c'¢
alcun criterio di adeguatezza. Non solo il poeta non possiede un tale
criterio: su cio concorderebbe anche l'estetica del genio. Piuttosto, qui
ogni incontro con l'opera ha la dignitd e i diritti di una nuova produ-
zione: il che mi sembra un insostenibile nichilismo ermeneutico. Quan-
do si & trovato a trarre queste conclusioni circa la propria stessa ope-
ra (¥), Valéry, per sfuggire al mito della produzione inconscia del
genio, ha finito in verita, almeno cosi mi pare, per caderne totalmente
prigioniero.

Egli trasferisce infatti al lettore e all'interprete quella onnipotenza
della creazione assoluta che non vuol esercitare lui. L’attribuire il
genio all'interprete non ¢ una soluzione migliore di quella che teo-
rizzava il genio del creatore.

La stessa aporia si incontra quando, invece di partire dal con-
cetto di genio, si muove da quello dell’Erlebnis estetico. Qui il pro-
blema ¢ gia stato messo in luce dal fondamentale saggio di Georg von
Lukacs su Die Subjekt-Objekt Beziehung in der Aesthetik (**). Egli
attribuisce alla sfera estetica una struttura eraclitea, intendendo con cio
che T'unita dell’oggetto estetico non ¢ un dato reale. L'opera d’arte ¢
solo una forma da riempire, il semplice punto d’incrocio della molte-
plicita di possibili esperienze estetiche nelle quali, soltanto, P'oggetto
estetico esiste. Come si vede, la conseguenza necessaria dell’estetica
dellErlebnis & 1'assoluta discontinuitd, cioé il dissolversi dell’unitd del-
loggetto estetico nella molteplicita degli Erlebnisse. Ricollegandosi alle
idee di Lukacs, Oskar Becker ha formulato la cosa in questi termini:
«Da un punto di vista temporale, I'opera ¢ solo in un momento (cioé
ora); essa € ora’ questopera, € gia non lo & pit » (***). Invero questa &
una conclusione coerente. La fondazione dell’estetica nel concetto di
Erlebnis conduce all’assoluta puntualitd che sopprime ugualmente 'uni-

Zur If'mgwférdfgkcit des dsthetischen Bewusstseins, tenuta a Venezia nel 1968 ¢
pubblicata in « Rivista di Estetica», 1958, fasc. III, pp. 374-83.

) (*) Variété 111, Commentaires de Charmes: « Mes vers ont le sens quon leur
prete ».,

~ (*) In «Logos», vol. VII, 1917-18. Valéry paragona occasionalmente I'opera
d'arte al catalizzatore chimico (op. cit., p. 83).

_(***) O. Becker, Die Hinfilligheit des Schinen und die Abenteuerlichkeit des
Kiinstlers, in H usserl-Festschrift, 1928, p. 51.
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ta dell'opera, l'identitd dell’artista con sé stesso e Pidentity dell’inter-
prete o del fruitore (*).

Mi sembra che gia Kierkegaard abbia dimostrato I'insostenibilit}
di questa posizione in quanto ha riconosciuto le conseguenze distrut-
tive del soggettivismo e, per primo, ha descritto 'autodistruttivitd del-
'immediatezza estetica. La sua dottrina dello stadio estetico dellesi-
stenza ¢ pensata dal punto di vista del moralista a cui ¢ apparsa chia-
ra l'iniquita e l'insostenibilita di un’esistenza condotta nella pura im-
mediatezza e nella discontinuitd. Il suo sforzo critico ha un signifi-
cato fondamentale perché la critica qui proposta della coscienza este-
tica svela le intime contraddizioni dell’esistenza estetica, che la costrin-
gono ad andare oltre sé stessa. Nella misura in cui lo stadio estetico
dell’esistenza si rivela come in sé stesso insostenibile, si riconosce che
anche 1l fenomeno dell’arte pone all’esistenza un compito: il compito,
di fronte alla presenza attraente ed affascinante delle singole esperienze
estetiche, di elevarsi tuttavia alla continuithd dell’autocoscienza, che sola
puo costituire la base dell’esistenza dell’'uomo (**).

Se nondimeno si volesse provare a determinare l'essere dell’esi-
stenza estetica collocandola al di fuori della continuitd ermeneutica
dell’esistere umano, la validita della critica di Kierkegaard, almeno come
qui la si intende, sarebbe ugualmente misconosciuta. Anche quando si
riconosca che nel fenomeno estetico si fanno visibili dei limiti dell’auto-
coscienza storica dell’esistenza che corrispondono ai limiti costituiti dal-
la naturalita, la quale accompagna in molteplici forme lo spirito come
sua condizione, ¢ come mito, come sogno, come prefigurazione incon-
scia della vita cosciente penetra nella spiritualitd, resta vero che non ci
¢ data alcuna base che ci permetta di pensare questo elemento limitante
¢ condizionante fuori dal nostro punto di vista di limitati e condizio-
nati. Anche ci6 che ¢ chiuso al nostro comprendere & esperito come
limite da not stessi e percid appartiene alla continuitd dell’autocoscienza
nella quale si muove l'esistenza umana. Con il riconoscimento del « ca-
rattere efimero del bello ¢ della natura avventurosa dell’artistay» non
s1 arriva in realtd a caratterizzare un modo di essere che si sottragga
alla «fenomenologia ermencutica» dell’esistenza, ma piuttosto viene

(*) Gia in K. Pu. Moritz, Von der bildenden Nachahmung des Schonen,

1788, p. 26, si legge: «L’opera ha gid raggiunto il suo fine pidt alto nella sua
genesi, nel suo divenire ». |

(**) Cfr. H. SeoLmayr, Kierkegaard iiber Picasso, in « Wort und Wahr-
heit», V, p. 356 sgg.
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indicato il compito di confermare, di fronte a questa discontinuita del-
Pessere estetico e dell’esperienza estetica, la continuita ermeneutica che
costituisce 1l nostro essere (*). '

Il Pantheon dell’arte non ¢ il regno di una presenzialitd atempo-
rale che si offre alla pura coscienza estetica, ma il risultato dell’atti-
vita di uno spirito che si distende e si raccoglie storicamente. Anche
I'esperienza estetica ¢ un modo dell’autocomprensione. Ogni autocom-
prensione sl compie pero in rapporto a qualcosa d’altro, a ¢id che viene
in essa compreso, ¢ implica 'unita e l'identitd di questo altro. Nella
misura 1n cut incontriamo nel mondo l'opera d’arte e nell’'opera un
mondo, €ssa non resta per nol un universo estraneo, entro il quale
siamo attirati magicamente e per istanti. Invece, in essa impariamo a
comprendere noi stessi, il che significa che superiamo la discontinuiti
¢ puntualita dell’Erlebnis nella continuitd della nostra esistenza. Si
tratta dunque di trovare, nei confronti del bello e dell’arte, una posi-
zione che non pretenda all'immediatezza, ma che corrisponda alla
realta storica dell'uvomo. Rivendicare 'immediatezza, il genio dell’istan-
te, il significato dellErlebnis di fronte all’esigenza della continuiti e
dell'unita dell’autocoscienza propria dell’esistere umano non ha senso.
L'esperienza dell’arte non puod essere ridotta e rinchiusa entro il cer-
chio efimero della « coscienza estetican. Positivamente, cid significa
che I'arte ¢ conoscenza e che P'esperienza dell’opera d’arte fa partecipi
di tale conoscenza.

Con ci0 si pone il problema di come si possa render giustizia alla
veritd dell’esperienza estetica e superare quella radicale soggettivizza-

- zione dell’esteticita che ha avuto inizio con la kantiana Critica del giu-

(*) Le geniali idee di Oskar Becker sulla « paraontologia » sembrano vedere
la «fenomenologia ermencutica » heideggeriana in maniera troppo contenutistica,
facendo invece troppo poca attenzione al loro significato metodico. Dal punto di
vista del contenuto, lo sforzo di Becker sembra ritornare semplicemente al punto
che Heidegger aveva gii raggiunto sul piano metodico. Si ripete qui la disputa
sulla «natura », nella quale Schelling era rimasto subordinato alle conseguenze
metodiche della Wissenschaftslehre fichtiana. Se poi il progetto della paraontolo-
gia ammette il proprio carattere complementare, deve allora rimandare a qualcosa
di superiore, il che ¢ un indizio dialettico della autentica dimensione del problema
d:zll’csserc quale & stata rivelata da Heidegger e che Becker non sembra affatto
Ticonoscere come tale, 1a dove esemplifica la dimensione « iperontologica » nel
problema estetico per definire in tal modo ontologicamente la sub-lettivitd del
genio artistico: si veda il suo recente saggio su Kiinstler und Philosoph, nel vol.

Kofxl(rcte Vernunft, scritti in onore di E. Rothacker (« Archiv f. Begriffsge-
schichte », 1958)

127




ESPERIENZA DELL'ARTE E VERITA

dizio. Abbiamo mostrato come fosse una astrazione metodologica mi-
rante a una ben precisa e determinata opera di fondazione trascenden-
tale quella che spinse Kant a ricondurre completamente alla condi-
zione del soggetto il giudizio estetico. Questa astrazione estetica ¢ stata
tuttavia, in seguito, intesa in senso non piu solo metodico e formale,
e st ¢ tramutata nell’esigenza di intendere I'arte in modo « puramente
estetico »; stcché ora si tratta di vedere come questa esigenza di astra-
zione sia giunta a porsi in una insolubile contraddizione nei confronti
dell’esperienza dell’arte.

L’arte non ha davvero nulla che fare con la conoscenza? Non c'¢
nell’esperienza dell’arte una rivendicazione di veritd, diversa certo da
quella della scienza, ma altrettanto certamente non subordinabile ad
essaf E 1l compito dell’estetica non & proprio quello di fondare teori-

camente 1l fatto che I'esperienza dell’arte ¢ un modo di conoscenza sus

generis, diversa beninteso da quella conoscenza sensibile che fornisce
alla scienza i dati sulla cui base essa costruisce la conoscenza della na-
tura, diversa altresi da ogni conoscenza morale della ragione e in ge-
nerale da ogni conoscenza concettuale, ma tuttavia pur sempre cono-
scenza, clo¢ partecipazione di veriti?

Cio ¢ diflicile da riconoscere se si continua a seguire Kant nel mi-
surare la verita della conoscenza in base al concetto di conoscenza e
di realta proprio delle scienze della natura. E necessario pensare il con-
cetto di esperienza in maniera pit ampia di quanto abbia fatto Kant,
In maniera che anche l'esperienza dell'opera d’arte possa venir intesa
come esperienza. Per tale operazione possiamo rifarci alle ammirevoli
lezioni di estetica di Hegel. In esse il contenuto di veritd che si trova
in ogni esperienza d’arte viene magistralmente riconosciuto e messo in
rapporto con la coscienza storica. L'estetica diventa cosi una storia delle
Weltanschauungen, cioé una storia della veritd come essa si rivela nello
specchio dell’arte. In tale modo viene riconosciuto in maniera radicale
11 compito che abbiamo indicato, cio¢ quello di giustificare teorica-
mente I'esperienza della veritd anche nell’arte.

Il concetto, divenuto poi corrente, di Weltanschauung, che appare
per la prima volta nella Fenomenologia dello spirito (*) 13 dove si
tratta di caratterizzare lo sviluppo postulatorio, operato da Kant e Fichte,
dell’esperienza morale fondamentale in un ordine morale del mondo,
riceve solo nell’Estetica il suo autentico significato. E dalla molteplicita
e mutabilitd delle visioni del mondo che il nostro concetto di Weltan-

(*) Ed. Hoffmeister, p. 424 sgg.
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schauung ha preso 1l significato che ci ¢ divenuto familiare (*). L'esem-
pio basilare di questo ¢ proprio la storia dell’arte, giacch¢ questa mol-
teplicita storica non si lascia unificare entro lo schema di un unitario
progresso verso l'arte vera. Certo Hegel ha potuto riconoscere la verita
dell’'arte solo in quanto I'ha superata nel sapere concettuale della filo-
sofia € ha ricostruito la storia delle Weltanschauungen, come la storia
del mondo e della stessa filosofia, dal punto di vista della autocoscienza
tutta dispiegata del presente. Ma anche in cid non si deve vedere solo
una posizione falsa ¢ sviante, nella misura in cui in questo modo st
va molto al di la dell’ambito dello spirito soggettivo. Proprio in que-
sto superamento risiede un permanente valore di verita del pensiero
hegeliano. Certo, 1n quanto in tal modo la verita del concetto diventa
onnipotente € supera in s¢ ogni esperienza, Hegel torna a miscono-
scere quella via alla verita che prima aveva riconosciuto nell’esperienza
dell'arte. Se noi vogliamo pero renderle giustizia, dobbiamo renderci

~anzitutto conto di che cosa significhi qui il termine verita. Sono le

scienze dello spirito nel loro insieme quelle che devono fornire una
risposta a tale domanda. Esse infatti vogliono porsi di fronte alla mol-
teplicita di tutte le esperienze, siano esse quelle della coscienza este-
tica o storica, della coscienza religiosa o politica, non per superarle,

ma per capirle; che significa: facendo credito alla loro verita. Dovremo

ancora softermarci sul rapporto che lega Hegel con la coscienza me-
todica che si incontra presso la « scuola storica» e vedere come nell'uno
e nellaltra si possano trovare gli elementi per costruire unitariamente
una comprenstone adeguata di che cosa significa la veritd nelle scienze
dello spirito. Il problema dell'arte si potrd impostare adeguatamente
non in base al concetto di coscienza estetica, ma solo entro questo pit
ampio quadro.

Finora abbiamo fatto solo un passo in questa direzione, in quanto
abbiamo cercato di correggere linterpretazione che di di s¢ la co-
scienza estetica e abbiamo riproposto il problema della verith dell’arte,
della quale ¢ testimonianza P'esperienza estetica. Quel che ci preme &
vedere I'esperienza dell’arte in modo da intenderla come esperienza.

e

(*} Il termine Weltanschauung (cfr. lo scritto di A. Goerze in « Euphorion »,
1924) mantiene all’inizio uno stretto legame con il mundus sensibilis, persino in
Hegel, per il quale & I'arte quella nei cui concetti si trovano le Weltanschauungen
essenziali (Aeshetik, cit., I1, 131). Ma poiché per Hegel la definitezza delle Weltan-
schauungen, per l'artista odierno, ¢ qualcosa che appartiene al passato, la molte-

plicitd ¢ relativitd delle Weltanschauungen & divenuta una questione della rifles-
stone ¢ dell'interiorita.
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L’esperienza dell’arte non deve venir falsata riducendola a un semplice
momento della cultura estetica, in modo da neutralizzarla 1n c10 che
autenticamente vuole essere. Come vedremo, in cto € contenuta un’im-
portante conseguenza ermeneutica, in quanto ogni incontro con i lin-
guaggio dell’arte & un incontro con un evento non conchiuso ed e esso
stesso parte di questo evento. B questo che si deve opporre alla coscienza
estetica e alla sua neutralizzazione del problema della verita.

Nel suo tentativo di superare il soggettivismo ¢ agnosticismo este-
tico, fondato sulla dottrina kantiana, innalzandosi al punto di vista
del sapere infinito, l'idealismo speculativo, con questo modo gnostico
di liberarsi dalla finitezza, implicava necessariamente la soppressione
dell’arte nella filosofia. All’'opposto, per noi si trattera di tener fermo
il punto di vista del finito. Mi sembra sia un risultato fecondo della
critica heideggeriana al soggettivismo della filosofia moderna 1l fatto

che la sua interpretazione temporale dell’essere ha aperto per questo
specifiche possibilitd. Interpretazione dell’essere nell’orizzonte del tem-
po non significa, come ancora si continua erroneamente a ritenere, che
I’esserci venga cosi radicalmente ridotto entro i limiti del tempo da non
poter piu lasciar sussistere nulla di permanente ¢ di eterno e da inter-
pretarsi solo in base al proprio tempo e al proprio futuro. Se questa
fosse la posizione di Heidegger, non sarebbe per nulla una critica e
un superamento del soggettivismo, ma una radicalizzazione (esisten-
zialistica» di esso, a cui non sarebbe difficile profetizzare un futuro
collettivistico. Il problema della filosofia di cui qui si tratta, invece, ¢
proprio quello di mettere in questione questo soggettivismo. Esso viene
portato ai suoi estremi solo in vista di problematizzarlo. La filosofia
domanda quale sia I'essere proprio dell’autocomprensione. In quanto
scopre che il suo inconsapevole fondamento ¢ il tempo, essa non pre-
dica un cieco engagement dettato da una disperazione nichilistica, ma
si apre a una esperienza finora inascoltata, che conduce il pensiero oltre
la soggettivita, e che Heidegger chiama l'essere.

Per render giustizia all’esperienza dell’arte siamo partiti dalla cr-
tica della coscienza estetica. L'esperienza dell’arte & la prima ad am-
mettere che non pud racchiudere in una conoscenza conchiusa e for-
mulata tutta la veritd di cid che esperisce. In questo campo non si d
progresso lineare né definitiva esplicitazione di cid che & contenuto in
un’opera d’arte. L'esperienza dell’arte lo sa bene da sé stessa. Tuttavia
bisogna ugualmente guardarsi dall’accettare senz’altro cid che la co-
scienza estetica dice circa quella che essa crede la propria esperienza.
Giacché, come si & detto, essa vede coerentemente tale esperienza come
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discontinuitd di Erlebnisse. Questa conclusione, perd, si ¢ visto che ¢
inaccettabile.

Di contro, noi non chiediamo all’esperienza dell’arte come essa
stessa si pensi, ma che cosa essa in veritd sia e che cosa sia la sua ve-
rith, anche se essa non sa che cos’¢ e non sa dire quel che sa — al modo
in cui Heidegger ha posto il problema di che cosa sia la metafisica
proprio cominciando col rifiutare quello che essa dice di sé. Nell’espe-
rienza dell’arte vediamo attuarsi un’esperienza che modifica realmente
chi la fa, ¢ poniamo il problema dell’essere proprio di ci6 che viene
in tal modo esperito. Cosi possiamo sperare di comprendere meglio
che veritd sia quella che qui ci viene incontro.

Vedremo che in tal modo si apre insieme la dimensione entro la
quale si ripropone in modo nuovo il problema della verita di quel
«comprendere » che perseguono le scienze dello spirito.

Se vogliamo sapere che cosa sia la verita nelle scienze dello spi-
rito, dovremo porre all’'insieme dei loro procedimenti il problema del-
la filosofia nello stesso senso in cui Heidegger lo ha posto alla metafi-
sica ¢ not lo abbiamo posto alla coscienza estetica. E, come prima, non
potremo prender per buona la risposta dell’autoconsapevolezza delle
scienze dello spirito, ma dovremo domandarci che cosa sia in verita il
comprendere che ¢ loro proprio. Per preparare la via all'impostazione
di tale problema sara utilissimo esaminare la questione della verita
dell'arte, gtacché 'esperienza dell’opera d’arte implica un comprendere,
ed ¢ quindi essa stessa un fenomeno ermeneutico, certo non nel senso
di un metodo scientifico. Piuttosto, il comprendere appartiene cosi
radicalmente all’esperienza che incontra Popera d’arte, al punto che
solo in base allo status ontologico dell’opera d’arte si pud chiarire tale
appartenenza.
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L'ONTOLOGIA DELL’'OPERA D’ARTE E IL SUO SIGNIFICATOQ
ERMENEUTICO

1. IL GIOCO COME FILO CONDUTTORE DELLA ESPLICAZIONE ONTOLOGICA

a) Il concetto di gioco

Scegliamo come primo punto di avvio un concetto che ha avuto
una importante funzione nell’estetica: quello del gioco. Bisogna perd
che spogliamo tale concetto del significato soggettivistico che esso ha
presso Kant e Schiller, ¢ che domina tutta l'estetica e 'antropologia
moderne. Quando, a proposito dell’esperienza dell’arte, parliamo di
gioco, questo termine non indica il comportamento o lo stato d’animo
del creatore o del fruitore, ¢ in generale la libertd di un soggetto che
st esercita nel gioco, ma l'essere dell’opera stessa. Gia nell’analisi della
coscienza estetica avevamo visto come la contrapposizione di una co-
sclenza estetica e di un oggetto non rende ragione di quel tipo di
esperienza. Per questo il concetto di gioco ha per noi una grande im-
portanza.

Ovviamente si puo distinguere dal gioco in sé stesso l'atteggia-
mento del giocatore, che come tale rientra fra altri atteggiamenti del
soggetto. Cosl, per esempio, si puo dire che per il giocatore il gioco
non ¢ qualcosa di serio, e proprio per questo si gioca. Possiamo quindi
cercar di definire il concetto di gioco su questa base. Cid che & puro
gloco non ¢ qualcosa di serio. Il gioco ha un peculiare rapporto essen-
ziale con c10 ch’¢ serio. Non solo nel senso che ha in esso il suo « fine.
Si gioca «in vista della ricreazione», come dice Aristotele (*). Piu

(*} AristotELE, Pol. VIII, 3, 1337 b 39. Cfr. Eth. Nic., X, 6, 1176 b 33
nailewy 6mwg omovdaly xat ’Avayapow opddg Eyewv Soxel.
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importante di questo ¢ il fatto che nel giocare stesso € riposta una pe-
culiare, sacrale serietd. E tuttavia nell’atteggiamento ludico tutti gl
scopi che determinano l'esistenza pratica e attiva non scompaiox}o sem-
plicemente, ma vengono sospesi in una maniera peculiare. Il giocatore
«a bene che il gioco & solo gioco € si accampa in un mondo che ¢ deter-
minato dalla serietd degli scopi. Ma sa questo non nel senso che egli,
come giocatore, abbia ancora esplicitamente presente questo rapporto
con cio ch’e serio. Il gioco raggiunge il proprio scopo solo se il giocatore
si immerge totalmente in esso. Non il rimando esteriore del gioco alla
serietd, ma solo la serieta nel giocare fa si che il gioco sia interamente
gioco. Chi non prende sul serio il gloco ¢ un guastafeste. L'essere pro-
prio del gioco non permette che il giocatore si atteggi nei suoi confronti
come verso un oggetto. Il giocatore sa benissimo che cosa ¢ gioco, e
che cio che fa « & solo un gioco »; ma non sa quel che in tal modo «sa ».

Il nostro problema sull’essenza del gioco non puo dunque trovare
una soluzione in base alla riflessione del giocatore sul suo giocare (¥).
Non & questa riflessione che ci interessa, ma il modo d’essere proprio
de] gioco come tale. Abbiamo visto prima che non ¢ la coscienza este-
tica, ma l'esperienza dell’arte e quindi il problema dell’essere proprio
dell'opera quello che deve costituire 'oggetto della nostra riflessione.
Ora, l'esperienza dell’arte che dobbiamo difendere dal livellamento
della coscienza estetica era appunto che 'opera d’arte non & un oggetto
che si contrapponga a un soggetto. L’essenza dell’opera risiede piutto-
sto propriamente nel fatto che essa diviene un’esperienza che modifica
colui che la fa. Il subjectum dell’esperienza dell’arte, quello che per-
mane ¢ dura, non ¢ la soggettivita di colui che esperisce I'opera, ma
lopera stessa. Proprio su questo punto diventa significativo per noi il
concetto di gioco. Il gioco ha infatti una sua essenza propria, indipen-
dente dalla coscienza di coloro che giocano. Gioco si di anche, anzi si
da proprio, 1 dove non c’¢ un orizzonte tematicamente definito dal

per s¢ di una soggettivitd, ¢ dove non ci sono soggetti che si atteg-
glano ludicamente.

Il soggetto del gioco non sono i giocatori, ma & il gioco che si
pro-duce attraverso i giocatorl. Questo ¢ cio che si vede gid dall'uso

% . " “ s
Ny (*) K. Riezler, nel suo acuto Traktat vom Schonen, parte dalla soggettivitd
¢l glocatorr ¢ mantiene quindi la contrapposizione tra gioco e attivitd seria, di
modo che il concetto di gioco finisce per limitarsi troppo, al punto che egli scrive:

«Ci ‘scmbra dubbio che il gioco dei bambini sia solo gioco» e: « Il gioco dell’arte
non ¢ solo gioco » (p. 189).

133



ESPERIENZA DELL'ARTE E VERITA

stesso del termine, ¢ soprattutto dalle sue molteplici applicazioni met,.
foriche, di cui si & occupato in particolare Buytendijk (¥).

L'uso metaforico, come sempre, ha anche qui un’importanza me.
todica predominante. Quando una parola viene trasferita a un ambitg
d’'uso a cui in origine era estranea, il suo significato « originario) viepe
in luce con particolare evidenza. Il linguaggio opera cosi esso stess
preliminarmente un’astrazione, che come tale dovrebbe essere compitg
dell'analisi concettuale. Il pensiero deve solo cogliere il significato d;
tale astrazione in tutta la sua portata.

Lo stesso vale delle etimologie. Esse sono ovviamente molto meno
attendibili, in quanto astrazioni operate non dal linguaggio stesso ma
dalla scienza linguistica, che non possono mai essere verificate perfet.
tamente mediante il linguaggio come tale e il suo uso reale. Per quests,
anche quando sono giuste, non valgono mai come prove, ma solo come
preparazione dell’analisi concettuale, nella quale soltanto possono tro-
vare un fondamento certo (**),

Se dunque studiamo l'uso del termine gioco, mettendo in primo
p1ano i cosiddetti usi metaforici di esso, vediamo che si parla, per esem-
pio, di gioco di luci, gioco delle onde, del gioco meccanico di un cusci
netto a stere, del gioco di forze, ¢ anche del gioco di parole. In tutti
quest1 ust ¢ sempre implicita 'idea di un movimento di andare e ve.
nire che non ¢ legato a un fine determinato in cui trovi il suo termine,
A c10 corrisponde anche il significato originario di gioco come danza,
che in tedesco echeggia ancora in numerose parole (per esempio nella
parola Spielmann = musico, trovatore girovago) (***). Quel movimento
che ¢ gioco non ha alcun fine in cui termini, ma si rinnova sempre in
una continua ripetizione. I1 movimento dell’andare e venire & cosl
centrale per la definizione essenziale del gioco, che diventa indifferente
chi o che cosa sia che compie tale movimento. Il movimento ludico
come tale ¢ per cosi dire senza sostrato. E il gioco che viene giocato o
che s1 svolge: non c’¢ alcun soggetto stabile a giocarlo. Il gioco & com-
pimento del movimento come tale. Cosi per esempio parliamo di gioco
di colori e 1n tal caso non intendiamo affatto che ¢’¢ un unico colore

(*) F. J. ]. Buyrenoiyk, Wesen und Sinn des Spiels, Berlino 1933 (I'originale
olandese ¢ del 1932).

(**) Questa ovvia considerazione va tenuta presente contro coloro che credono
di poter mettere in dubbio il contenuto di veritd del pensiero heideggeriano par-
tendo dal suo gusto per le etimologie. |

(***) Cfr. ]J. Trier, « Beitrige zur Geschichte der deutschen Sprache und Lite-
ratur », 67, 1947.
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che d2 in un altro, ma intendiamo 'unitario processo, e 'unitario spet-
tacolo 1n cuil appare una mutevole varieta di colori.

L’essere del gioco non ¢ dunque tale da esigere che vi sia un sog-
getto che si atteggia ludicamente perché il gioco sia giocato. Piuttosto,
il senso originario del verbo giocare ¢ quello mediale. Cosi diciamo
per esempio che qualcosa 1n una certa situazione o in un certo luogo
«giocay, che qualcosa si svolge (sich abspielf), che qualcosa ¢ in
gioco (*)- o

Queste osservazioni sul linguaggio mi sembrano fornire un’indi-
cazione indiretta del fatto che il giocare non vuol essere considerato
in generale come un’attivita esercitata da qualcuno. Per il linguaggio
I'autentico soggetto del gloco non ¢ manifestamente la soggettivita di
colul che, tra le altre attivita, ha anche quella del gioco, ma invece il
gioco stesso. Soltanto, noi siamo cosi abituati a riferire un fenomeno
come 1l gioco al soggetto e a1 suoi atteggiamenti, che restiamo chiusi ai
suggerimenti che ci derivano dalla sapienza del linguaggio.

Tuttavia anche la moderna ricerca antropologica ha saputo a tal
punto cogliere Fampiezza del tema del gioco da essere quasi perve-
nuta a vedere 1 himiti delle prospettive che muovono dalla soggettivita.
Huizinga ha indagato il momento del gioco in tutte le culture, ¢ ha
messo in luce anzitutto il nesso che lega il gioco dei bambini e degli
animali con 1 « glochi sacri» del culto. Cid lo condusse a riconoscere
la peculiare indeterminatezza della coscienza ludica, che rende sempli-
cemente impossibile distinguere tra credenza e non credenza. «Il pri-
mitivo non sa nulla di distinzioni concettuali tra essere e gioco, né si
intende di identita, di immagine o di simbolo. Resta percid da doman-
darsi se allo stato d’animo del primitivo nella sua azione sacrale non
¢l si avvicini nel modo migliore attenendosi alla nozione primaria

(*) J. Hutzinca, Homo ludens, trad. ital., Milano 1967, p. 67, richiama !at-
tenzione su alcuni importanti fatti della lingua: «Si dice in olandese: een Spel
spelen (giocare un gioco), come si pud dire een spelletie doen, e in tedesco: ein
Spiel treiben (rispettivamente: fare un giochino, commettere un gioco), ma in
fondo il verbo calzante & soltanto spelen stesso. Dal contesto semantico della parola
usata per gioco risalta anzitutto il fatto seguente. Altrimenti detto: per esprimere
lindole dell’attivitd & necessario che la nozione racchiusa nel sostantivo sia ripetuta
Per poter servire da momen actionis. Cid significa evidentemente che quell’attiviti
¢ di un’indole tanto particolare e indipendente da sottrarsi, per cosi dire, ai so-
liti generi d’attivit): spelen non ¢ “agire” o “fare” nel solito senso». - Con-
formemente a cid, Pespressione tedesca «ein Spielchen machen» (fare un gio-

. ! » - u - » -
chino) ¢ sintomatica di un modo di disporre del proprio tempo che non & ancora
affatto un giocare.
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di gioco. Nel nostro concetto di gioco si dissolve la distinzione tra cre.
denza e finzione» (¥).

Qui viene fondamentalmente riconosciuto il primato del gioco ri.
spetto alla coscienza del giocatore, e di fatto anche le esperienze de
gioco che lo psicologo e I'antropologo si trovano a descrivere acquistano
una luce nuova e piu chiara se si parte dal senso mediale del giocare,
11 gioco rappresenta un ordine in cui 'andare e venire del movimento
ludico si di come da sé stesso. E proprio del gioco che il movimento
non solo sia senza scopo e senza intenzione, ma anche libero da ogn;
sforzo. Esso va come da sé. La leggerezza del gioco, che naturalmente
non ¢ una reale assenza di sforzo, ma che fenomenologicamente soltanto
indica l'assenza della fatica (**), viene soggettivamente percepita come
uno scaricarsi. La struttura ordinata del gioco assorbe in sé 1l giocatore,
e lo libera dal dovere di assumere liniziativa, dovere che costituisc
il vero sforzo dell’esistenza. Cid si vede anche nella tendenza sponta-
nea alla ripetizione, che si manifesta nel giocatore, ¢ nella tendenza
alla ripresa continua che ¢ propria del gioco stesso (si veda il fenomeno
del refrain).

Il fatto che il modo di essere del gioco sia cosi vicino, per queste
ragioni, alla forma del movimento della natura permette di giungere
a importanti conseguenze. E evidente che non si puo dire che anche
le bestie giocano e, in senso traslato, che giocano l'acqua e la luce,
Piuttosto, ¢ dell'uvomo che -possiamo dire che anch’egli gioca. Anche il
suo giocare ¢ un processo naturale. Anche il senso del suo giocare, ap-
punto perché e nella misura in cui 'vomo ¢ natura, ¢ un puro autorap-
presentarsi. Sicché in definitiva perde ogni senso, in questo campo,
distinguere tra un uso metaforico e un uso proprio del termine giocare

Anzitutto, perd, da questo senso mediale del gioco nasce la poss:
bilitA di metterlo in rapporto con il modo di essere dell’opera darte
La natura, in quanto é un gloco che sempre si rinnova senza Scopo,
senza intenzione ¢ senza sforzo, puo appunto apparire come un mo
dello dell’arte. Scrive Friedrich Schlegel: « Tutti i sacri giochi dell’arte
sono solo remote riproduzioni del gioco infinito del mondo, dell'oper:
d’arte che eternamente da sé stessa si produce » (**¥).

(*) J. Hutzinea, op. ciz., p. 51.

(**) Rilke, nella quinta Elegia duinese: « wo sich das reine Zuwenig unbegrel

flich verwandelt - umspringt in jenes leere Zuviel ».

(***) F. ScHLEGEL, Gesprich iiber die Poesie, in Jugendschriften, ed. Mino,
1882, 11, p. 364.
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Anche un altro problema discusso da Huizinga si chiarisce in base
al fondamentale carattere di reciprocitd che ha una parte cosi essenziale
nel movimento del gioco, e cio¢ il carattere ludico della gara. Certo
colui che gareggia non riconosce consapevolmente di star giocando.
Tuttavia proprio nella competizione si origina quel movimento pieno
di tensione della reciprocitd che fa emergere il vincitore e conferisce al
tutto il carattere di gioco. La reciprocitd, in questo senso, appartiene
cosi essenzialmente alla natura del gioco, che in fondo non si pud dire
che si dia, in generale, un giocare unicamente per sé. Perché ci sia gio-
co, non ¢ necessarto che ci sia sempre realmente qualcun altro che vi
partecipl, occorre pero sempre che vi sia almeno qualcosa d’altro con
cui il glocatore gioca e che risponde al suo movimento con un movi-
mento simmetrico. Cosi 1l gatto che gioca sceglie il gomitolo di lana,
perché questo gioca con lui; e 'immortale popolarita del gioco della
palla si fonda sulla libera mobilitd della palla, che quasi da sé stessa
produce quanto vi ¢ di nuovo e sorprendente nel gioco.

Il primato del gioco rispetto ai giocatori, quando si tratta del sog-
getto umano che si atteggia nel comportamento ludico, viene ricono-
sctuto 1n maniera peculiare anche dai giocatori stessi. Ancora una volta
sono qui gli usi impropri della parola a fornire le migliori indicazioni
per scoprire la sua natura propria. Si dice per esempio di qualcuno che
« gloca» con le possibilita o con i progetti. Cid che si intende dire con
tale espressione ¢ chiaro: quel tale non si & ancora seriamente risolto
per quelle possibilita. E ancora libero di decidere in un modo o in un
altro, per questa o quella possibilitd. D’altro lato, perd, tale libertd non
¢ priva di pericoli. Anzi il gioco stesso & un rischio per chi lo gioca.
Solo con possibilitd serie si pud giocare. Cid significa chiaramente che
uno st abbandona ad esse al punto che possono prendere il sopravvento
¢ tarsi valere contro di lui. Il fascino che il gioco esercita sul giocatore
risiede proprio in questo rischio. Cid che si gode in esso & una libertd
di decisione che perd nello stesso tempo ¢ minacciata e irrevocabilmente
limitata. Si pensi per esempio ai giochi di pazienza. Ma lo stesso vale
nellambito della vita seria. Se qualcuno, per compiacersi della propria
I%bcrt?a di scelta, sfugge a decisioni importanti e¢ urgenti, oppure
L occupa di possibilitd che in realtd non prende sul serio e che quind;
non 1mplicano il rischio che egli le scelga e, di conseguenza, si limiti,
costui lo si chiama verspiel? (poco serio).

Da tutto ¢id si pud enucleare un tratto comune attraverso il quale
enza del gioco si riflette nel comportamento ludico: ogni giocare &
“n esser-giocato. Il fascino del gioco, 'attrazione che esso esercita, con-
I8t¢ appunto nel fatto che il gioco diventa signore del giocatore. Anche

1 ess
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quando si tratta di giochi in cui ci si sforza di realizzare compiti che
si sono scelti, quel che costituisce il fascino del gioco € il rischio, I'ip.
certezza: se va, se riesce, se riesce di nuovo, ecc. Colui che cosi prov;
¢ in realtd egli stesso messo alla prova. L’autentico soggetto del gioco
~ come ¢ particolarmente evidente dai giochi in cut 1l glocatore € uno
solo — non ¢ il giocatore, ma il gioco stesso. E il gioco che ha in sua
balia il giocatore, lo irretisce nel gioco, lo fa stare al gioco.

Questo si rivela anche nel fatto che 1 giochi hanno ciascuno un sug
spirito particolare (*). Anche questa espressione non sta ad indicare
lo stato d’animo o la fisionomia spirituale di coloro che giocano. Piut.
tosto, questa differenza di stati d’animo che si verifica rel giocare
questo o quel gioco e nel trarne piacere ¢ una conseguenza € non la
causa della diversita dei giochi stessi. I giochi si distinguono 'uno dal-
Ialtro per il loro spirito peculiare. Cio si fonda esclusivamente sul
fatto che ciascun gioco ordina e impronta in modo peculiare quella re
ciprocitd che costituisce il movimento ludico. Le disposizioni e le re.
gole che prescrivono come si deve svolgere 1l gioco costituiscono la sua
essenza. Cid vale dovunque si dia un gioco; anche, per esempio, dei
giochi d’acqua o del gioco degli animali. Il campo di gioco in cui il
gioco si svolge ¢ determinato, per cosi dire, dall'interno, dal gioco
stesso, ¢ si delimita mediante I'ordine che definisce il movimento lu-
dico molto piu che in rapporto a cio contro cui va ad urtare, cioe i li
miti del campo che delimitano dall’esterno 'ambito del movimento.

Rispetto a queste caratteristiche generali, mi sembra tipico del gioco
degli uomini il fatto che in esso sempre si gloca a qualcosa. Cio significa
che Pordine di movimento a cui 'uomo nel gioco si sottomette pos
siede una sua determinatezza, che & oggetto di una scelta. In quanto
vuole giocare, egli delimita anzitutto il suo comportamento ludico in
maniera esplicita in confronto ad altri comportamenti d’altro genere.
Ma anche nell’'ambito di questa disposizione ludica si da una scelta.

Chi gioca sceglie un gioco e non un altro. A cio corrisponde il fatto |

che il campo del gioco non & semplicemente lo spazio indefinito di
un giocare senza confini, ma uno spazio delimitato e riservato espress

mente per quel determinato movimento ludico. 11 giocare umano esige

il suo campo di gioco. La delimitazione del campo di gioco — in mode

assolutamente simile a quella dello spazio sacro, come ha giustamentt :
osservato Huizinga (**) — contrappone senza continuita ¢ mediazion 1l

=l —

(*) Cfr. F. G. JuENGER, Die Spiele.
(**} J. HuiziNga, op. cit., p. 43.
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mondo del gioco, come mondo chiuso, al mondo degli scopi ordinari.
Che ogni giocare sia un giocare a qualcosa si riflette appunto anzitutto
in questo fatto, che l'ordinato movimento del gioco si determina come
an comportamento e si distingue da comportamenti d’altro genere. L'uo-
mo che gioca anche nel gioco tieme un certo comportamento, anche
 lessenza propria del gioco consiste proprio in un liberarsi dalla
rensione con cui egli si atteggia nei confrontl dei suoi scopi. In tal modo
i definisce anche meglio in che senso il giocare sia sempre un glocare-
aqualcosa. Ogni gioco pone all'uomo che lo gioca un compito. Egli
non pud abbandonarsi alla liberta completa del giocare se non mu-
tando gli scopi del suo comportamento abituale nei puri compiti del
gioco. Cosi, il bambino che gioca a palla si prefigge 1 propri compiti,
ed essi sono dei compiti ludici, giacché il fine reale del gioco non e
I'adempimento di tali compiti, ma 'organizzazione e la strutturazione
ordinata del movimento stesso del gioco.

Non c’¢ dubbio che la peculiare soddisfazione che costituisce 1l s-
gnificato del comportamento ludico si fonda sul particolare carattere
dei compiti ludici e deriva dal loro adempimento.

Si puo dire: il riuscire di un compito lo «fa presente». Ora un
tal modo di esprimersi acquista senso proprio I dove si tratta di gio-
co, glacché in tal caso 'adempimento del compito non rimanda ad
alcun contesto finalistico. Il gioco si limita veramente ad essere un auto-
rappresentarsi. 11 suo modo di essere ¢ dunque 'autorappresentazione.
Ma lautorappresentazione ¢ un aspetto universale dell’essere della na-
tura. No1l sappiamo oggi quanto siano insufficienti certi schemi biolo-
gici di tipo finalistico a render comprensibile la forma degli esseri vi-
ventt (*). E anche per il gioco accade che non basta impostare il pro-
blema nel senso di cercare la sua funzione vitale e la sua finalitd bio-
logica. Il gioco &, per antonomasia, autorappresentazione.

- L'autorappresentazione del gioco dell'uomo, come abbiamo visto,
st fonda su un comportamento legato all’apparente finalismo del gioco,
Il cui senso perd non consiste nel raggiungimento degli scopi cost posti.
A.nzi, 1l dedicarsi ai compiti propri del gioco & in verith piuttosto un
glocare indefinitamente. L’autorappresentazione del gioco fa si che il
glocatore, per dir cosl, perviene ad autorappresentarsi egli stesso, nella
Misura 1n cui gloca a, cioc rappresenta, qualcosa. Solo perché il gioco
¢ §1a sempre un rappresentare, il giocare dell'uomo pud trovare il suo

i - - L} [ ] w n
‘b (d) E Adolf Portmann che, in numerosi scritti, ha formulato questa critica
4 dato una nuova fondazione alla considerazione morfologica.
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compito nella rappresentazione stessa. Cosi ci sono dei giochi che
possono chiamare giochi rappresentativi o presentativi, o perché il g,
senso complessivo allude in qualche modo a una rappresentazione
qualcuno (come nel caso dei pezzi degli scacchi), o perché il gioco cop.
siste proprio nel rappresentare qualcosa (per esempio quando i bap,
bini giocano alle automobili).

Ogni rappresentare, secondo la sua possibilita, ¢ un rappresenta
per qualcuno. Su cio si fonda il peculiare carattere ludico dell’arte,
spazio chiuso del mondo del gioco lascia qui, per dir cosi, cadere up
delle sue pareti (*). Il gioco rituale e il gioco scenico non rappresen.
tano certo nello stesso senso in cui rappresenta il bambino che giog
Tali giochi non si risolvono nel rappresentare, ma rimandano contep.
poraneamente, al di 13 di sé, a coloro che vi assistono partecipandoy;
Il gioco qui non ¢ piu il puro autorappresentarsi di un movimento or.
dinato, né il puro rappresentare in cui si esaurisce il bambino che gioca
ma € «rappresentare per...». Questo rimando proprio di ogni rappre.
sentazione viene qui come riscattato e diventa costitutivo dell’essere
dell’arte.

In generale 1 giochi, come sono essenzialmente rappresentazioni ¢
nella misura in cui in essi i giocatori rappresentano sé stessi, non sono
rappresentatt per qualcuno, cio¢ non hanno esplicitamente di mira degl
spettatori. Nemmeno quei giochi che, come taluni sport, vengono gic
catt davanti a un pubblico si rivolgono tematicamente ad esso. Ani
esst minacciano di perdere il loro specifico carattere di giochi, giochi
In cul si gareggia, proprio per il fatto che divengono gare spettaco
lari. E, per esempio, proprio la processione, che fa parte di un cer
moniale di culto, ¢ pidt di uno spettacolo in quanto nel suo significat
proprio abbraccia tutta la comunita cultuale. Eppure atto cultuale ¢
una vera rappresentazione per la comunitd, e cosi lo spettacolo teatrale
¢ un fenomeno ludico che esige essenzialmente degli spettatori. La rap
presentazione di Dio nel culto, la rappresentazione del mito nello spet
tacolo teatrale non sono dunque giochi solo nel senso che i giocator
che vi partecipano si risolvono per dir cosi nel rappresentare e in i
trovano il modo di rappresentare pid profondamente sé stessi; ma que
ste rappresentazioni sono di per sé stesse tali che i giocatori tendono 2

(*) Cfr. R. KASSNER, Zab! und Gesicht, p. 161. Kassner parla della «strana unit e dus

litd di bambino e bambola», la quale sarebbe connessa al fatto che qui la quarta «parei¢ |

sempre aperta dello spettatore» non ¢’¢ (come non c’é nell’atto cultuale). Io ritengo invect

che sia proprio questa quarta parete dello spettatore quella che chiude il mondo ludico del
Popera d’'arte.
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rappresentare una totalita compiuta per uno spettatore. Non ¢ quindi
0 realtd la mancanza di una quarta parete quella che fa dcl_ gioco
ano spettacolo. Piuttosto, I'essere aperto ad uno spettatore contribuisce
, costituire la stessa natura chiusa del gioco. Lo spettatore non fa che
compiere cid che il gioco in sé stesso & (*). |

B questo il punto in cui viene in luce in tutta la sua importanza
lq definizione del gioco come processo mediale. Si ¢ gia visto chc_ 1l
gioco non ha il suo essere nella coscienza o ncll’atteggiax_nento Qel g10-
catore, ma piuttosto & esso a trarre chi gioca nel proprio ambito e a
riempirlo del proprio spirito. Il giocatore avverte il gioco come una
realty che lo trascende. Cid accade per lappunto la dove il gioco
stesso & esplicitamente «inteso» come una tale realta: ¢ questo il caso
in cui il gioco appare come rappresentazione per uno spettatore.

Anche lo spettacolo teatrale resta un gioco, cioe ha la struttura
propria del gioco, di essere un mondo in sé conchiuso. Ma il gioco cul-
tuale o profano, scenico, per quanto sia un mondo 1n sé totalmente con-
chiuso (quel mondo che esso rappresenta) & come aperto dal lato dello
spettatore. Solo 1n lui acquista tutto il suo significato. I giocatori fanno
ciascuno la sua parte, e cosi 1l gloco viene presentato, ma il gioco stesso
¢ totale solo con giocatori e spettatori. Anzi, viene colto nel modo piu
autentico ¢ si presenta davvero in cio che intende essere solo a chi non
lo gioca, ma vi assiste come spettatore. Nello spettatore 1l gioco viene
innalzato alla sua idealita.

Cio significa per i glocatori che essi non fanno la loro parte come
in qualunque altro gioco; essi, piuttosto, recitano i loro ruoli, li rap-
presentano per lo spettatore. Il loro modo di partecipazione al gioco
non ¢ pitt definito dal fatto che i giocatori si risolvono totalmente in
esso, bensi dal fatto che fanno le loro parti in riferimento e in vista
della totalitd dello spettacolo, nel quale non loro, ma gli spettatori si
devono risolvere. E un mutamento totale quello che accade quando un
gloco diventa spettacolo. Lo spettatore si pone al posto del giocatore.
E lo spettatore, ¢ non il glocatore, quello in cui e per cui il gioco
gioca. Cid non significa naturalmente che il giocatore non possa anche
lui cogliere il senso dellinsieme in cui recita la sua parte. Lo spetta-
tore ha solo una preminenza metodologica: in quanto il gioco & per lui,
st fa chiaro che esso porta in sé un contenuto significativo che deve
cSsere compreso e che percio stesso ¢ distinguibile dal comportamento
dei giocatori. In fondo viene qui soppressa la differenza tra glocatore

-—-ﬁ_

(*) Si veda la nota precedente.
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e spettatore. La necessitd di intendere il gioco stesso nel suo proprig
significato ¢ la stessa per entrambi.

A questa struttura non si sfugge neanche 1a dove il gruppo dei gio.
catori esclude esplicitamente ogni spettatore, per esempio perché rifiyt
Pistituzionalizzazione sociale della vita artistica, com’e 1l caso della ¢
siddetta Hausmusik, che vuole essere un far musica in senso piu autep.
tico in quanto & fatta per gli esecutori stessi ¢ non per un pubblico. Ch;
fa musica in questo modo, si preoccupa anche di dare una «buona ese.
cuzione », buona per qualcuno che dovesse trovarsi ad ascoltarla e
sendo presente. La rappresentazione dell’arte ¢ essenzialmente costituits
da questo suo rivolgersi a qualcuno, anche quando di fatto non (%
nessuno che stia solo a guardare o ad ascoltare.

b) La trasmutazione in forma e la mediazione
totale

Questo mutamento, nel quale il gioco umano giunge alla sua per-
fezione, che consiste nel farsi arte, & cid che chiamo la zrasfigurazione
in forma. Solo attraverso questo mutamento il gioco raggiunge la sus
idealita, in modo da poter essere inteso e compreso in una sua indivi
dualita definita. Ora soltanto esso si manifesta come qualcosa di indi
pendente dall’azione rappresentativa dei giocatori e viene a consistere
nel puro apparire di cid a cui essi giocano. In quanto tale, il gioco -
anche quello non preordinato dell'improvvisazione — & essenzialmente
ripetibile e in questo senso ¢ qualcosa di permanente. Ha il carattere
dellergon, dell’opera, e non soltanto dell’energheia (*). In questo senso
lo chiamo una forma.

Ci0 che in tal modo ¢ indipendente dal rappresentare dei gioca
tor1 continua tuttavia a rimandare alla rappresentazione. Un tal riman-
do non significa una dipendenza nel senso che il gioco riceva il suo s-
gnificato definito solo per opera di chi via via lo gioca o vi assiste, ¢ nean-
che per opera di colui che come autore ne é anche il creatore in senso
proprio, l'artista. Di fronte a tutti costoro il gioco ha invece una ver
¢ propria autonomia, ¢ proprio questo € cid che sottolinea il concetto
di trasmutazione.

Cid che tale termine significa per I'essenza dell’arte viene in luc

L il il

(*) Mi servo qui della distinzione classica che Aristotele (Erh. Eud. B I;
Eth. Nic., A 1) stabilisce tra mpa&ig ¢ molnots.
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solo se si prende sul serio il concetto di trasmutazione (Verwandlung).
Trasmutazione non ¢ cambiamento, magari un cambiamento di por-
tata particolarmente vasta. Col termine cambiamento si intende sem-
pre che cio che 1n esso muta resta anche, nello stesso tempo, lo stesso
e viene mantenuto come tale. Per quanto radicale sia 11 cambiamento,
¢ tratta sempre di un cambiamento che avviene iz cid che cambia, in
un soggetto che permane. Dal punto di vista categoriale, ogni cambia-
mento (&Arofwoig) appartiene alla sfera della qualita, cioe di un acci-
dente della sostanza. Trasmutazione significa invece che un qualcosa,
tutto in una volta e in quanto totalitd, & qualcosa d’altro, e che questo
qualcosa d’altro, che esso come trasfigurato &, ¢ il suo vero essere, di
fronte al quale il suo essere precedente non ¢ nulla. Quando troviamo
qualcuno « trasfigurato» in questo senso intendiamo appunto dire che
egli ¢ diventato, per cosi dire, un altro uomo. Non ci pud essere in
questo caso 1l passaggio di una trasformazione graduale, giacché 'uno
¢ la completa negazione dell’altro. Cosi trasmutazione in forma si-
gnifica che ci0 che era prima non ¢ piu. Ma anche che cid che ora &,
cio che ora si presenta nel gioco dell’arte, ¢ il vero permanente.

E chiaro anzitutto anche qui come il muovere dalla soggettivitd si
lasct sfuggire la vera natura della cosa. Cid che non ¢ pitl sono anzitut-
to proprio 1 giocatorl — e anche il poeta o il compositore vanno anno-
verati tra questl. Tutti costoro non hanno un proprio essere-per-sé che
conservino nel senso che il loro giocare significhi che essi « giocano
soltanto ». Se si parte dal giocatore per descrivere che cosa sia il suo
giocare, il gioco non & piu trasmutazione ma travestimento. Chi si
traveste non vuol essere riconosciuto, ma apparire ed esser considerato
come qualcun altro. Non vuol pil essere sé stesso agli occhi degli altri,
ma invece esser preso per qualcun altro. Non vuole dunque che si
indovini la sua identitd e lo si riconosca. Egli recita la parte dell’altro,
ma nel senso in cui si recita una parte nella vita comune, in quanto
semplicemente ci dissimuliamo e offriamo una certa falsa apparenza.
Apparentemente, chi gioca un tale gioco rinnega la continuitd con sé
Stesso. Ma in realta, egli tiene per sé tale continuitd con sé stesso, e la
nasconde solo agli altri di fronte a cui «recita .

In base a tutto cid che siamo venuti evidenziando circa I'essenza
del gloco, tale differenziarsi soggettivo del giocatore dal gioco, in cui
consiste 1l recitare, non & il vero essere del gioco. Il gioco come tale
€ 1nvece una tale trasmutazione, che non lascia plUu sussistere per nes-
suno T'identitd di chi gioca. Tutti domandano solo piu che cosa ¢ il gio-

0 . : N . N
0, che cosa esso significa. I giocatori (0 1 poeti) non sono piu; cid che

"4 .'\ L] -
€ ¢ solo ¢i0 che da essi & « giocato ».
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Cid che non ¢ piu ¢ perd anzitutto il mondo nel quale siamo ab;.
tuati a vivere. Trasmutazione in forma non significa semplicemente
trasferimento in un altro mondo. Certo il mondo in cui il gloco
gioca ¢ un mondo diverso, chiuso in sé stesso. Ma nella misura in ey
¢ forma, esso ha trovato in sé la sua propria misura, e non st confront;
a nulla che gli sia esterno. Cosi per esempio l'azione di un dramm,
— e in cid essa ¢ ancora del tutto simile all’azione cultuale — si presenta
come qualcosa di assolutamente autonomo e conchiuso in sé. Non per.
mette nessun confronto con la realti intesa come il criterio familiare
di ogni somiglianza imitativa. I1 dramma ¢ posto al di sopra di ogni
confronto del genere — e quindi anche al di sopra del problema se i
che vi accade sia reale o no — giacché da esso parla una verita superiore,
Persino Platone, il critico piu radicale che la storia della filosofia cono-
sca dello stato ontologico dell’arte, parla talvolta senza far distinzioni
~ della commedia e della tragedia della vita come di quella della scena (¥)
Questa distinzione scompare infatti quando si sa cogliere 1l vero senso
di cio che viene «recitato» davanti a noi. Il piacere dello spettacolo
che cosi ci si offre & lo stesso in entrambi i casi: il piacere della cono-
scenza.

In tal modo comincia ad acquistare il suo pieno senso cid che in-
tendiamo per trasmutazione in forma. La trasmutazione ¢ una trasmu-
tazione nella veritd. Non ¢ una specie di incantesimo magico che
aspetta sempre la parola che ce ne liberi facendoci ritornare al mondo
di prima; € invece essa stessa una tale liberazione e un ritrovamento
del vero essere. Nella rappresentazione del gioco viene in luce cid che
¢. In essa viene tratto in luce cio che altrimenti sempre si sottrae e si !
cela. Chi sa percepire la tragedia ¢ la commedia della vita & percio
stesso capace di sottrarsi alla suggestione dei fini che nascondono quel
gioco di cui noi siamo oggetto.

La «realta» sta sempre in un orizzonte aperto sul futuro di poss-
bilitd desiderate o temute, ma comunque non ancora decise. E quind:
costituita in modo che vengono risvegliate continuamente delle aspetta-
tive che si escludono I'una con laltra, e che non tutte possono adem-
piersi. E proprio l'indeterminatezza del futuro quella che permette
questa sovrabbondanza di aspettative, in modo che la realtd resta sem-
pre necessariamente al di sotto di esse. Quando perd, in particolari cas)
riesce a costituirsi nella realta un insieme significativo tale che queste |
usuale finire nel vuoto di certe possibilita per un momento scompare,

(*} PraTong, Filebo, 50 b.
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allora una tale realta ¢ essa stessa come uno spettacolo. Allo stesso

modo, chi riesce a vedere la totalita della realtd come un ambito di
significato conchiuso, nel quale tutto giunge al suo compimento, puo
parlare della tragedia e della commedia della vita stessa. In questi
casi, in cui la realta ¢ compresa come gioco, viene in luce che cos’e la
realtd del gioco, che noi abbiamo caratterizzato come il gioco dell’ar-
te. L'essere di tutti 1 giochi ¢ sempre la liberazione, il puro compi-
mento, enérgheia che ha il suo zélos in sé stessa. Il mondo dell’opera
d’arte, in cui un giloco si esprime pienamente nell'unita del suo svolgi-
mento, ¢ in realtd un mondo totalmente e radicalmente trasfigurato.
Davanti ad esso, ognuno riconosce che «¢é proprio cosi.

Il concetto di trasmutazione ha dunque il compito di caratteriz-
zare I'autonomo e superiore modo di essere di cid che abbiamo chiamato
forma. In base ad esso la cosiddetta realtd si definisce come il non tra-
smutato ¢ l'arte come il superamento che colloca questa realta nella
sua verita. Anche l'antica teoria dell’arte, che pone alla base di ogni
arte la mimesis, I'imitazione, prende le mosse, nel far cid, dal gioco
che, come danza, ¢ la rappresentazione del divino (¥).

Il concetto di imitazione pud servire a descrivere il gioco dell’arte
solo nella misura 1n cul si tiene presente il significato conoscitivo
insito nell'imitazione. Il rappresentato & presente: questo & il rapporto
mimetico fondamentale. Chi imita qualcosa, fa essere presente cid che
conosce e nel modo in cui lo conosce. 11 bambino comincia a giocare
imitando, in quanto dimostra cid che conosce e cosi di prova di sé.
Anche il piacere del travestimento nei bambini, a cui gid si richiama
Aristotele, non vuole essere un nascondersi, un dare ad intendere qual-
cosa per poi farsi scoprire e riconoscere dietro al travestimento, ma
vuole invece essere un rappresentare tale che faccia essere solo il rap-
presentato. II bambino non vuole affatto essere riconosciuto dietro al
suo travestimento. E cid che egli rappresenta che deve essere, e se ha
da esserci un riconoscimento, & la cosa rappresentata che deve essere
riconosciuta. Si deve riconoscere che cosa essa « &» (**).

Da tutto cid deriva una conclusione, e cioé che il senso conoscitivo
della mimesis ¢ il riconoscimento. Ma che cosa significa riconosci-
mentor Solo una analisi pill precisa del fenomeno potrd chiarire com-

105 (*) Si veda il recente studio di H. KoLLERr, Die Mimesis in der Antike, Berna
%, che dimostra Poriginaria connessione tra mimesi ¢ danza.

(**) ARisToTELE, Poctica, 4, in particolare 1448b 16: oculoyileodar 1l
atov, olov oftoc &xeivoc.
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pletamente il senso ontologico della rappresentazione, che ¢ cio di cuj
qui si tratta. Com’® noto, gid Aristotele mette in luce che la rappre.
sentazione artistica fa apparire piacevole anche cid che tale non ¢ (¥
e Kant definisce 'arte come la bella rappresentazione di una cosa
proprio perché essa sa far apparire bello anche il brutto (**). Queste
definizioni non intendono accentuare l'aspet<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>