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PRESENTAZIONE

Le storie dell’Estetica soffrono spesso della confusione statuta-
ria o, comunque, della carenza di precisi ambiti teoretici circa la
sua costituzione disciplinare. La stessa parte storica dell’Estetica
crociana, pur usufruendo di una sua indubbia ossatura culturale
e filosofica, risentiva, specialmente sul piano critico e delle scel-
te, della rigidita di una sua particolare ottica teoretica, quella che
I’aveva portata a fondare I’Estetica su una certa esclusiva defini-
zione di cid che ¢ Arte, parziale nell’accettare e nel rifiutare,
nell’accogliere e nell’escludere, come avviene per ogni defini-
zione ontologica di campi di esperienza. Allo stesso modo, sto-
rie dell’estetica come quella, per venire ad anni recenti, di W.
Tatarkiewicz, pur nella straordinaria ricchezza dei materiali di
riflessione sull’arte accumulati nelle varie epoche ed ai diversi
livelli, rivelano ad ogni passo una concezione ancora empirica e
non teoreticamente adeguata degli ambiti di una Estetica come
teoria o scienza filosofica, per cui ci si trova davanti ad una im-
pressionante e oscura confusione dei piu disparati documenti,
che vanno dalle notazioni occasionali od epistolari di artisti o
poeti, a rapsodiche teorizzazioni di critica letteraria o artistica
oppure di pitt 0 meno personali o regionali (fissate alla parzialita
di un concetto) poetiche, infine alle stesse piu alte e piu vaste
teorizzazioni filosofiche; acca tastando tutto sotto il nome di
Estetica in un rimescolamento teoreticamente piuttosto ingenuo
dei diversi livelli e piani di riflessione, o puro-teoretici, o prag-
matici, o semplicemente empirici, senza una necessaria delimi-
tazione e quindi tendenziale autonomia di una scienza Estetica
come tale separata dalla Critica e dalle Poetiche, nonché dalle
stesse riflessioni parziali che nascono e si delimitano dentro le
singole arti o dentro le notazioni occasionali pitt 0 meno empiri-
che di singoli artisti o di singoli «conoscitori». Ben consapevoli,
tuttavia, che la ricchezza di spunti e di materiali che la prassi ar-
tistica in atto o in opera e la riflessione primaria che al suo inter-
no si genera costituiscono il nutrimento piu prezioso per il cre-
scere e il costituirsi — da tutto questo staccandosi — della pura ri-
flessione teoretica generale in cui I’Estetica in campo proprio si
forma e si riconosce tra le scienze umane.
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Non c’¢ atteggiamento storicistico, dunque, che non si
regga su di una preliminare purificazione ed adeguazione teore-
tica del campo in esame.

Per questo allora, una storia dell’Estetica, si propone oggi
come un compito tanto piu difficile quanto pit confusa ¢ I’idea o
la situazione teoretica in cui I’estetica viene assunta.

Bisogna dire che la filosofia italiana ¢ tra quelle che piu
hanno operato alla chiarificazione in senso rigorosamente filoso-
fico di un piano autonomo e ben delimitato della riflessione sul-
I’arte; assumendola a quel livello di pura teoreticita generale al
quale I’Estetica debitamente si pone, e propriamente va posta, do-
po la sua uscita in eta moderna.

Il volume, che qui compare, opera di un giovane studioso —
Elio Franzini — tra i piu validi e promettenti di quelle recenti leve
di filosofi dei quali I’Estetica avverte sempre piu 1'urgente biso-
gno, nel suo svolgersi e delinearsi dimostra di conoscere perfetta-
mente tutto questo, di saperne tesaurizzare gli avvertimenti e di
conoscere quindi le necessarie distinzioni interne al campo, nece-
ssarie a chi fa teoria ma anche, e forse ancora piu, a chi fa storia.

Ne esce cosi un’opera che non ha piu niente di ingenuo o di
teoreticamente inadeguato, un’opera di salda maturita non soltanto
per il dominio che dimostra dei documenti presi in esame e degli o-
rizzonti culturali in cui tali materiali si generano e si muovono, ma
per il modo di organizzazione di questi stessi complessi e disparati
materiali, e per la loro prudente assunzione critica dentro a una ben
intelaiata e sicura sintesi.

Questa ricostruzione teoretica dell’Estetica francese del No-
vecento si pone cosi come la prima e piu completa esposizione ra-
gionata oggi esistente dell’intero corso dell’importantissimo pen-
siero estetico francese compreso tra la fine dell’Ottocento e oggi.

Precedenti in questo senso se ne sono avuti pochi, in verita, ed
anche quei pochi generalmente parziali e lacunosi non solo biblio-
graficamente. Lo studioso di filosofia dell’arte, lo studente della di-
sciplina estetica, come pure il critico dell’arte o letterario o Iartista
riflessivo, possono anzitutto ritrovare qui una precisa ed aggiornata
bibliografia che abbraccia I’intero panorama di un secolo di riflessio-
ne teorica francese sui pit complessi problemi e fenomeni che I’e-
sperienza artistica (o pitl generalmente estetica) presenta.
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In attesa che altri autori (che gia stan lavorando su altre
culture, ma in una medesima direzione di metodo) possano in
seguito ampliare la ricerca ad altri settori storici e quindi avviare
il completamento di un’analisi storica e teorica dell’Estetica
contemporanea (che ¢ nei propositi di questa Collana, in cui il
presente volume compare), Elio Franzini ci offre dunque i ri-
sultati di un lungo e paziente lavoro di verifica e di controllo,
svolto non «a orecchio» (come purtroppo se anche visto altre
volte fare) ma direttamente sul campo, nelle biblioteche francesi
ed a contatto non solo dei testi, ma delle persone, delle riviste e
dei circoli culturali dove il pensiero estetico si agita e si dialet-
tizza. Come ¢ giusto fare, del resto; ma che qui si valorizza an-
cor meglio per il modo di procedere all’organizzazione di cosi
vasta materia; il modo, che non ¢ solo quello di un’analisi atte-
nta a non lasciarsi nulla sfuggire e di farsi pronti e sensibili ad o-
gni svolta, ad ogni slancio o ad ogni arresto di tutto il cammino
per piu direzioni avanzante degli itinerari estetici del pensiero
francese, ma che ¢ anche quello, nello sforzo critico, comprensi-
vo e organizzativo, di una onesta e distaccata ottica storica, ca-
pace di procedere nella ricerca limite di un obbiettivo giudizio,
senza gabbie ideologiche o pregiudiziali partiti presi.

Ma poiché ogni assunzione metodologica implica sempre
delle decisioni e delle scelte interne, cosi Elio Franzini ha, molto
utilmente a mio avviso, messo in atto il criterio storiografico non
gia sulla base di, una pura e semplice successione cronologica dei
teorici e delle teorie, ma su quella, piu chiaramente indicativa dei
sensi e degli orizzonti teoretici, del rilievo problematico che alcu-
ne delle grandi questioni che I’Estetica pone hanno via via as-
sunto nel corso del pensiero estetico francese nel Novecento. Qu-
esto modo di organizzazione della materia non solo rende piu per-
spicua I’individuazione teoretica delle tematiche, ma permette di
cogliere anche con maggior chiarezza gli orizzonti culturali e 1
limiti dell’imponente insieme di ricerche, di vario e multiverso
indirizzo ma tutte immerse e nuotanti in un medesimo e ben rico-
noscibile clima e corso culturale, che la Francia dei grandi movi-
menti artistici e delle pit vivaci e avanzate posizioni di pensiero
ha prospettato in questo secolo. E cosi possibile cogliere, nel suc-
cedersi dei capitoli di questo volume, il sorgere e lo svilupparsi,
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anzitutto, delle tendenze epistemologiche, volte ad interrogare le
possibilita «scientifiche» (in diversi sensi) — quelle che 1’Estetica
poteva sperimentare al proprio interno anche in relazione alla deli-
mitazione di confini e di compiti nel pit vasto ambito delle scienze
dell’'uomo — che caratterizzano una linea (sempre piu debolmente
rinascente) della riflessione estetica francese, specialmente nei
primi decenni del secolo. Ma, accanto a queste istanze epistemo-
logiche (ed anche al suo interno), ecco che si prospettano i proble-
mi del sentimento estetico, della simpatia simbolica, della vita delle
forme, dei rapporti tra arte e conoscenza, tra arte e filosofia, infine
dell’emergere e provarsi di una Estetica fenomenologica e del suo
intrecciarsi a volte dialettico con le filosofie esistenzialistiche e con
le piu avanzate ricerche ontologiche e semiologiche.

In una tale assunzione metodologica di esposizione, che si
potrebbe in senso molto lato dire «fenomenologica» (per I’inten-
zione di fondo di far emergere — disoccultate dall’obbiettivismo e
dal naturalismo in cui ancora spesso la riflessione francese si mu-
ove — una idea essenziale dell’esteticita e dell’artisticita nel suo
autoevidenziarsi dentro all’esperienza e nel suo intenzionale dise-
gnarsi e svolgersi), in una impostazione storico-metodica di questo
genere, certo ¢ possibile riconoscere, come suo diretto e sia pur li-
mitato precedente il tentativo analogo (ma non sicuramente feno-
menologico) compiuto nel 1936 da Valentin Feldman con il suo li-
bretto di rapido sguardo «L’Esthétique frangaise contemporainey.
E gia nel 1945, in un saggio che facevo precedere alla traduzione
italiana di quell’opera, avevo avuto modo di notare che, se per
certo ancora troppo positivistico rimaneva il tentativo di far parte-
cipare I’Estetica come «scienza nascente» ad una «epistemologia
non cartesianay, solo un’assunzione propriamente «fenomenologi-
ca» poteva legare in un valido quadro teoretico d’assieme 1’intero
movimento unitariamente culturale e pluri-intenzionato dell’Esteti-
ca francese contemporanea. Ora, la ripresa e la ritraduzione meto-
dologica, oltre al notevole ampliamento ed al necessario aggiorna-
mento, del tentativo gia allora importante del Feldman (autore trop-
po presto scomparso nella lotta contro il nazismo), sta qui davanti a
noi come un compito che era da assolvere (tra i non pochi che le
lacune dell’Estetica e della sua storia ancora oggi presentano) e
come un valido contributo agli studi estetici, perché altri possano
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trarne profitto e proseguirne gli sviluppi; in un tempo, come il no-
stro, in cui sempre piu, a quanto pare, la frantumazione, la diaspora
casuale o soggettivistica e la dispersione eccentrica delle ricerche
(e delle personali esibizioni), riflette e segue da vicino quella inar-
restabile e progressiva frantumazione dell'nomo che gia il buon
Schiller (tra amare constatazioni sulla divisione del lavoro e sulla
societa tecnologica ed eroici utopismi estetico-idealistici) aveva ai
suoi giorni avvertito.

Del resto, la curva dell’Estetica francese del Novecento, che in
questo suo lavoro Elio Franzini traccia, segue, nel suo andamento
dalle sue origini sul volgere del secolo scorso fino ad oggi, in modo
preciso e rivelatore questa stessa linea; la quale porta una iniziale
compattezza delle ricerche, incentrate sulle istanze epistemologiche
e sopra alcuni problemi di fondo di una Estetica come scienza in via
di autonomizzazione, ad un riflusso di confusione dei piani e dei
confini che quelle istanze autonomistiche e scientificamente unitarie
frantumano e disperdono, fino al rischio — a volte assunto come di-
rezione metodica — della dissoluzione dell’Estetica nelle piu dispara-
te ed empiriche riflessioni pragmatiche e nelle disperse frantumazio-
ni delle piu improvvisate e parzialissime folgorazioni programmati-
che su questa o quell’arte, su questo o quel segno o simbolo, su la
molteplicita incontrollata ed incontrollabile di molteplici centri ec-
centrizzati e di polarita centrifughe tutte scollate e slegate tra di loro.
Dove il campo, se da un lato appare estremamente vivacizzato dai
salti acrobatici che dovunque cercano (spesso invano) un qualsiasi
ed ancora possibile contatto con un reale (anche estetico) che sembra
sfuggire da ogni parte, dall’altro, con la perdita delle idee di scienze
rigorose unificate, segna la perdita delle costellazioni di guida che
tendevano a chiarire ed a tener distinti gli ambiti scientificamente
ideali sui quali soltanto una scienza, come 1’Estetica, in via ai fonda-
zione e di continua rifondazione puo basarsi.

Molto ci sarebbe da dire su questa curva critica, forse piu in-
volutiva che evolutiva, della riflessione estetica che oggi abbandona
la sua spinta a coerenti e scientifiche unita teoretiche e filosofiche
per disperdersi, al di la delle teorizzazioni generali e delle sintesi to-
talizzanti, in molteplici e sparsi luoghi «di legittimazione dei discorsi
e delle pratiche corrispondenti» — come opportunamente, nelle sue
Conclusioni, cita lo stesso Franzini.
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Eppure, proprio nella sua estrema vivacita problematica,
I’Estetica francese contemporanea ci offre mille spunti e ci pre-
senta molteplici indicazioni sparzializzanti e sdogmatizzanti
per un continuo rinnovamento della ricerca estetica, quasi ad o-
ffrire, contro le astrazioni eccessivamente indurite ¢ metafisi-
cheggianti, le tentazioni viventi e materiali per un auspicabile
ritorno alle «cose stesse», al farsi ed ai fatti esperienziali e fe-
nomenici dei mondi sensibili e dell’arte. Anche se, bisogna di-
re, precise distinzioni di campo, come quelle tra I’estetico e
I’artistico nel costituirsi regionale delle esperienze (generica-
mente dette «estetiche»), od ancora nelle ontologie regionali
culturali che tracciano precisi confini tra la riflessione estetica
puramente filosofica e i piani pragmatici delle poetiche e delle
critiche letterarie od artistiche, od ancora quelle tra segni lin-
guistici informativi e organizzazioni segnico-simboliche arti-
stico comunicative e altre simili, mancano in gran parte o addi-
rittura del tutto in questa ricchissima rete di itinerari che costi-
tuiscono I’Estetica francese contemporanea. E bisogna anche
dire che, in tanto sospetto della teoreticita filosofica, che spe-
$so attraversa questo importante capitolo della contemporanea
riflessione estetica (a volte anche a livello filosofico), non
sembra che le piu recenti manifestazioni del pensiero francese
(alle soglie delle quali doverosamente questo studio del Fran-
zini, proprio perché «storico», si arresta), se si eccettuano rare
figure (come quella notevole di Dufrenne, che proprio in con-
trotendenza al diffuso «anti-umanesimo» nel 1968 scriveva
«Pour I’hommey), vadano esenti da funambolici esercizi di ast-
razione e da quegli acrobatici volteggi di rarefatte figure, in-
dubbiamente piu volte a mostrare 1’agilita e la sottigliezza ba-
rocca del concettualismo che non qualche solida e potente pre-
sa sul «fluente vivente» dei reali corpi sensibili nonché delle
concrete forze storiche agenti nei tessuti sociali e culturali delle
relazioni intercorporee oggettive.

Dino Formaggio
Universita di Milano, Aprile 1984
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INTRODUZIONE

1 — L’estetica francese, nel suo frastagliato divenire di teorie, mo-
vimenti, rapsodiche idee individuali, spesso non accordabili o in
polemica fra loro, potrebbe apparire, considerata nel suo insieme
da un punto di vista che sappia unire la sintesi storica al percorso
teorico, un movimento sostanzialmente unitario che tende alla co-
struzione «fenomenologica» di una «scienza estetica» in dialettico
confronto con I’intero ambito delle scienze dell’'uomo, in particol-
are sociologia e psicologia. Una «fenomenologia» che ¢ senz’a-
Itro differente da quella husserliana ma che comunque ispira quel-
la grande sintesi fenomenologica dell’estetica francese rapprese-
ntata dall’opera di Mikel Dufrenne e che puod in ogni caso venire
intesa come ricerca delle principali figure costitutive dell’autocos-
cienza scientifica dell’estetica all’interno di campi in cui, prima
dei suoi sforzi teorici, 1 fenomeni dell’artistico e dell’estetico era-
no considerati in modo ingenuo o asserviti ai contesti logici e me-
todologici di scienze complementari.

I1 terreno comune originario «che feconda tale ricca messe»
deve essere individuato nella tradizione positivista che, all’interno
delle singole impostazioni filosofiche fra Ottocento Novecento,
lievita «come forza viva anche negli antipositivismi della cultura
francese» [1], tentando di offrire all’estetica, sul modello della
Kunstwissenschaft, uno statuto epistemologico. In questo quadro
sostanzialmente unitario, il primo storico dell’estetica contempo-
ranca, Valentin Feldman, crede di riuscire a individuare tre cor-
renti specifiche: 1’idealismo romantico di Basch, collegato al pen-
siero bergsoniano; il «realismo razionalista» di Focillon, E. Souri-
au e Bayer; il positivismo vero e proprio, intellettualista con Alain
e Delacroix, sociologico con Lalo. Questa distinzione, peraltro fo-
ndamentale da un punto di vista storiografico, ovviamente limita-
ta nel tempo ai primi quarant’anni del secolo ed eccessivamente
schematica, tende a rimanere legata al solo ambiente culturale pa-
rigino, in particolare universitario, mettendo quindi in secondo
piano «scuole periferiche» (come quella di Aix-en-Provence) e
forse ricercando a tutti i costi una «sistematicita» che voci indivi-
duali avrebbero potuto spezzare.
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Al di 1a delle singole posizioni di pensiero e dei complessi
intrecci, ¢ comunque il gruppo «parigino», raccolto intorno alla
«Revue d’esthétiquen, a offrire le linee direttrici dell’estetica fra-
ncese del Novecento, intendendo con il termine «estetica» «ogni ri-
flessione pit 0 meno filosofica sull’arte, e anche ogni ricerca suffi-
cientemente metodica (anche scientifica, se possibile), concernente
’arte, I’artista (la sua attivita, le sue facolta specifche), il bello e le
altre qualificazioni dello stesso genere (il sublime, il grazioso, il
drammatico, il comico) e tutti 1 giudizi apprezzativi della critica e
della contemplazione non tecnica delle opere d’arte, e anche della
natura considerate sotto le stesse categorie apprezzative» [2]. L’e-
vidente unita di questo piano introduttivo non deve venire a priori
piegata ad alcun indirizzo metodologico particolare poiché il suo
fine ultimo ¢ rendere «solida, sostanziale e costantemente pre-
gnante» la conoscenza estetica nelle sue fondamentali interrelazio-
ni con la filosofia, la storia e la critica delle arti, la sociologia, la
psicologia ma anche la fisiologia, la biologia e la fisica.

L’inserimento della filosofia solo fra le scienze particolari
ausiliarie dell’estetica non deve eccessivamente stupire anche se
ha un sapore polemico che accompagna tutta I’estetica francese; i-
nfatti, come scrive Feldman, «il problema riguardante I’opera d’a-
rte, le sue condizioni e 1 suoi effetti, non &, in Francia, stretta-
mente connesso alla storia della filosofia» [3]. L’estetica, d’altra
parte, «si ¢ venuta costituendo come disciplina autonoma nella
misura in cui, separandosi dalla metafisica e dalla logica, ha ri-
nunciato ad essere una scienza normativa per diventare una scien-
za delle norme» [4], norme che trovano nella filosofia il loro radi-
camento e un’intima giustificazione teorica ma che tuttavia, di
fatto, non possono venire ricondotte, almeno sino agli anni cinqu-
anta, alle posizioni filosofiche loro contemporanee se non in linee
estremamente generali e assolutamente aspecifiche, né appaiono
legate ad ambiti ideologici o ad attuali polemiche culturali, pure
ricorrenti in Francia dal surrealismo, agli anni del Fronte popola-
re, dal’ «impegno» del secondo dopoguerra ai dibattiti dei giorni
nostri sul ruolo dell’intellettuale di fronte al potere politico.

I1 gruppo che si viene formando intorno a Lalo, Souriau e
Bayer, pur distante dal pensiero di Basch, ha come unico scopo ri-
prenderne I’esigenza di una fondazione scientificamente autonoma
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dell’estetica, riscattandola dallo stato baumgarteniano di «gnoseo-
logia inferior» e quindi liberandola dai complessi di inferiorita nei
confronti della filosofia in quanto «gnoseologia superior». L’esteti-
ca francese prosegue infatti il proprio cammino, nella linearita dei
suoi fini, rimanendo per lo piu indifferente alle varie tematiche fi-
losofiche offerte dalla fenomenologia, dall’esistenzialismo e dallo
strutturalismo che pure dominavano la vita culturale della capitale.
Dufrenne stesso, che della tradizione fenomenologica ed esisten-
zialista € erede e continuatore, non dimentica mai di sottolineare la
specificita dell’estetica e la necessita di ricondurre ad essa i mo-
menti fondamentali della fenomenologia.

Su questo terreno, cosi aperto alle problematiche delle scien-
ze non solo dell’'uvomo — 1’estetica francese, in particolare parigina,
offre oggi nuovi contributi, in parte influenzati dall’estetica anglo-
sassone e da Ruskin e in parte dall’operativismo caratteristico di
Bayer e Souriau, che rifugge le estetiche da «tavolino», puramente
teoriche o mentali. Intendiamo qui accennare alla cosiddetta «este-
tica industriale» e all’estetica «sperimentale» di Francés, Revault
d’Allones, Brion-Guerry, Passeron, Zeraffa e Moulod che ha dato
origine alla rivista «Sciences de ’art», che ha come sottotitolo
«Annales de I'Institut d’Esthétique de I’Université de Paris» e che
si situa dunque in quella stessa corrente di pensiero estetico che ha
caratterizzato I’originario gruppo parigino. Per non parlare, infine,
di quell’estetica «sans entrave» — come la definisce Dufrenne [5] —
che ha di s¢ permeato, in questi ultimi anni, la «Revue d’Esthétig-
ue» e che ¢ rappresentata, oltre che dal suo «caposcuola» Dufrenne,
da Revault d’Allones, Brion-Guerry, Lascault, Charles, Metz, No-
guez ma anche, forse, dall’ultima opera dello stesso E. Souriau —
La couronne d’herbes — che ci sembra sintetizzi, con la lucidita che
gli deriva da una lunga e appassionante meditazione filosofica,
I’esigenza etica — e quindi politica, sociale, engagé in un senso
molto piu «puro» e «ingenuo» di quello sartriano — della medita-
zione estetica contemporanea.

L’estetica francese che Feldman divide in tre grandi cor-
renti, che si svolgono attraverso Basch, Bayer, Souriau, Focil-
lon, Lalo, Delacroix e Alain non esaurisce tuttavia né 1I’esame
delle sue fonti originarie né I’articolata ricchezza delle sue dot-
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trine. Non solo infatti dimentica o pone in secondo piano le
estetiche di Véron, P. Souriau, Bremond, Landry, Paulhan e, so-
prattutto, Segond (che anche Bayer, nel suo sguardo sull’estetica
francese contemporanea, considera con una certa non giustifi-
cata freddezza), ma anche, e in modo piu specifico, ignora deli-
beratamente le «estetiche» degli artisti, spesso, in particolare in
Francia, fondamentali per la meditazione teorica sull’arte e sem-
pre comunque dense di ricchissimi spunti.

Uno studio sull’estetica francese non pud quindi venire oggi
limitato all’estetica universitaria — di cui peraltro si dovra sempre
riconoscere I’'importanza teorica e 1’enorme lavoro didattico — e di
conseguenza scordare il pensiero di Valéry, di Apollinaire, di M.
Denis e di Breton o, in giorni a noi piu vicini, di filosofi e letterati
quali, per esempio, Bachelard, Caillois, Sartre, Merleau-Ponty, Ba-
rthes o Derrida. D’altra parte gli ultimi fra questi autori, da Barthes
a Derrida, da Blanchot a Foucault (cui si accennera ma solo per un
generico inquadramento culturale), segnano di fatto una direzione
sostanzialmente diversa da quella indicata dal patrimonio storico
dell’estetica francese, presentando prospettive che, oltre a derivare
da differenti matrici culturali, vanno, come nota Dufrenne, in dire-
zione spesso contraria a quanto imponevano i contenuti concettuali
dell’estetica. La loro presenza nel quadro degli influssi possibili sul
pensiero estetico in Francia indica tuttavia che ¢ un’operazione
quasi impossibile separare questa disciplina, anche se si presenta
come «scienza» autonoma, dal contesto di un dibattito culturale
oggi sempre piu vario, frammentato, costituzionalmente refrattario
a ogni tentativo di «storicizzazione» schematica.

Anche 1 primi cinquant’anni del secolo, ovvero quelli che
verranno qui esaminati in modo piu particolareggiato, vedono pe-
raltro, oltre le singole prospettive, il permanere di comuni dottrine
filosofiche fondative. In questo periodo, infatti, scrive Lacroix, «e
messa in discussione 1’idea stessa di coscienza, o perlomeno, inve-
ce di rinchiudere I'individuo nella sua soggettivita, essa diventa
spesso una sorta di compresenza. Lo spostamento dei problemi, 1’e-
clissarsi dell’essere dinanzi al valore, il discredito della nozione di
sistema filosofico, lo sforzo per coincidere con I’esistenza concreta
e vissuta, sono i segni di un vero cambiamentoy [6]. Cambiamento
che, se ha le sue origini in Bergson, Alain, Laberthonniére ¢ Durk-
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heim, viene proseguito, e spesse volte fondato, da interpretazioni
«umaniste» di Marx, dalle letture di Hegel da parte di Kojeve, dalla
fenomenologia di Merleau-Ponty, Sartre e Levinas, dal pensiero
originale di G. Marcel, J. Wahl o P. Ricoeur: generazione di filoso-
fi che, sulla precedente «base» kantiana, innestava 1’insegnamento,
come scrive Descombes [7], delle «tre H», Hegel, Husserl e Hei-
degger, influenzando senza dubbio I’estetica francese nel momento
del suo maggiore sforzo teorico con una nuova esigenza di descri-
zione della concreta realta dell’'uvomo, del mondo e dei loro reci-
proci rapporti.

Non ¢ quindi del tutto casuale che I’estetica francese «declini»
in quanto «movimento» teso a una fondazione epistemologica pro-
prio in coincidenza di una nuova «svolta» del pensiero filosofico ne-
gli anni 60-70, legata a un declino delle filosofie esistenziali o uma-
nistiche e indirizzata invece verso quelli che Descombes chiama i
«maestri del sospetto», Marx, Nietzsche e Freud, interpretati, spesso
assolutizzati, da letture fortemente influenzate dallo strutturalismo:
«senza dubbio si parlera ancora di un Cogito, ma di un cogito che
non condurra piu a un’affermazione dell’essere, ma che porra tutta
una serie di domande in cui I’essere sara posto in questione». In tal
modo il linguaggio si pone al centro della riflessione contemporanea
divenendo una «struttura» o un «sistema» dove «I’io non € piu /’au-
tore ma il luogo della parola» [8], come accade in Lacan che inter-
preta Freud, in Althusser che legge Marx, in Derrida che critica Hus-
serl o in Foucault che rinnova la filosofia della storia. Posizioni tutte
che trovano nell’estetica fredda accoglienza, come testimoniano vari
scritti di Dufrenne, e che hanno come risultato di riaffermare in essa
il legame con la solida tradizione della propria storia, pur con
I’ammissione che le opere d’arte, nell’infinita dei loro sempre nuovi
significati, spezzano il circolo definitorio e dogmatico degli antichi
«sistemi». Al centro dell’estetica tendono cosi a porsi, oggi, le opere
e gli atti poietici che le instaurano — le opere concrete e non i loro se-
gni svuotati di senso; ma un discorso sulle opere, ovvero sull’arte in
quanto produzione storica valutata, rischia sempre, come rischia og-
gi in Francia, di confondersi con la critica e la storia dell’arte e di
perdere quindi la propria identita in un campo confuso minato alla
base dalla soggettivita dei giudizi [9].
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2 — Prima di approfondire singolarmente i contenuti teorici delle
principali posizioni individuali, cercando di metterne in luce le co-
muni finalita e prospettive, oltre che le specifiche dipendenze cul-
turali, puo forse essere utile gettare uno sguardo d’insieme sull’or-
ganizzarsi storico del «movimento» dell’estetica francese.

Il pitt completo panorama di questo percorso nella prima pa-
rte del secolo ¢ offerto dal gia citato volume di Feldman, resoconto
problematico, se non aporetico, che tende a dimostrare che «esiste
una scuola francese di estetica che si richiama alla psicologia, alla
metafisica ed alla storia dell’arte» e che, in questo «amalgama di
differenti scienze» [10], ricerca un metodo unitario che sia tuttavia
anche in grado di valutare le singolarita specifiche delle dottrine
complementari. Il suo scopo ¢ infatti presentare le linee direttrici —
instaurative direbbe Souriau — di una «visione estetica del mondo»
attraverso lo studio del rapporto fra I’estetica stessa e le scienze
che, come la fisiologia, la psicologia e la sociologia, hanno avuto
con essa un legame di fondazione storica. E infatti in primo luogo
nello studio fisiologico dei movimenti corporei che, come afferma
Charles Henry, ’estetica si presenta come un’armonia ritmica di
forme e colori, che entra in rapporto con I’armonia, con il «valore
estetico» dei nostri stessi sensi pur nelle diverse sfumature che a
tale affinita ¢ stata data da Basch, P. Souriau o Guyau.

Le differenziazioni fra i vari pensatori, i quali sembrano
quasi tutti affermare che 1’origine dell’arte va ricercata nei mo-
vimenti del corpo, cominciano a meglio delinearsi nell’esame
dei rapporti fra estetica e psicologia: «La seconda strada dell’este-
tologo — scrive Basch [11] — consiste dunque nel tentare, dopo
aver studiato le sensazioni isolate e quasi nude, di districarne i
rapporti, le forme che, da quando 'uomo ha imparato a contem-
plarle, hanno per lui creato un incanto per gli occhi e le orecchiey.
«Psicologia» va cosi intesa nel senso ampio di «psicologia appli-
catay, che dovra fondere I’elemento fisiologico e quello psicolo-
gico, come per esempio accade nella teoria del gioco, molto svi-
luppata in Francia, a partire dalle opere di Spencer, da Guyau,
Séailles, Lalo e Segond. L’influsso della psicologia sull’estetica si
rivela, in particolare, nella determinazione degli atteggiamenti del
contemplatore o dell’artista nei confronti dell’opera, nell’espli-
cazione dei rapporti fra genio, creazione e creativita, problemi che
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si sviluppano nello studio del divenire tecnico dell’opera, dei suoi
stratificati stati di esistenza. L’esame delle figure degli artisti
conduce poi Feldman alla sociologia dell’arte, che implica un ap-
profondimento del valore sociale della tecnica «personale» — in-
terna ed esterna direbbe Formaggio [12] — di ciascun artista come
uomo che vive in un ben determinato ambiente che su di lui influ-
isce, cosi come getta luce sui rapporti fra le opere e le strutture
dell’intersoggettivita.

Il primo punto fermo dell’indagine di Feldman — che privi-
legia il carattere problematico-teorico a quello storico — ¢ dunque
che «condizioni organiche, forme psichiche, rappresentazioni ed
apprezzamenti collettivi» sono «gli elementi costitutivi del feno-
meno estetico» [13]. Tuttavia le estetiche fisiologiche, psicologi-
che e sociologiche non possono costituire la realta essenziale e i-
ntima di questo fenomeno ma ne rappresentano solo una via
d’accesso: «l’originalita della scienza estetica la svincola dalla fi-
siologia, dalla psicologia, dalla sociologia. Essa si fonda sull’irri-
ducibilita e sulla autenticita del suo oggetto» [14].

La Scienza estetica acquista dunque la propria specificita
fondativa nello studio del fatto estetico, del suo rapportarsi con la
forma e la materia. In questo contesto epistemologico si muovono,
a parere di Feldman, le teorie fondamentali dell’estetica francese,
dalla «simpatia simbolica» di Basch al realismo instaurativo di E.
Souriau. L’estetica fra i due secoli puo cosi presentarsi come un a-
mpio movimento di idee che introduce la fondazione scientifica
dell’estetica stessa, che si compie solo nella prima meta del Nove-
cento quando si presenta come «scienza delle forme» che «com-
pleta la nostra visione del mondo ed opera per la rinascita del reali-
smo che sara, noi vogliamo sperare, la filosofia del domani» [15].
Il concetto di forma, introdotto da Focillon e Souriau ed elaborato
in un senso opposto a quello aristotelico, € cid che vive nella mate-
ria e con la materia, che costituisce la sua essenza, la sua struttura
concreta, il suo stesso divenire e compiersi: «una forma percettiva
sceglie, nel caos dei dati cosmologici, la sua materia. Materia, si,
perché senza questa informazione, essa sarebbe altro, se non nulla»
[16]. Cio significa che «I’opera d’arte ¢ un tentativo verso I'unico,
si afferma come un tutto, come un assoluto, e, nello stesso tempo,
appartiene a un sistema di relazioni complesse»[17].
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Feldman dunque, come scrive Formaggio nel saggio intro-
duttivo, ripercorre tutta I’estetica francese «come un’organica
scienza fenomenologica del fatto artistico» che «piu che uno
schizzo storico-espositivo o storico-critico dell’estetica francese
contemporanea, vuol essere un organamento epistemologico del-
la stessa» [18]. Tuttavia, continua Formaggio, cogliendo anche il
limite del libro, «nonostante lo sforzo del Feldman per rinserrare
cosi vasto materiale dentro le intelaiature scientifiche, son pro-
prio queste intelaiature che vengono a mancare per difetto di
dialettica e di critica». Feldman infatti «procede accatastando
frantumi di teorie, mosaicizzando pensieri di autori diversi,
qualche volta lucidi e chiari, pur nel frammento, qualche volta
oscuri e intricati, dove si esigerebbe invece un personale appro-
fondimento» [19]. Si potrebbe quindi dire che il libro di Feld-
man ¢, piu che altro, un vero e proprio tentativo di interpretare il
movimento dell’estetica francese, per giungere, dall’interpretazi-
one, alla fondazione scientifica della stessa.

Che il progetto di fondo di Feldman non fosse tuttavia er-
rato lo puo forse dimostrare il volume di D. Formaggio Feno-
menologia della tecnica artistica che, in un piu coordinato con-
testo problematico, che ha peraltro finalita piu teoriche che sto-
riche, ne riprende alcuni temi presentando, per la prima volta in
Italia, le tematiche dell’estetica francese attraverso 1’analisi dei
vari piani di realta esistenziale dell’arte, ovvero i piani di natura,
cultura, sociologia e psicologia, per giungere poi a un esame
dell’insieme organico di questi problemi all’interno dei movi-
menti epistemologici dell’estetica in Francia e in Germania. E
infatti un’estetica operativa e oggettivistica che si afferma in
questo secolo in Francia, come testimoniano i resoconti storici
di R. Bayer [20], che vorrebbero anzi mostrare tale estetica co-
me I'unica effettivamente possibile, attiva e costruttiva. La «ve-
rita» dell’oggetto consiste nel suo «essere oggettor, oltre al qua-
le vi ¢ solo nebbia metafisica, estetica soggettivistica, mistica o
empirica che sia. L’arte ¢ infatti descrivibile solo «a partire da
regimi e aspetti» per giungere alla determinazione delle sue stru-
tture oggettive e forme ritmiche [21]. L’estetica dunque ¢ quella
scienza del «fatto estetico» che gia Feldman aveva pensato di
fondare e sviluppare presentandola come un movimento unitario
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e finalisticamente intenzionato. In questa direzione anche D. Hu-
isman [22] mostra I’estetica francese della seconda meta dell’O-
ttocento come ormai avviata al superamento del soggettivismo € a
un interesse, con Taine e Véron, per il problema dell’oggetto o,
con Bergson, Basch e Segond, a una riproposizione dei rapporti
fra il soggetto e Ioggetto estetico stesso. E quindi ancora una
volta il positivismo a permettere la nascita di un’estetica sci-
entifica nell’approfondimento di alcuni suoi aspetti, la psicologia
dell’invenzione in Delacroix, la sociologia tipologica in Lalo, il
razionalismo di Valéry o il realismo di Focillon, Bayer e Souriau.

Tuttavia I’estetica francese oggi, secondo Huisman, «si i-
mpone forse, ad ogni livello e in tutti gli autori, per una specie di
volonta comune di negativita: quella filosofia del non che Ba-
chelard ha inventato e privilegiato in epistemologia, la ritrove-
remmo, se andassimo fino in fondo nella nostra inchiesta, anche
nell’estetica attuale» [23]: una negativita che fa volgere I’esteti-
ca verso I’«impuroy», il «vago» e il «non finito» manifestando
sempre piu il suo momento di crisi d’identita, crisi forse aggra-
vata dall’intervento nel suo campo di discipline semiotiche, reto-
riche, poetiche o ermeneutiche che non sa piu ricondurre nel
proprio ambito al contrario di cio che, a fine Ottocento, era ac-
caduto per la psicologia, la sociologia e la fisiologia.

Ciascun problema dell’estetica francese contemporanea te-
nde cosi verso la negativita, quasi a dar ragione a Valéry nel so-
stenere che, se I’estetica potesse esistere in modo compiuto e
metodologicamente definito, le arti svanirebbero di fronte ad es-
sa. L’unica strada di salvezza che si apre oggi all’estetica, al di
la dei polemici pessimismi di Valéry, sta forse, a parere di Hui-
sman, nella ricerca di un approfondimento metodologico che
tenda a delineare la possibile e necessaria affermazione di una
«estetica di laboratorio», di una vera e propria «estetica speri-
mentale» che sappia correttamente imboccare una delle due stra-
de che si aprono di fronte all’estetica oggi: «affondare nel pat-
hos o divenire una Scienzay [24].

Quella scienza che gia Banfi aveva individuato in Francia
attraverso Souriau, Bayer e Focillon definendola come «la ricostru-
zione o la creazione di forme costruttive immanenti al reale» che
ha come presupposto «la totalita dell’esperienza estetica nella ric-
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chezza infinita dei suoi aspetti, dei suoi piani, dei suoi valori» [25].

Al centro dunque dell’estetica devono porsi le stesse opere
d’arte, quelle opere che, ancor piu delle dottrine specifiche col-
laterali, conoscono nei nostri tempi un eccezionale rinnovarsi
delle loro forme suscitando nuove riflessioni teoriche [26]. Inol-
tre, come gia aveva sostenuto Basch, oltre che dall’arte, 1’esteti-
ca ¢ costantemente rinnovata e problematizzata dal trasformarsi
delle filosofie, che negli ultimi vent’anni hanno conosciuto in
Francia mutamenti veramente «esplosivi».Una visione «feno-
menologica» dello sviluppo dell’estetica francese deve dunque
oggi svincolarsi dai limiti imposti ad essa da Feldman (limiti
che, ovviamente, vanno imputati piu all’epoca che all’autore) ri-
velando, cosi come accade in Dufrenne, una interpretazione ge-
nerale della realta, una ricerca pluristratificata dell’originario
che sappia adattarsi alla sua infinita forza possibilizzante. Non si
puo tuttavia negare che ’estetica francese, in questi ultimi anni,
tenda a divenire non solo un’estetica «senza ostacoli», come no-
ta Dufrenne, ma anche un’estetica «della dispersione» che ri-
schia forse di trasformarsi, aggiungiamo, in un’estetica «disper-
sa», poco cosciente del suo passato, aperta a ogni tipo di influsso
filosofico esterno, incerta fra sperimentalismo teorico e ossequio
agli sperimentalismi dell’arte contemporanea. E tuttavia da con-
siderare, come ricorda Dufrenne, che ’estetica non deve essere
ineguale al suo oggetto manifestando «quella stessa liberta che co-
stituisce tutto il valore dell’arte» [27]: il fine ¢ comunque la dimo-
strazione non della «debolezza» ma del carattere «forte» con cui
’arte — le opere d’arte — si presentano al mondo offrendone una co-
mprensione irriducibile all’univoca dimensionalita del segno. I mo-
Iteplici piani in cui questa liberta dell’arte si organizza possono in-
fatti venire, se non esplicati, almeno seguiti, soltanto da una ricerca
estetica fenomenologicamente articolata che di questi piani colga
differenze e connessioni.

L’estetica francese infatti, a partire da Lalo, Souriau e
Bayer, «intende ricostruire attraverso diversi procedimenti la
genesi del processo artistico» [28] con un tipo di ragionamento
che, sia pure in modo ampio e, se si vuole, generico, puod essere
detto, come si € accennato, «fenomenologico». La ricerca gene-
tica e costruttiva, I’impostazione descrittiva, concreta e operati-
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va, la messa fra parentesi dei vaghi soggettivismi romantici, il
costante rapporto intenzionale che viene instaurato fra il sog-
getto (creatore o ricettore) e 1’oggetto estetico, I’esigenza stessa
di costruire una rigorosa metodologia possono infatti rendere
I’estetica francese I’esempio emblematico di una fenomenologia
«in fieri»,di una fenomenologia che forse non ha ancora perfet-
tamente chiari il proprio oggetto e le determinazioni metodolo-
giche ma che tende costantemente verso di esse nel divenire
stesso della ricerca di un’estetica come «scienza rigorosay.

«Fenomenologia» deve cosi venire intesa in un senso
estremamente «ampio» e, come ricorda G. Morpurgo-Tagliabue,
considerata pitl un «orientamento» che un vero e proprio «meto-
do», un orientamento che non ¢ qui interessato ai problemi di co-
stituzione eidetica o trascendentale ma che si pone come una for-
ma positiva di indagine che, pur rifiutando le metodologie empiri-
sta e associazionistica del positivismo, non disdegna alcuni loro a-
spetti sperimentali o concettuali. Non bisogna dunque stupirsi che
in Francia «un’indagine estetica positivista si sia a poco a poco
modificata fino ad avvicinarsi a un’indagine fenomenologica per
lasciare infine posto ad essa» [29]. Questa evoluzione si opera
non solo da Lalo, attraverso Bayer e Souriau, sino a Dufrenne, ma
anche in ciascuno di questi stessi autori, a cominciare proprio da
Lalo, le cui ricerche caratteriologiche, tipologiche e morfologiche
possono «essere lo strumento di una fenomenologia in quanto so-
no dei procedimenti empirici che servono a identificare dei modi
costanti e oggettivi dell’esperienza (o essenze o eidos) e a coglier-
ne i rapporti nelle dimensioni ideali o regioni» [30].

Questo spostamento ¢ forse ancora piu chiaro nelle opere di
Bayer e Souriau, nei quali € pero rilevabile, sia pure in «negativo»
anche I’influsso di Bergson, che sara piu evidente ed esplicito nei
pensatori della scuola di Aix-en-Provence. Anche in questo con-
testo ¢ tuttavia un influsso «critico» poiché Segond considera Be-
rgson «un artista nello stesso tempo che un filosofo» rilevando
che la critica cui sottomette I’intellettualismo sistematico «denota
nel suo pensiero una preoccupazione d’artista» [31]. Segond e la
sua scuola possono peraltro venire inseriti nel movimento
d’instaurazione fenomenologica dell’estetica francese, al di la dei
loro indubbi aspetti mistici, per la tensione di approfondimento
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teorico che anima tutte le loro problematiche le quali, pur comuni
con I’ambiente «parigino», sono riprese e sviluppate in nuove vie
e prospettive. Cosi sara, per esempio, per i problemi della tecnica,
del genio e dell’invenzione o, infine, per il problema del ritmo e
della grazia, gia studiati da Véron, Henry e Bayer.

E infatti evidente che, per Segond, cosi come vuole un’altra
tradizione ben presente nella cultura francese (eminentemente «na-
zionale» e irriducibile a schemi esterni), quella dello Spiritualismo,
la radice dell’estetica dovra essere ricercata nello spirito, vivente
bellezza che si radica nel significato segreto della Natura, la cui co-
noscenza, come afferma Ravaisson, € conoscenza stessa della Bel-
lezza. Bellezza che non ¢ I’esteriore armonia di proporzioni o di
numeri, ma 1’anima stessa delle forme che rivela la vita e il fondo
dell’essere, la «grazia». Su queste basi, quasi a dimostrare che la
sua estetica ¢, come aveva scritto Huisman, «nello stesso tempo
mistica e empiricissima» [32], Segond accosta a Ravaisson ¢ a
Bergson la sociologia di Guyau, il genio multiforme di Alain e le
meditazioni «artistiche» di Valéry, Apollinaire, M. Denis e Breton.

Mistica e razionalita, oggettivismo ed esasperato soggettivi-
smo, sistematicita e improvvisazione: I’estetica francese che tutti
gli interpreti amano considerare unitaria ¢ presente in «nuce» in
ciascuna sua opera teorica, non foss’altro per le scelte che compie
e la tradizione in cui si inserisce. Inoltre, a complicare e, nel con-
tempo, ad arricchire la situazione si pone il fatto che, in Francia,
«meditare sui fenomeni della creazione artistica ¢, in primo luogo,
meditare sulle opere d’arte» [33], meditazione che tenta sempre di
chiarificare e sistematizzare.

L’artista che crea ¢ infatti, in un modo non riconducibile
a leggi causali, sottoposto, come gia aveva sostenuto P. Souri-
au, alle idee estetiche del suo tempo. La nostra epoca ¢ cosi ca-
ratterizzata dalla reciproca influenza dell’estetica sull’arte,
dell’arte sull’estetica e della filosofia sull’estetica stessa, fe-
nomeno che ha reso alcune opere d’arte veri e propri «trattati
di estetica» ma che, in modo piu evidente, ha trasformato ogni
teoria estetica in una riflessione sulle forme esistenti, sulla loro
fenomenologia tecnica e storica e non quindi, come accade
nella Scuola di Francoforte, ma anche in altre correnti contem-
poranee ¢ nello stesso Souriau, in una teoria della conoscenza
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che ricerchi, attraverso il contenuto di verita dell’opera, il si-
gnificato stesso del conoscere.

Infatti, se consideriamo, a titolo esemplificativo, «I’effetto
dell’arte contemporanea sui concetti piu astratti dei filosofi» ve-
dremo molte volte che «quelle idee che sembrano a priori delle
speculazioni puramente intellettuali, prendono spesso le loro fo-
nti nelle forme dell’arte e nelle intenzioni che si assegnano loro»
[34]. Questo movimento di realizzazione «concreta» dell’idea ¢
caratteristico di Focillon, di Alain o di Valéry ma anche, e in mi-
sura non minore, di Proust o di Malraux che mostrano le forme
viventi nella materia, nello spazio e nello spirito, oggettivate ma
non reificate.

Forme che, in verita, a partire dagli anni sessanta, appaiono
sempre piu percorse da un’interna scissione, che si avvicina oggi
ad una definitiva rottura. Rottura che si ¢ in effetti verificata in qu-
ell’estetica sans entrave di cui parla Dufrenne, della quale ¢ impos-
sibile qualsiasi storicizzazione o sistematizzazione: «imitando il
movimento delle arti, I’estetica si ¢ piegata nella sua forma, al pun-
to di scoppiare». Uno scoppio che puo risultare salutare, almeno
purificatore, solo se, con gli ostacoli eliminati, non travolge anche
quegli argini che fanno dell’estetica una scienza fenomenologica
capace di rilevare, descrivere, costituire e fondare la realta dell’e-
sperienza e dei suoi oggetti in quanto estetici e artistici. La feno-
menologia dell’esperienza estetica «pud quindi incoraggiare la ri-
voluzione dell’arte descrivendo una percezione o una creazione sel-
vaggia» [35]. L’esperienza estetica, giungendo cosi a confinare con
la creazione, selvaggia o meno, indica che I’intero ambito dell’e-
stetica francese non ha saputo distinguere con preliminare chiarez-
za la sfera dell’estetico e quella dell’artistico, come dimostra la
commistione stessa fra il tedesco «scienza dell’arte» ed il bau-
mgarteniano «estetica» che sta a base del termine «scienza esteti-
ca» utilizzato in Francia.

Souriau puo forse venire considerato un emblematico
esempio di questa confusione dei campi, pur nell’ambito di una
considerazione genetica dell’oggetto estetico. L’estetica come sci-
enza delle forme si pone infatti lo scopo di organizzare tutto il sa-
pere immanente all’arte, «ma il sapere, si badi, non dice assolu-
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tamente nulla del fare e del farsi dell’arte. Per cui, a chi voglia sp-
iegarsi I’arte, la via ¢ chiara: discutere tutti 1 rapporti con I’esteti-
ca, separarsene, pur lasciandola sussistere a fianco del nuovo stu-
dio che si potrebbe anche chiamare scienza dell’arte» [36].

Si puo cosi comprendere il motivo per cui un’esigenza co-
stante dell’estetica francese, dai suoi inizi ottocenteschi con Vé-
ron, P. Souriau e Basch sino ai moderni Bayer e E. Souriau, sia il
tentativo di una rigorosa determinazione metodologica in grado di
inquadrare in un contesto sistematico predefinito i problemi ine-
renti I'opera d’arte e ’oggetto estetico dal duplice punto di vista
della creazione e della ricezione. Le ricerche empiriche svolte dal-
le scienze complementari possono infatti venire utilizzate solo
nello specifico quadro epistemologico della scienza estetica, attra-
verso la garanzia di un suo proprio metodo permanente. Pur man-
cando in Francia figure dell’importanza di un Dessoir e di un U-
titz, gia nel 1927 si riconosce che la «cultura generale dello spirito
sarebbe incompleta e un aspetto molto interessante della filosofia
trascurato se non si facesse nell’insegnamento letterario e scienti-
fico superiore un luogo onorevole all’estetica» [37].

Fin dall’inizio del secolo si ha infatti coscienza dell’auto-
nomia’ dell’estetica e si prospetta per essa un futuro limitato
non solo all’insegnamento universitario ma collegato alla for-
mazione di laboratori in stretto contatto con Conservatori e
scuole di Belle Arti [38].

L’ambito interdisciplinare in cui si forma I’estetica fran-
cese ¢ peraltro dimostrato dal Vocabulaire d’esthétique che la
«Revue d’esthétique» inizia a pubblicare a partire dal numero
dell’aprile-giugno 1963.

La voce «Arte» pur anonima come tutte le altre e quindi
idealmente attribuibile all’intero Istituto di Estetica — risente
dell’influenza teorica di E. Souriau e puo forse ben illustrare e
riassumere le linee di ricerca della «Revue» stessa. In primo
luogo I’arte ¢ qui definita come una «attivita creatrice» deli-
mitata attraverso il suo oggetto, una attivita fabbricatrice
dell’uvomo che si oppone all’opera della natura interessando
I’estetica per quanto riguarda «i rapporti fra la bellezza natu-
rale e quella delle opere d’arte» [39]. Inoltre 1’arte ¢ anche una
tecnica specializzata, un procedimento che diviene nell’oggetto
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e lo forma. Significato «superato» e invece la definizione del-
I’arte come conoscenza e disciplina intellettuale, problema che,
se ha avuto fondamentale importanza nel dibattito novecente-
sco sull’arte (si pensi al surrealismo, all’astrattismo, alla con-
ceptual art), ¢ sempre stato tenuto in secondo piano in Francia,
come argomentazione eccessivamente «filosofica». Il rapporto
arte/conoscenza ¢ stato piuttosto trasferito, da Alain allo stesso
Souriau, a quello di una determinazione sistematica, e quindi
conoscibile e individuabile secondo precisi canoni, del campo
delle Belle Arti, che devono venire classificate secondo i loro
interni modi di strutturazione, ovvero i quali sensibili, le dime-
nsioni spazio-temporali e i gradi di rappresentazione.

L’arte ¢ tuttavia soprattutto «sperimentazione» attiva, abi-
lita nell’utilizzazione dei mezzi che permettono di ottenere un
risultato di valore o un insieme di precetti che assicurano la buo-
na qualita di una realizzazione: ¢ cio¢ un insieme di tecniche e
di principi teorici che hanno come fine la realizzazione, la conc-
retizzazione di un oggetto con un proprio specifico «valorey.
Valore che quindi risiede nell’oggetto stesso, nel suo essere risu-
Itato «compiuto» di un procedimento tecnico di creazione.

La creazione, scrive O. Revault-d’Allones, ¢ qualcosa di
«pluralista, multiforme, variopinto» che «suppone I’esistenza in
potenza (...) di cio a cui essa dara I’essere in atto» [40]. E un’illu-
minazione che si realizza solo in un ambiente storico quando I’o-
ggetto estetico diviene per noi un’opera d’arte, vive in noi il suo
divenire opera d’arte. E questo il primo passo per una fondazione
scientifica dell’estetica: saper distinguere I’estetico dall’artistico,
ambiti cui ineriscono intenzionalita d’atto ben diversamente strut-
turate. Nell’estetica infatti il piano di ricerca rischia di rimanere
quello puramente contemplativo di un soggetto che intenziona un
campo oggettuale senza occuparsi a fondo degli «oggetti d’arte»,
«vale a dire quegli oggetti che implicano una costruttivita forma-
tiva e coimplicano vari aspetti sociali, etici, psicologici, culturali
delle realta oggettive» [41]. Verificare la struttura sensibile di un
oggetto, intuirla nello spazio e nel tempo, sono operazioni «esteti-
che» comuni per ogni oggetto del nostro mondo circostante e che
non bastano quindi per la comprensione dell’opera d’arte nella
sua genesi temporale, ovvero storica, intersoggettiva, attenta al
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concreto divenire delle forme artistiche, degli stili, dei processi
fattivi della tecnica.

Ogni opera d’arte, si potrebbe dire con Souriau, pone un «u-
niverso», un «mondo artistico» specifico che non puo essere limi-
tato alla generalita del suo essere sensibilmente per un soggetto e
che deve dunque porsi «in rapporto necessario, costitutivo, con il
mondo reale, (...), il mondo dei dati oggettivi (storici, geografici,
concreti)», dati che sollecitano nuovi e pitt complessi atteggiamenti
soggettivi nei confronti dell’oggetto, atteggiamenti che, coinvolgo-
no il soggetto nella sua corporea e concreta rispondenza intenzio-
nale con I’essere dell’oggetto. Infatti, come scrive ancora Souriau,
«ogni universo (i fenomenologi ce ’hanno detto a fondo ma gli
estetologi gia lo sapevano) ¢ morfologicamente solidale ad un te-
stimone in rapporto al quale si pone e che implica» [42].

Dire dunque, con Dufrenne, che «I’opera d’arte ¢ cio che
rimane dell’oggetto estetico quando non ¢ percepito, I’oggetto e-
stetico allo stato di possibile che attende la propria epifania»
[43], ha una sua validita se sottolineiamo lo statuto attivo e cre-
atore di quel possibile «progettuale» che costituisce 1’opera d’a-
rte differenziandola dall’oggetto estetico, che la pone come una
«quasi-soggettivita» che ¢ nel mondo, che ¢ storica ma che pos-
siede vita propria e che ¢ dunque all’origine di una dimensione
della storicita stessa.

L’estetica come scienza dell’arte sara dunque una direzio-
ne di ricerca e un compito di comprensione unitaria, un’esigenza
unificatrice di variazioni senza fine, il permanente porsi di un
«carattere metodologico ben saldo nel rapporto tra eidetica e fe-
nomenologia, tra legge costitutiva e variazione descrittiva» [44].

L’opera d’arte non ¢ infatti un mero fenomeno e le sue
stesse radici estetiche — il suo essere per noi «oggetto estetico»
— devono mettere in evidenza le interrelazioni fra intuizione
percettiva, memorativa ¢ immaginativa che in essa si concre-
tizzano. Gia Bergson scriveva che I’insieme di immagini chia-
mato universo — che ¢ per noi ’'universo dell’opera d’arte che
sull’estetica si fonda — si produce soltanto attraverso il mio
corpo che percepisce e che, nella percezione impregnata di ri-
cordi, tende la memoria e le sue immagini verso la forza possi-
bilizzante del futuro.
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L’estetica francese, pur non sapendo delineare una defini-
tiva separazione fra I’estetico e I’artistico, prende come presup-
posto del suo lavoro d’indagine oggettiva, «fenomenologica»,
I’intrinseca problematicita dell’opera e del suo divenire, I’inter-
no rapportarsi dei suoi piani d’esistenza, il suo porsi compiuta-
mente come un’irrisolta — ma non irrisolvibile — questione teori-
ca organizzata in vari problemi, spesso aporetici, che presentere-
mo nel loro stesso sorgere, senza tentare schemi sistematici or-
dinatori che ne tradirebbero I’intima dinamica.

Il fine dell’estetica francese — nelle varie principali prospettive
che esamineremo in sintesi storico-espositiva, ma sempre cercando-
ne, in primo luogo, il nucleo teorico (e in quest’ottica si giustifica
anche la scelta degli autori analizzati) — ¢ dunque, come gia ipotizza-
va V. Basch, il coglimento di un metodo «genetico», capace di stu-
diare tutti i campi dei fenomeni estetici e artistici, dalla figura del-
Partista alle leggi della tecnica e delle arti, per determinare, infine, lo
statuto legislativo di una nuova scienza che dovra essere, insieme e
indissolubimente, soggettiva e oggettiva.
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1- Estetica e filosofia
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A fine Ottocento la filosofia francese presenta un quadro appa-
rentemente contradditorio: al sostanziale superamento delle dot-
trine comtiane, e in modo specifico di quelle relative alla gerar-
chia evolutiva delle scienze, fa riscontro una generale viva at-
tenzione per alcuni principi metodologici generali del positivi-
smo stesso quali il rifiuto della metafisica e la ricerca di relazio-
ni costanti fra i fenomeni. Se quindi la fisica, la biologia, la so-
ciologia e la psicologia hanno ormai preso direzioni molto di-
verse da quelle ipotizzate da Comte, nella loro nuova veste sono
portatrici di un metodo «positivo» attento ai «fatti», alla descri-
zione degli eventi e alla loro comparazione piu che alle grandi
«instaurazioni» ideali ¢ metafisiche. Questa corrente, che ama
richiamarsi alla tradizione illuminista e che si esprime attraverso
Taine, Renan, Durkheim (ma anche Brunétiere ¢ Hennequin) si
scontra tuttavia con un’altra variegata tradizione, non meno forte
sul suolo francese, quella dello spiritualismo, spesso integrato da
interpretazioni «cartesiane» o «kantiane», che da Maine de Bi-
ran si era via via espresso in Cousin, Renouvier, Brunschvicg,
Ravaisson o Fouillée. E, in questo fiorire di idee che non ¢ pos-
sibile schematizzare pensatori di chiara impostazione «spiritua-
lista» non esitano ad assumere una terminologia «positiva»: val-
gano gli esempi del Bergson di Matiere et mémoire e di Bou-
troux nel Contingence des lois de la nature.

Cosi, al di sotto delle correnti manifeste, si pud notare un
profondo mutamento metodologico, che segna i destini della fi-
losofia del nuovo secolo: Boutroux, ma soprattutto Bergson e
Durkheim, al di 1a delle grandi differenze di pensiero che li se-
parano, scrive Brehier, «invece di dissolvere la natura umana nel
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meccanismo universale Come 1 deterministi, invece di fare delle
sue esigenze le condizioni della realta come 1 kantiani, cercano
di svelare i rapporti d’interiorita che collegano 'uomo all’unive-
150, € porlo di nuovo nel circuito di realta, da cui le teorie prece-
denti I’isolavano» [1]. In questa nuova ricerca relativa alla «na-
tura» umana non cessano tuttavia di presentarsi antichi fram-
menti «positiviy, altre varie frammentarie tendenze del passato
filosofico e accademico francese; ma, per lo piu, «le filosofie
dell’inizio del ventesimo secolo si oppongono tutte insieme alle
filosofie che affermano un’evoluzione o un progresso necessario
o quelle che, come in Taine, lo pongono, senza piu alcun deter-
minismo rigoroso» [2]. E ancor prima, nelle filosofie di fine se-
colo, all’interno di una dissoluzione del positivismo che non as-
sume ancora gli aspetti di una netta, cosciente opposizione, la
realta generale ordinata dell’universo e la liberta umana appaio-
no come aspetti complementari che vanno indagati nei diversi
piani delle loro correlazioni.

L’intera cultura francese, come dimostrano i grandi dibat-
titi che accompagnano piu scandaloso «affaire Dreyfus», ¢ dun-
que percorsa da una serie di esigenze che, al di la dei poteri uni-
versitari o delle filosofie accademiche, non potevano che fram-
mentarsi in varie scienze, di cui la filosofia costituisce il co-
stante punto di riferimento e Confronto. La filosofia francese,
nella varieta dei suoi scenari, sta cosi diventando, come sara poi
in modo esplicito con Brunschvicg, una «filosofia della cultura»
dove «ogni attivita spirituale autentica ¢ un aspetto di quella
stessa intelligenza che ha creato le scienze: la morale vera, I’arte
vera, la religione vera, ovvero la morale, la religione, I’arte libe-
rate dalle formule, dalle tradizioni, dai sentimenti soggettivi, non
hanno una radice diversa da quella del vero sapere» [3].

L’estetica, come le altre scienze di derivazione filosofica,
partecipa dunque al vero sapere di questa filosofia della cultura
ma non riduce ad essa i suoi principi fondanti: come sosteneva
Feldman una «storia» della filosofia francese fra i due secoli non
potrebbe dire molto, e ancora meno gettare luce, sui faticosi, le-
nti processi che hanno portata in Francia alla consapevolezza di
una «scienza estetica», la dove prima c’erano stati solo ricerche
su un bello ideale o riduzioni meccanicistiche dei fatti artistici.
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Parlare infatti di «crisi del positivismo» [4] pud aiutare a com-
prendere il generico «climay culturale dell’epoca ma non certo a
inquadrare in modo compiuto figure come Guyau, Séailles, De-
lacroix o Lalo. E Brunétiere stesso, recensendo L ’essai sur le
génie dans [’art di Séailles, e definendo I’autore un «poeta» di
«derivazione idealista», non comprende che questi autori, che
pure compaiono solo marginalmente nei piu illustri tableaux
della filosofia francese, hanno come scopo primario introdurre
I’estetica come «scienza» fra le altre scienze «umane», in primo
luogo psicologia e sociologia, fondandola anche «attraverso» ta-
li scienze, utilizzando i loro principi e le loro metodologie, spes-
so modellate su scienze fisico-biologiche come la fisiologia: la
ricerca delle leggi dell’estetica (dell’estetica, beninteso, € non
dell’arte) ¢ ricerca dei ruoli e delle funzioni degli oggetti estetici
e delle «facolta» soggettive loro collegate nella coscienza, nella
societa e nella storia.

L’estetica contemporanea nasce dunque in Francia, cosi co-
me in Germania, da una serie di ricerche che possiede una relativa
autonomia nei confronti della meditazione filosofica e che deve
piuttosto essere ricondotta a radici fisiologiche, psicologiche e so-
ciologiche, discipline che, pur avendo avuto nell’ambito del positi-
vismo un ruolo importante, non sono necessariamente interpretate
secondo deterministici canoni prefissati: vi sono ancora territori di
«confiney, difficili da dominare, da comprendere, da ridurre in pre-
cisi e rigorosi termini concettuali. Infatti E. Brehier non esita a
chiamare ’estetica disciplina «semifilosoficay, rivolta in primo
luogo alla comprensione dell’atto creativo nei suoi molteplici ele-
menti: «il compito dell’estetica ¢ allora cogliere il gesto operativo e
la tecnica stessa dell’artista, lasciando alle arti tutta la loro diversi-
ta, tutta la loro indipendenza, tutta la loro liberta» [5].

In questo primo momento dell’estetica francese sara dunque
difficile trovare una coerenza del discorso, un progetto ordinato e
compiuto nel fine comune di offrire una fondazione scientifica a
un campo percorso da linee di tendenza e di ricerca ancora troppo
eterogenee fra loro, anche se, nel 1888, in riferimento all’ambito
della critica, non mancano posizioni gia ben orientate, come
quella di Hennequin, che nel suo Critique scientifique, tendeva
verso una critica come «studio oggettivo costituito scientifica-
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mente di analisi e di sintesi delle informazioni e dei dati contenuti
nell’opera, per arrivare a definire non il valore (estetico, morale,
ecc.) quanto il contenuto emozionale» [6]. 1l fattore soggettivo
dell’emozione e del sentimento ¢ peraltro uno dei punti di fonda-
mentale analisi per la psicologia orientata verso 1’estetica. Henne-
quin stesso parlera di «estopsicologia» per indicare i vari livelli
della critica [7], Guyau si indi rizzera a una determinazione vitali-
stica dei sentimenti, Delacroix li «oggettivera» nelle facolta crea-
tive dell’artista e Lalo li porra su base scientifica ricercandone le
leggi e le occasioni. La psicologia stessa, dopo Taine, si sviluppa
secondo varie tendenze sia piu specificamente scientifiche o cli-
niche (con Ribot, Tarde, Janet o Binet) sia orientandosi, prose-
guendo la tradizione di Maine de Biran, in senso filosofico (ed ¢ il
caso di Basch, Bergson e Segond): correnti che, tuttavia, hanno
terminologie spesso comuni e simili richiami culturali ai contem-
poranei tedeschi e inglesi e che, in ogni caso, portano il discorso
sull’«animay, favorendo, come nota Wahl, un notevole influsso
kantiano, se non altro come antidoto critico e fenomenistico ai de-
terminismi dei rigidi seguaci di Comte [8].

L’attenzione indubbia al problema soggettivo, che caratteriz-
za estetica del primo Novecento francese, ¢ rivolta in particolare
al lato del creatore, strettamente connesso al problema del genio,
occupandosi del quale per la prima volta verranno alla luce i rap-
porti di un’estetica nascente con la psicologia, la sociologia ¢ la fi-
siologia. Temi questi che erano effettivamente di grande attualita se
Brunétiere nel 1884 affermava «che si potrebbe riempire una pagi-
na soltanto con i titoli in cui venti altri» (oltre a Sully Prudhomme e
Séailles) «hanno anch’essi cercato il segreto del genio» [9]. In que-
ste ricerche, gia tradizionalmente vive in Francia sin dal Settecento
con Dubos, e rinnovate dai nuovi studi su Kant e Hegel, si innesta
comunque, ancora una volta, I'influenza mai del tutto sopita del
primo positivismo, e soprattutto quella di Hyppolite Taine con la
sua concezione dell’opera d’arte come «fatto scientifico» costituito
attraverso 1 tre fattori interagenti del momento storico (moment),
dell’ambiente (milieu) e della razza (race).

Nella Philosophie de 1 art Taine afferma che I’estetica de-
ve considerare e spiegare I’opera d’arte come fa il botanico con
le diverse piante: «essa stessa ¢ una specie di botanica applicata,
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non alle piante ma alle opere umane» [9 bis]. Se quindi I’opera
d’arte ¢ determinata da un insieme di regole culturali ed am-
bientali precedentemente esistenti, il genio, I’ispirazione o I’'in-
venzione divengono fatti inerenti a un processo psicologico di
creazione e vanno inquadrati in un contesto storico-sociale
schematicamente inteso, cui ogni opera spirituale pud e deve
venire ricondotta. L’estetica, per lame, deve giungere a definire
la natura e le condizioni d’esistenza di ogni arte non come nel
passato, cercando una regola per il bello, ma costruendo una sci-
enza storica che non impone dei precetti bensi ricerca delle leggi
e le cause della produzione del «fatto» opera di arte: «intesa in
tal modo, la scienza non condanna né perdona, ma constata e
spiega» [10]. Questo schematismo riduzionistico in effetti co-
stringera Taine, come gli rimproverera gia Sainte-Beuve, a non
occuparsi mai della specifica personalita dell’artista e del genio
creatore, campi di ricerca che saranno invece caratteristici di
Sainte Beuve, il quale «tentera di mostrare che il determinismo
di Taine non ¢ sufficiente, perché non si conoscono mai tutte le
cause ed in piu ci sfugge la forza individuale e creatrice» [11].

E tuttavia all’interno di queste problematiche che la psico-
logia della creazione si ¢ svincolata da motivazioni di carattere
metafisico liberandosi polemicamente dal romanticismo e dalla
sua mistica della creazione. Demitizzando I’estetica del genio
dello Sturm und Drang o di Novalis, gli autori che tratteremo si
spingeranno verso un’effettiva rivalutazione del lato tecnico-
produttivo della prassi creatrice [12], che non rigetta le nozioni di
genio o ispirazione ma le rimedita conducendole verso un’analisi
genetica degli elementi prassistici loro costitutivi [13]. Il genio
non ¢ piu, come affermava Novalis, una facolta privilegiata che
permette ’'unificazione fra il soggetto e la cosa ma un processo
che deve venire minuziosamente esaminato in tutti i suoi molte-
plici aspetti. Gli autori dell’estetica francese di fine Ottocento si
avvicinano a questi problemi non come gli artisti romantici né
come filosofi di professione. Le loro teorie infatti influenzeranno
solo marginalmente la vita delle arti né potranno essere inserite
con precisione all’interno della storia della filosofia francese, do-
ve 1 pensatori di cui ci occuperemo, essendo per lo piu psicologi o
sociologi, rivestono un ruolo di secondaria importanza.
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La base positivistica della teoria della creazione dell’este-
tica francese fra i due secoli non si pone quindi di necessita sul
piano epistemologico del positivismo, che viene invece superato
da questi studiosi specialisti nella rigida normativita delle sue
premesse. D’altra parte questi autori permettono di ampliare i
confini teorici del positivismo stesso, che non appare qui sol-
tanto come una dogmatica fattualista ma come un ampio dibatti-
to di idee e contenuti fra vari ambiti scientifici, mai riconducibili
a una singola schematica linea di tendenza. Tali percorsi appaio-
no con chiarezza attraverso un volume scritto gia a Novecento
inoltrato — Le probléme du genie di J. Segond del 1930 — dove si
esaminano in sintesi storica i principali problemi di psicologia
della creazione variamente affrontati dall’estetica francese, co-
stituendo cosi un utile punto di partenza per un’analisi specifica
delle posizioni dei singoli autori [ 14].

Il campo del genio, in primo luogo, ¢ considerato in una
sua ampiezza cosmologica che trascende il piano particolare del-
la creazione artistica in quanto «compie delle corrispondenze
indefinite e senza fine intellegibili dei valori umani» [15]. Se vo-
rremo dunque guardarlo nella relativita della sua azione nell’a-
rte, dovremo anzitutto rivolgere I’attenzione alla fisiologia, scie-
nza che, dopo gli insegnamenti di Fechner, ha dato origine in
Francia a un gran numero di lavori dedicati al ruolo dei ritmi
corporei all’interno dei processi di creazione o percezione di
un’opera d’arte.

E infatti importante rilevare, come sottolinea Feldman, che
autori d’impostazione filosofica differente (o spesso privi di una
vera e propria preparazione filosofica) abbiano tutti visto nel ritmo
fisiologico I’origine stessa dell’estetica, almeno nelle sue basi or-
ganico-vitali [16].C. Henry, per esempio, afferma che «la scienza
dell’arte ¢ una fisica psico-biologica» [17] e G. Fére, ai primi del
secolo, esamina il rapporto fra il piacere estetico e il lavoro mu-
scolare. A un livelle forme sentite dei movimenti sentiti e lo stes-
so C. Lalo nota che la ricezione di ogni fenomeno estetico ¢ acco-
mpagnata da movimenti corporei. Tutto ci0, oltre a introdurre un
tema che sara caro anche alla filosofia francese d’impostazione
fenomenologica, ed ancor prima a R. Bayer, sembra trascendere
la psicofisica fechneriana ed assumere validita anche all’interno
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della romantica e idealistica «simpatia simbolica» di V. Basch, il
quale scrive che «I’elemento nuovo ed essenziale che da alla sen-
sazione il suo valore estetico ¢ precisamente I’istintiva simboliz-
zazione (...), il sentimento di simpatia che si stabilisce tra il nostro
sistema nervoso e gli stimoli esterni» [18].

Il legame cosi istituito fra I’attivita creativa e i movimenti
corporei conduce alcuni autori a far derivare da esso le stesse «fa-
colta estetiche» della memoria e dell’immaginazione. E il caso,
per esempio, di L. Arréat, influenzato dal tedesco G. Hirth di cui,
nel 1892, traduce una «fisiologia dell’arte». Indagando il ruolo di
memoria € immaginazione in pittori, musicisti, poeti e oratori, Ar-
réat afferma che le distinzioni fra le facolta nell’ambito funzio-
nale di ciascuna disciplina artistica vanno ricercate esclusivamen-
te nella psicologia e nella fisiologia dei loro protagonisti. La me-
moria «motrice»- che ¢ una memoria «della mano» — sara dunque
diversa nel pittore o nel musicista cosi come accadra per gli altri
tipi della memoria (visiva, auditiva, emozionale e intellettuale) e
dell’immaginazione ad essa sempre correlata. L’immaginazione
ha infatti la memoria per fondamento, «o meglio ancora la colla-
borazione di pit memorie parziali»: «essa ha per prima condizio-
ne il temperamento e I’eredita, insomma uno sconosciuto psicolo-
gico» [19]. Le immagini derivano dalle differenti modalita in cui
si manifesta I’essere vivente in quanto esso «ha la sua origine nei
rapporti stessi del soggetto e dell’oggetto, dell’organismo fisiolo-
gico e dell’ambiente»: «I'uomo e uno strumento accordato al dia-
pason delle cose» [20].

Al di 1a di tali estremistiche riduzioni della creazione alla
fisiologia, il corpo e la sua «cinestesia» occupano un ruolo
fondamentale nella costituzione del genio: «non ¢ forse questa
base cinestetica — scrive J. Segond — che si scorge attraverso i
ricordi di Marcel Proust, in quell’evocazione indefinita di una
memoria integrale?» [21].

Non tutti i fattori del genio sono tuttavia riconducibili a
disposizioni ereditarie o alla cinestesia dei creatori: in esso
sempre permane un qualche cosa di «casuale», di non perfet-
tamente esplicabile anche se non di necessita misterioso; cio
consiste in un’ostinazione cosciente a scavare tutti 1 meandri
del possibile, in un intelletto riflessivo e pronto a provare tutte
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le combinazioni possibili, «in uno sforzo instancabile e sempre
cosciente attraverso il quale si mostrera il meccanismo stesso
della combinazione che si apre, in breve in un cosciente persi-
stere a voler comprendere indefinitamente il segreto della sua
propria operazioney [22].

Tali posizioni — che cominciano ad apparire gia in Séail-
les e Guyau — saranno particolarmente evidenti nell’opera di
Valéry, al quale va il merito indubbio di avere piu volte riaf-
fermato che la nozione di genio ispirato e ineffabile di per sé
non dice nulla sui procedimenti reali della creazione artistica
né riesce a spiegare I’intellegibilita e il senso di un’opera d’a-
rte. L opera d’arte puo invece venire osservata come una pro-
duzione tecnica, storica e culturale, come un momento del «ci-
clo fenomenologico» della tecnica artistica [23] che viene via
via determinandosi e specificandosi attraverso le opere, oltre
che di Valéry, di Alain, Delacroix e Lalo dove I’invenzione
reale «diventa combinazione ideale, pienamente intellegibile, o
piuttosto scienza integrale del sistema meccanico di combina-
zioni indefinite» [24]. Questi autori hanno dunque messo in lu-
ce «il ruolo, nell’opera geniale, della coscienza contro I’abban-
dono all’incoscienza, della riflessione contro la bétise, della
coscienza di sé e del proprio atto contro la chimera di una ‘co-
municazione dal cielo’» [25].

I1 genio come «potenza di creazione» puo tuttavia prendere
le forme anche di un bergsoniano «slancio vitale» introiettato nella
materia quale manifestazione tecnico-concreta della spiritualita del
creatore. E da simili premesse vitaliste che avra origine Iopera di
Séailles che influenzera profondamente lo stesso Bergson.

La psicologia del genio rivela dunque in Francia una straor-
dinaria ricchezza di posizioni: gioco multiplo delle occasioni este-
riori e indifferenti, gioco impersonale e riflessivo delle combina-
zioni casuali, conseguenza della costituzione dell’organismo o
forza elementare interiore; in ogni caso, priva com’¢ di qualsivo-
glia carattere trascendentale, la nozione di genio si presenta sem-
pre come un’intenzione immanente all’atto creatore e sempre so-
lidale alla presenza e all’azione del corpo. Cio fa pensare che, al-
I’interno della nozione nella sua generalita, convivano due suoi
aspetti, un «genio-istinto» e un «genio ragione», la cui sintesi si
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effettua solo nell’opera d’arte, unico referente oggettivo per no-
zioni psicologiche mai perfettamente chiarificabili. Infatti esiste
«nello spirito, nel corpo e nella materia» una direzionalita «che si
sviluppa e si realizza, inesistente se la si vuole isolare e cogliere,
reale soltanto nelle analogie interne di quelle immagini multiple,
ugualmente autonome ed efficaci, legate fra loro da quell’inten-
zione unitaria che esse ugualmente realizzano» [26].

I1 genio efficace, dunque, «quello che passa all’atto e non si
contenta di una disposizione virtualey, si incarna nello sviluppo di
un pensiero effettivo che ¢ sforzo di realizzazione espresso nella
realta di un’opera tecnicamente costruita: «I’abilita del genio con-
siste nel possesso assicurato e nell’agile maneggio di questa tec-
nica necessaria» [27].
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2 — Estetica e fisiologia

La scienza dell’arte — scrive C. Lalo — possiede tre grandi idee
che, pur essendo acquisizioni definitive, sono destinate a evolver-
si ulteriormente: «la concezione del gioco, quella dell’esperimen-
to ed infine la nozione del tutto recente dei fatti sociologici» [28].

La teoria del gioco, che trova in Spencer i suoi moderni
presupposti ma che ha origine in Kant e Schiller, ¢ la sfera di a-
nalisi che nella seconda meta dell’Ottocento ha permesso di
collegare il fatto artistico con la psicologia e la fisiologia.

L’estetica francese contemporanea, volgendosi a tali sci-
enze e ai principi a esse correlati, nasce quindi come un’estetica
«sperimentale», un’estetica che, pur avendo in Fechner il suo fo-
ndatore, ha trovato sviluppi e applicazioni in Francia nel pensie-
ro di Charles Henry e anche negli stessi Lalo, Guyau, Séailles,
Griveau e Basch, che pur non ne condividono la veste matema-
tizzante ¢ le finalita psicofisiche [29]. E quindi una «estetica dal
basso», attenta alla sperimentazione e non asservita a teorie met-
afisiche: un’estetica che si sviluppa nell’incontro psico-fis-
iologico del soggetto con 1’oggetto cercando di determinare le
regole costanti di tale incontro.

L’estetica sperimentale, infatti, «¢ lo studio delle condi-
zioni astratte dei fatti estetici, non quello dei fatti estetici stessi»
e si dirige quindi verso ’esame dell’impressione diretta delle ra-
ppresentazioni o dei loro rapporti, delle associazioni che esse
evocano e dell’armonia o dei conflitti che vengono suscitati dal-
la combinazione di questi due fattori [30]. Concetti «assoluti»
quali «bellezzay, «arte», «stile» o «forma» sono completamente
abbandonati per rifarsi soltanto all’esperienza sensibile del «pia-
cere» e del «dispiacere». Pur nell’evidente pericolo di costruire
senza consapevolezza una nuova «metafisica dell’esperienzay, il
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merito indubbio dell’estetica sperimentale di Fechner, che va
pur sempre inquadrato ideologicamente nel vasto ambito delle
reazioni anti-romantiche, ¢ quello di aver posto la necessita di
presentare la estetica come una «scienza» svincolata da sogget-
tivismi di varia specie. In Fechner poi, tale scienza deve assume-
re I’aspetto di una «scienza esatta» che da origine a conoscenze
cui puo applicarsi una misura matematica; misurazione che rica-
de essa stessa nel soggettivismo in quanto sono proprio i senti-
menti del soggetto, visti come reazioni psicofisiche di fronte al
bello o al brutto, a dover essere numericamente e statisticamente
considerati. L estetica sperimentale ¢ cosi «una branca della psi-
cofisica esterna, cio¢ uno studio dei rapporti dei fenomeni psi-
cologici con i fenomeni fisici» [31].

Quel che ora interessa, piu che I’esame delle dottrine fe-
chneriane, ¢ mostrare I’influsso che esse hanno avuto all’interno
dell’estetica francese, sia nell’ambito della tradizione razionalisti-
co-cartesiana con Paul Souriau sia nel settore della vera e propria
psicofisica di Charles Henry, curiosa figura di pensatore che tenta
di sintetizzar ogni umana conoscenza ed esperienza in un tutto
costituito dai risultati della scienza e del misticismo orientale.

Il concetto generatore dell’estetica sperimentale di Henry
quello del ritmo che, come accade in Fechner, va studiato nei suo
elementi costitutivi di sensazione, risonanza sentimentale e legge
di successione. Henry considera infatti ’estetica una ricerca del
determinismo fisico che regola i fenomeni del bello e dell’arte a
partir dalle loro condizioni organiche: «la scienza dell’arte — scri-
ve — ¢ un, fisica psico-biologica» e I’arte cerca «l’espressione fi-
sionomica delle cose» [32]. La «chiave» di tale ricerca si trova nel
«numeroy, in un sorta di nuova mistica pitagorica che fa della
matematica il principi di sviluppo dell’arte. In un contesto di
«evoluzionismo totale», ’arte ha cosi «una funzione dinamogena,
e la funzione del movimento dell’azione dinamogena ¢ di espan-
dere la coscienzay, di divenir protagonista dell’evoluzione gene-
rale dell’'umanita [33]. I mutamenti della funzione dinamogena
dell’arte costituiscono il suo ritmo intrinseco mentre gli arresti ap-
rono le porte al problema correlato della misura [34]; ritmo e mi-
sura devono essere studiati come i principi psicofisici di evolu-
zione dell’umanita.
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Se in tali aspetti Henry, di fatto, non supera il pensiero di
Fechner, vi ¢ da considerare che, a differenza di quest’ultimo
come di molti autori apparentemente piu vicini ai classici pro-
blemi del «bello», il pensiero di Henry giochera un ruolo di pri-
mo piano nell’arte francese contemporanea, € in particolare nella
pittura di Seurat e Signac. E stato infatti scritto che «la pubbli-
cazione di Introduction a une esthétique scientifique di Henry ¢
un significativo punto di volta nel clima artistico di Parigi nel-
I’ultimo quarto del XIX secolo» e segnale del «conscio inizio
dell’era simbolista» [35]. Henry fu infatti amico di artisti € mu-
sicisti e in primo luogo di Seurat, Signac, Mallarmé e Valéry, le
cui opere hanno preso senz’altro ispirazione dal simbolismo ma-
tematicamente organizzato di Henry per il quale I’estetica, «fi-
siognomica delle cose», «studia le condizioni in cui queste cose
sono soddisfacenti» e le scopre «ridotte a forme, a colori ¢ a
suoni» [36]. Anche se non va enfatizzata la presenza dell’opera
di Henry nei lavori di Seurat, bisogna considerare che Henry, al-
saziano trasferitosi a Parigi nel 1875, dopo avere studiato con C.
Bernard, figura centrale del panorama scientifico francese, di-
venne «maitre de conferences» all’Ecole des Hautes Etudes nel
1892 e, nel 1897, assunse la direzione del laboratorio di fisiolo-
gia delle sensazioni alla Sorbona, acquistando cosi un grande
prestigio che, unito alla sua multiforme e geniale personalita,
non poteva non esercitare una notevole influenza formativa pre-
sso circoli di giovani artisti e poeti [37].

In analogia con Fechner, Henry riduce I’esperienza della
realta a due sensazioni di base, il piacere e il dolore, cui corri-
sponde, nella fisiologia, il ritmo ordinato di espansione e con-
trazione. Il ritmo, come aveva gia scritto Levéque e come nel
nostro secolo riprenderanno Bachelard, Bayer e Servien, ¢
«l’ordine del tempo», cid che permette di comperendere la ci-
nestesia quale centro, in tutte le direzioni, di tutti i fenomeni.

E tale finalita che ha fatto scrivere che Henry copre, an-
che se in modo diverso, lo stesso «campo» dell’opera di
Bergson: la dinamogenia ¢ naturalmente espansiva e, nelle sue
azioni ritmiche, € il meccanismo stesso evolutivo della vita. La
nuova arte che nascera da questa estetica fara si che «i cam-
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biamenti ritmici di direzione delle rappresentazioni creino re-
azioni corrispettivamente ritmiche, continue e dinamogene».

La sua estetica quindi «¢ la visione della integrazione delle
facolta, la tensione verso una nuova era di simbolismo in cui I’arte
esprimera conoscenza € conoscenza sara I’espressione di cio che ¢
universalmente conosciuto esperito» [38].

Il movimento ¢ naturalmente produttore di piacere e dispia-
cere: ma lo ¢ secondo leggi ben precise che possono essere ridotte
a un diagramma di misurazione dello sforzo inversamente pro-
porzionale al «piacere estetico», che pud in ogni caso venire mi-
surato attraverso formule algebriche. Nel 1888 infatti Henry pub-
blico un rapporteur esthétique, che era un vero e proprio misura-
tore matematico delle linee che originavano il ritmo. Ugualmente
impostati gli studi di Henry sul colore raccolti nel Cercle chro-
matique del 1889, dove si esaminano le «distanze angolari» fra i
colori per determinarne una razionale classificazione, di conse-
guenza, le leggi della loro armonia e dei valori espressivi. Anche
se il punto di partenza e «ingenuoy, ovvero la considerazione em-
pirica che esistono colori «tristi» e «allegri», il passo successivo
considera ogni colore connesso a una «direzione linearey.Unite
insieme, tali linee possono venire rappresentate da un cerchio do-
ve 1 colori allegri (rosso, arancio e giallo) corrispondono alle dire-
zioni dall’alto verso il basso mentre i colori piu tristi (verde, blu,
violetto) vanno dal basso verso I’alto e da destra a sinistra. Il co-
lore piu «dinamogeno» ¢ quindi il rosso, che occupa la parte alta
centrale del cerchio. Gli otto colori del circolo sono situati in rag-
gi separati 'uno dall’altro di 45 gradi e, partendo dall’alto e muo-
vendosi in senso orario, si dispongono in rosso, arancio, giallo,
verde, verde-blu e violetto, passando gradualmente dall’'uno al-
I’altro grazie alla piccola quantita di colore bianco posta nel cen-
tro del cerchio. Studiando questo cerchio cromatico si puo, per
Henry, comprendere ’armonia «universale» dell’espressione co-
loristica. Usando poi il «rapporteur» per determinare gli angoli
ritmici che separano i raggi corrispondenti, si coglie I’attivita di-
namogena del colore. Tutte queste teorie sono ben conosciute da
Seurat, che perod gia prima dell’incontro con Henry aveva ampia
conoscenza di questi temi, grazie soprattutto all’opera del danese
Humbert de Superville, dal titolo Essai sur les signes incondi-
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tionnels de [’art, pubblicata a Leida nel 1827-32, dove gia si sot-
tolineava I’importanza del colore e della linea nell’armonia dina-
mica delle forme [39].

Lo sforzo di Henry ¢ dunque quello di studiare in modo og-
gettivo e scientifico 1 fatti artistici attraverso le reazioni dinamiche
che suscitano nei ricettori ed indipendentemente dal ruolo svolto
dall’autore. E questo uno dei punti che differenzia il suo pensiero
da quello di Eugéne Véron, che pure si oppone al dominante ac-
cademismo spiritualista di Cousin e di Léveque cercando per il
bello una definizione «oggettivay.

Il valore della sua Esthétique — che fu pubblicata nel 1878
— ¢ immediatamente riconosciuto da L. Tolstoi che, nel suo Che
cosa e [’arte, vede in Véron e nella sua opera «un’eccezione per
la sua chiarezza e ragionevolezza; anche se non definisce esat-
tamente 1’arte, per lo meno elimina dall’estetica il nebuloso con-
cetto di bellezza assoluta» [40]. Tolstoi, inoltre, convinto che
«’arte contemporanea si interessa sempre meno alle esigenze
della classe operaia, si fa tutto e si scrive tutto per i superuomini,
per il tipo superiore, raffinato dell’'uomo ozioso» [41], scorge in
Véron, autore di numerosi scritti di storia operaia e di istruzione
popolare, un rappresentante di quel socialismo filantropico e
umanitario di cui egli stesso € sostenitore.

Il punto di partenza dell’estetica di Véron ¢ comunque ap-
parentemente legato all’estetica fisiologica di Henry o, in modo
pitl generale, al clima culturale del positivismo europeo. E infatti
ancora Tolstoi che pone un interessante parallelo fra Véron e M.
Schasler, autore di Kritische Geschicthe der Aesthetik (1872), po-
iché entrambi credono che ’estetica sia una «scienza» che deve
essere liberata dalle réveries dei metafisici e, di conseguenza, «fa-
re a meno del concetto di bellezza» [42]. Véron scrive infatti che
«I’arte altro non che una risultante naturale dell’organismo uma-
no, che ¢ costituito in tal modo da trovare una gioia particolare in
certe combinazioni di forme, di linee, di colori, di movimenti, di
suoni, di ritmi, di immagini» [43]. A tali fattori fisico-organici
devono aggiungersi, nello studio scientifico dell’opera d’arte, gli
influssi dell’ambiente storicoculturale sull’artista, anche se, a dif-
ferenza di quanto sostiene lame, essi non sono una causa primaria
nella formazione della soggettivita. ma un giusto strumento per
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considerare I’opera dell’artista nella su realta completa e per evi-
tare la formazione di canoni metafisici e antistorici di bellezza.

Véron dunque, ponendosi a meta strada fra il positivismo e
I’accademismo, sostiene che I’arte «e un prodotto spontaneo, im-
mediato e necessario» dell’attivita umana [44]. Egli accetta le
spinte antimetafisiche e I’esigenza di uno studio obiettivo dell’o-
pera d’arte presenti nel pensiero di Taine ma ne rifiuta le finalita
guardando molto piu all’aspetto fisiologico che a quello psicolo-
gico. L’arte ¢ infatti «la manifestazione di un’emozione che si
traduce all’esterno sia attraverso combinazioni espressive di linee,
sia attraverso una serie gesti, di suoni e di parole sottomesse a dei
ritmi particolari» [45]. Tutto cio ricorda le «forze dinamogene» di
Henry che, nel loro movimento sistole-diastole, espansione-
contrazione, costituiscono i ritmi fisiologici propri al fatto estetico
e ai sentimenti soggettivi de ricettore. Véron introduce tuttavia un
nuovo elemento, tratto dall’estetiche «simpatetiche» che, a partire
da Jouffroy e precedendo teorici tedeschi dell’Einfiihlung, si af-
fermano in Francia, ovvero I potenza con cui si esprime
I’emozione di fronte ad un’opera d’arte, emozione «corporea» che
puo dare origine a un :«piacere diretto» ¢ ad una «ammirazione
simpaticay. Il piacere ¢ provocato in noi dai sentimenti estetici le-
gati a sensazioni visive e auditive cosi come il dispiacere sorge
dalla sensazione non accompagnata da questi sentimenti. Attra-
verso tale interpretazione «psico- fisiologica» del piacere estetico,
Véron, in analogia con Henry, amplia la sfera dell’estetico sino a
coprire I’amplissima area del benessere fisiologico, indipenden-
temente da ogni interesse per il problema specifico della presenza
di un oggetto estetico artisticamente intenzionato.

Se il «piacere direttoy si riferisce al soggetto che contempla
I’opera e alle sue reazioni psico-fisiche, I’«ammirazione simpatica»
e invece rivolta all’autore dell’opera d’arte, al «genio» produttore
che noi ammiriamo per la potenza e 1’originalita attraverso cui ha
trasformato un’impressione soggettiva in un oggetto compiuto e
definito. La «gioia estetica» non ¢ quindi rivolta a quanto viene
rappresentato nell’opera o dall’opera ma, tramite cio, all’artista ste-
sso. «Quest’idea dell’importanza della personalita dell’artista —
scrive Mustoxidi — a cui Véron sacrifica tutto, costituisce il leit-mo-
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tiv del suo libro» [46], leit-motiv che riconduce, peraltro, a tutte
quelle forze nascenti dell’estetica francese sorte intorno ad una psi-
cologia di matrice ribotiana, rivolta verso gli elementi caratteristici
della creazione sin dentro 1 processi dell’elaborazione tecnica. Per-
ché dunque si provi un’emozione estetica e ci si senta pervasi da
una «ammirazione simpatica» ¢ necessario guardare all’autore,
«ritrovare 1'uvomo nell’opera»: «& precisamente questo sentimento
di ammirazione che ci fornisce la nozione di bello artistico» [47].
La personalita dell’artista e il suo talento geniale e non il piacere
corporeo prima definito costituiscono cosi il valore dell’arte e il ve-
ro piacere estetico.

L’arte, in quanto non ¢ imitazione, non puo essere ridotta alla
natura o a forme di bellezza ideale: la sua realta si trova integral-
mente nella personalita dell’artista a diversi gradi determinabili at-
traverso I’intensita e la potenza della nostra penetrazione simpateti-
ca. La «realta» (o la «verita») delle cose e la personalita dell’artista
bastano a comprendere e spiegare il fenomeno artistico che fonde
in sé questi suoi due aspetti poiché «la verita delle cose nell’arte ¢
soprattutto la verita delle nostre proprie sensazioni, dei nostri propri
sentimenti, ¢ la realta quale noi la vediamo e la comprendiamo in
virti del nostro temperamento, delle nostre preferenze, dei nostri
organi, ¢ la nostra stessa personalitay [48].

Véron costruisce cosi un’estetica che raccogliendo spunti
d’ispirazione tedesca (Fechner) e anglosassone (Grant Allen) ha il
suo inizio, in analogia con Henry, nella sensazione e nei movimenti
fisiologici a essa connessi, inizio che permette di abbandonare il
criterio della ricerca del bello come metodologia di base per 1’est-
etica e di rivolgersi piuttosto ai processi soggettivo-psicologici del-
la creazione e all’esame della personalita geniale. Cio che noi oggi
potremmo chiamare il campo originario ¢ fondativo di un’estetica
generale che colga i nessi e il senso dei rapporti esperienziali sog-
getto/oggetto ¢ infatti qui «coperto» da analisi fisiologiche che, per
specificare la realta dell’opera, tendono via via a trasformarsi in in-
dagini psicologiche sulla personalita dell’autore nella complessivita
affettiva della sua stessa vita morale.

E peraltro proprio quest’ultimo aspetto — I’identificazione
implicita dell’autore con i suoi sentimenti morali — cid che suscita
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I’interesse di Tolstoi verso Véron. Il lato «stilistico-formalex»
dell’opera d’arte, con il suo «formalismo estetico», con la stessa
vita interiore delle materie che costituiscono i processi tecnici di
formazione dell’opera, fuoriescono dall’ambito di studio di questi
autori tesi a sottolineare il valore morale dell’arte e non la sua per-
fezione e bellezza. La differenziazione fra arte e bello non com-
porta tuttavia in Véron alcuna consapevolezza teorica della separa-
zione tra un’estetica «soggettiva» e un’«oggettiva» scienza dell’a-
rte, anche se comprende che I’arte da origine a una sfera di emozio-
ni corporeo-comunicative tra I’autore e lo spettatore che di per s¢ i
valori formali della bellezza non sono in grado di generare: come
affermera Guyau e sosterra anche Tolstoi, I’arte ¢ caratterizzata,
piu che dalla bellezza, da un’attivita comunicativa. A Véron, tutta-
via, a differenza di questi due autori, manca una chiara consapevo-
lezza del valore sociale, oltre che morale e simpatetico, della co-
municazione artistica. La sua Esthétique, soprattutto, un osserva-
zione obiettiva delle opere d’arte come fatti regolati da leggi inva-
riabili, una «fisica delle opere d’arte completata da una fisiologia
del sistema nervoso» [49], che rifiuta le formule logiche e sistema-
tiche di Taine ritenendo della Philosophie de I’art solo lo spirito
determinista e le istanze antiaccademiche. Anche quando parla del
rapporto simpatetico fra lo spettatore e 'opera d’arte, Véron non
incentra I’attenzione, come Lipps, Volkelt e Basch, sui sentimenti
soggettivi del ricettore ma sull’oggettivita analizzabile della perso-
nalita morale dell’autore. Vi ¢ quindi una «correzione» in senso
psicologico dell’estetica inglese di Grant Allen che, nella sua Phy-
siological Aesthetics del 1876, riduce il piacere estetico al massimo
stimolo con il minimo di fatica riprendendo quegli aspetti della
«teoria del gioco» di Spencer ancora assenti in Véron (anche se de-
stinati a venire piu volte ripresi all’interno dell’estetica francese).
Gia Lipps, peraltro, aveva precisato, prima di Grant Allen e dei
francesi e venendo subito ripreso da Bain, Marshall e Vernon Lee,
«che quando il compito ¢ adeguato al quanto psichico disponibile,
c¢’¢ piacere, altrimenti dispiacere» [50].

Dalla teoria del gioco e dalle estetiche fisio-psicologiche,
che caratterizzano la tarda fase del positivismo europeo, positi-
vismo che ha con evidenza abbandonato la ricerca comtiana del-
le leggi di regolarita dei fenomeni e tende via via ad ampliare il
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campo delle scienze — psicologia, fisiologia, sociologia — con-
nettendole con problemi classici quali la funzione morale dell’a-
rte, si allontana, almeno nei suoi concetti portanti, 1’estetica di
Paul Souriau, che risente in misura maggiore dei suoi contempo-
ranei della tradizione del razionalismo francese e dell’estetica
kantiana, senza peraltro porsi il problema, presente in Véron, del
superamento del concetto di «bellezza». Cercare anzi «cio che ¢
veramente bello e degno d’essere ammirato» [51] ¢ il caposaldo
della sua «estetica razionale».

Il problema sociologico delle preferenze o quello psicolo-
gico della produzione del sentimento del bello sono ricerche di
carattere sperimentale che, pur utili per la loro scientifica «im-
parzialita», non possono da sole esaurire I’intero campo dell’e-
stetica che si identifica con I’ambito vastissimo del bello, che
non agisce solo nell’arte ma in qualsiasi manifestazione vitale.
Lo stesso Souriau ha quindi offerto notevoli contributi all’esteti-
ca «sperimentale» del suo tempo con monografie che studiano a-
spetti specifici di estetica psicologica e fisiologica. Tali sono,
per esempio, L esthétique du mouvement del 1889, contraltare
«razionalistay all’Essai di Bergson, La réverie esthétique
(1906), che sara ripresa da Delacroix e forse da Bachelard, L 'e-
sthétique de la lumiere (1913) e La suggestion dans [’art (1893)
dove, attento ai risultati della moderna psichiatria, affronta il
problema del ruolo dell’ipnosi e della suggestione nella contem-
plazione estetica.

Il nucleo originale della sua estetica ¢ tuttavia contenuto es-
senzialmente nella Beaute rationelle del 1904, dove Souriau af-
ferma che il compito dell’Estetica «¢ fornire all’arte dei metodi
piu sicuri per produrre la bellezza; aiutarci a meglio discernere il
bello sostituendo alle impressioni vaghe che determinano ordina-
riamente le nostre preferenze qualche criterio infallibile; dare ai
sentimenti estetici, senza nulla togliere della loro forza e del loro
fascino, un migliore orientamento» [52].

Le teorie estetiche non sono un semplice epifenomeno let-
terario o artistico ma influiscono, sia pure in modo indiretto, sul-
’arte, se non altro attraverso il gusto del pubblico. Il genio del-
’artista non ¢ infatti romanticamente refrattario a ogni disciplina
intellettuale ma, come gia aveva affermato Séailles, ¢ la facolta
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di inventare «portata alla sua piu alta potenza» e presente in
chiunque sia capace d’invenzione. Tale capacita inventiva sup-
pone un «lavoro spontaneo dell’immaginazione» «controllato
nei suoi risultati dall’intelligenza e dal gusto» [53]. Si sara com-
preso, in queste parole, un influsso kantiano per cui il gusto «e
una facolta di giudicare un oggetto in relazione con la libera re-
golarita dell’immaginazione», un’immaginazione che si presenta
come produttiva e spontanea in un accordo «soggettivo» con
Iintelletto e le facolta del Geist [54].

I temi kantiani sono elaborati da Souriau in un quadro ri-
volto in primo luogo al momento produttivo; il libero gioco di
immaginazione e intelletto permette di identificare due momenti
nell’elaborazione delle opere d’arte, momenti che verranno ripresi
ed a fondo analizzati nell’opera di H. Delacroix, «I’uno di réverie
spontanea, I’altro di meditazione riflessiva» [55]. Nell'uomo di
genio, cosi come gia aveva sostenuto Kant, queste due attivita so-
no ugualmente necessarie anche se la produzione geniale implica
sempre, in primo luogo, un «raddoppiamento» delle funzioni in-
tellettuali finalizzato alla costruzione della bellezza suprema che
¢, per tale motivo, il trionfo stesso della ragione. Il gusto non ¢
piu semplicemente uno specifico e irriducibile «senso del belloy,
soggettivo e impressionistico, ma una costruzione «intersoggetti-
va» che si fonda sul perfezionamento costante e finalistico della
nostra sensibilita e del nostro lucido giudizio messi alla prova nei
vasti campi delle scienze, della logica e della morale. «Non vo-
gliamo — scrive Souriau — che 1 nostri gusti estetici restino isolati,
rinchiusi in loro stessi»: «noi mostreremo il rapporto che devono
avere con le forme piu serie e piu elevate della nostra attivita»
[56], con la ragione non come astratta dialettica ma in quanto or-
ganizzazione, finalita e armonia.

L’idea di bellezza, come gia in Véron, non ¢ quindi qual-
cosa di per sé esistente, un’idea innata o un oggetto la cui natura
potrebbe esserci impenetrabile ma semplicemente «una qualita
che attribuiamo alle cose» [57]. Non ¢ allora, in verita, molto
chiaro dove questa «qualita secondaria» possa fondare la propria
oggettiva «evidente perfezione». Forse sulla kantiana universale
del Giudizio estetico, forse, piu probabilmente, su un «accordo
armonioso» fra i sentimenti soggettivi e la realta dell’opera
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d’arte, accordo che peraltro costituira ’oggetto degli studi poste-
riori di R. Bayer, E. Souriau e M. Dufrenne. La bellezza estetica
posseduta da alcuni oggetti consiste dunque «nei sentimenti che
essi ci danno, a condizione dichiarata che tali sentimenti abbiano
di per sé un carattere di pagine sull’immaginazione» ¢ una ca-
ratteristica generale dell’estetica francese nei primi anni del No-
vecento «bellezza»: la bellezza estetica nasce cosi da «una piu
completa armonia fra I’oggetto e noi» [58].

E quindi evidente che la bellezza non riguarda in modo
specifico il mondo dell’arte: bello € cid che, nei campi piu sva-
riati si avvicina alla «perfezione», alla perfetta armonia. E que-
sta la «bellezza razionale», che puo essere concepita e definita
solo attraverso I’idea di perfezione, idea razionale che possiede
un fine in sé. In questo punto Souriau si allontana allora da
Kant, che nettamente distingue la bellezza dalla perfezione, e
determina una serie di gradi del bello come perfezione che ineri-
sce all’intera sfera della spiritualita.

La prima specie di bellezza che Souriau esamina ¢ la
«bellezza sensibile», base generale dell’estetica nelle sue com-
ponenti psicofisiologiche. Essa riguarda infatti il vastissimo cam-
po delle sensazioni che, ricordando Henry e Véron, ha il suo ini-
zio nelle sensazioni interne che comportano un benessere fisico e
un valore estetico come «segno costante di una perfezione interio-
re» [59]. Le sensazioni si costituiscono in un’interrelazione fra gli
oggetti e la percezione dei nostri sensi, che posseggono essi stessi
delle elementari qualita estetiche [60].

A un livello superiore si pone per Souriau la «bellezza in-
tellettuale», che completa la contemplazione estetica attraverso
il soddisfacimento dell’intelligenza, che ¢ la finalita stessa, «la
facolta di ordinare le azioni in vista di un fine»:

«fra I'oggetto e me stesso percepisco un’armonia perché
esso ¢ fatto come se l’avessi i0 stesso costruito; risponde non
solo al mio desiderio di conoscere ma all’istinto piu profondo
della mia intelligenzay [61].

All’interno di questa bellezza si inserira infine la «bellezza
geometrican, che «consiste nella regolarita, nella semplicita del-
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le forme e delle proporzioni» [62] ed in particolare nelle forme
che si muovono regolarmente nella natura e nell’arte. E infatti
interessante notare che Souriau, sin dall’Esthétique du mouve-
ment, parla di «forme» che si muovono con un implicito quanto
chiarissimo riferimento polemico alla continuita indistinta e as-
soluta della durata bergsoniana. Cosi come faranno il figlio Etie-
nne, H. Delacroix e R. Bayer, egli contrappone alla durata quale
pura intuizione di un movimento ontologico che non puo essere
né simbolizzato né oggettivato in forme compiute, la regolarita
«razionale» delle forme che rende piu intellegibili gli oggetti e
giustifica il sentimento di soddisfazione intellettuale durante la
contemplazione. Al bergsonismo, filosofia monista che esclude
qualsiasi finalita delle forme all’interno della durata, Souriau co-
ntrappone una bellezza intellettuale che ¢ essenzialmente bellez-
za di organizzazione, dove la natura manifesta in modo evidente
la propria finalitd. La bellezza intellettuale si identifica quindi
con tutto cid che ¢ organizzato finalisticamente e comprende le
forme della natura come quelle dell’arte sino alle forme esp-
ressive del pensiero — verbale e letterario — dove la bellezza non
€ piu segno ma cosa significata che unisce in se «pensiero, imma-
gine e sentimento» [63].

Nel campo specifico dell’arte la bellezza si misura secondo
il grado di originalita dell’immaginazione e delle sue immagini,
complessi che vanno comunque riportati al pensiero che, quando
¢ «giustoy, «armonicoy, «potente» e «ampio» possiede quel valo-
re obiettivo che pone la bellezza finalistica dovunque intervenga.

Questa «bellezza razionaley, seguendo in cid influssi deri-
vati da Véron, deve venire ricondotta al grado piu alto della «bel-
lezza morale» come «bellezza del sentimento». Il sentimento in-
fatti, come sara nel quadro fenomenologico del pensiero di M.
Dufrenne, e quella facolta che unifica soggetto ed oggetto e mo-
stra I’espressivita, cio¢ ’animazione vivente di una cosa, che «sa-
ra tanto piu bella quanto sara piu chiaramente espressivay [64].
L’espressione come concreto manifestarsi dei sentimenti vive nel-
la natura, in tutti gli esseri animati e in primo luogo nell’'uomo
dove «la bellezza fisica e la bellezza d’espressione morale sono in
correlazione costante e necessaria» [65].
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Una volta giunti all’'uomo, ovvero al vertice teleologico del-
I’estetica di Souriau come forma organizzata «per eccellenzay, si
puo forse passare, dal piano generalissimo della bellezza attribuita
alla totalita dell’esistente, al campo vero e proprio dell’artisticita
produttiva, che rimane comunque quasi un postulato della bellez-
za razionale e della sua conseguente capacita espressiva. Il fine
dichiarato dell’intera sua opera ¢ infatti mostrare I’aftinita di natu-
ra ed essenza fra bello e bene, distinguibili solo per una «differen-
za di grado» dove «il bello ¢ il bene portato ad un grado tale che
merita di suscitare I’ammirazione» € mira comunque, come il be-
ne, all’ideale teleologico della perfezione.

Souriau quindi, pur rifacendosi a diverse tradizioni di pen-
siero, € qui molto vicino a Véron, per il quale «ogni creazione a-
rtistica deve riunire in sé la bellezza della forma sensibile e la
bellezza dell’espressione morale» [66]. Se pero Véron insiste sul
lato sensuale dell’arte e sulla personalita dell’autore, Souriau,
partendo da basi kantiane, costruisce un’estetica idealista dove i
sentimenti estetici sono sottomessi al controllo razionale. Il suo
merito maggiore — od almeno il punto che verra ripreso dagli es-
tetologi a lui posteriori — sara allora quello di avere affermato
che la perfezione ideale della bellezza puo venire costruita come
«formay dall’artista, dall’artista che ¢, in ogni caso, soprattutto
un «lavoratore»:

«quale che sia ’arte alla quale si dedica, prima di produrre
qualcosa, ha bisogno di un apprendistato serio, prolungato, che
lo metta in possesso di tutte le risorse di quest’arte» [67].
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3 — L’estetica sociologica di Guyau

SRR

L’estetica di Guyau, sia per le varie influenze di cui ¢ il risultato,
sia, soprattutto, per i fondamentali problemi che apre ¢ senza dub-
bio il punto culminale dell’estetica francese di fine Ottocento. Gu-
yau, infatti, non solo affronta il problema del vitalismo, connesso
con le filosofie di Cousin e Jouffroy da un lato e con le estetiche
fisiologiche dall’altro, ma apre nuove prospettive a quel metodo
sociologico nello studio dell’arte che gia avevano abbozzato
Saint-Simon, Proudhon e Taine precorrendo cosi, nell’unita di un
pensiero profondamente organico che suscito anche I’interesse di
Nietzsche, sia Bergson e i vari «filosofi della vita» contemporanei
sia la sociologia dell’arte di Francastel e Duvignaud.

L’idea dominante e generatrice di tutto il suo pensiero — la
vita come intensita e espressione naturale di fecondita e generosita
— riconcilia in sé il punto di vista individuale e quello sociale e, in
quest’ottica, I’arte, la morale e la religione: «trasportare nell’arte,
nella morale e nella religione questa concezione della vita come fu-
sione intima dell’esistenza individuale e dell’esistenza collettiva,
tale era lo scopo che si proponeva Guyau» [68].

Le dottrine sociologiche dell’arte, che tendono, come nota
Bayer, a metterne in luce la «multivocita» [69], trovano i loro primi
spunti, che non sono tuttavia compiute teorie, in Proudhon, che
muore nel 1838, ma di cui 'opera dedicata all’arte — Du principe
de 'art et de sa destination sociale — pubblicata postuma nel 1865,
ha aperto la «via sociologica» a un’estetica precedentemente acca-
demica e scolastica. Al di la infatti dell’ovvia definizione dell’este-
tica come cio che scorge e riconosce il bello e il brutto e del conse-
guente concepire I’opera d’arte come «ideale», «oggetto che riuni-
sce al grado piu alto tutte le perfezioni» [70], Proudhon sottolinea,
come faranno in seguito tutti 1 maggiori studiosi di fine secolo da
Véron a Souriau, da Guyau a Séailles, che I’arte ha uno scopo so-
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ciale e morale, ¢ «una rappresentazione idealista della natura e di
noi stessi in vista del perfezionamento fisico e morale della nostra
specie» [71]. L’arte ¢ dunque al servizio della societa e, contempo-
raneamente, e un prodotto della collettivita, ¢, come dira Guyau,
«potenza di sociabilitay.

Riprendendo tali esigenze, Guyau vuole soprattutto oppor-
si al pericolo di quelle «teorie del gioco» che, riducendo I’arte a
pura contemplazione, favoriscono «una sorta di dilettantismo
presso gli uni, di culto esclusivo per la forma presso gli altri» e
comunque rischiano «di misconoscere il lato serio e per cosi dire
vitale della grande arte» [72]. Il grande artista non ¢ dunque il
solitario e geniale contemplatore ma colui che stabilisce una co-
munione d’affettiva solidarieta con gli altri uomini comunicando
loro il suo proprio amore. Infatti le cellule individuali che for-
mano la societa organica dei viventi «hanno bisogno di vibrare
simpateticamente e solidarmente per produrre la coscienza gene-
rale, la cinestesia» [73], che non ¢ piu, come nelle prime estetiche
fisiologiche, I’espressione di un edonismo individualistico ma la
concretizzazione stessa della socialita umana in un progetto di
pensiero che, nelle sue grandi e generali linee, anche senza avvi-
cinarsi alla costituzione intersoggettiva e intercorporea della feno-
menologia, si richiama ai passi conclusivi della Critica del giudi-
zio precorrendone le interpretazioni «romantico-simpatetiche»
che ne dara Basch. Il bello ¢ dunque sempre legato all’azione cosi
come, nell’arte, vedere e fare tendono a confondersi nell’unitarie-
ta dell’impulso del loro stesso principio vitale.

L’estetica di Guyau possiede tuttavia molti elementi carat-
teristici delle estetiche di fine Ottocento, siano esse di ispirazione
positivista o spiritualista: nelle due «parti» correlate che la com-
pongono quella «vitalista» racchiusa in Les problemes de [’est-
hétique contemporaine del 1884 e quella «sociologica» espressa
in L’art au point de vue sociologique del 1889 — riesce, pur nella
polemica con lame e Spencer, a porre problemi di fisiologia, psi-
cologia e sociologia oltre che, come Véron, di morale. Bello e
buono non devono piu essere considerati come vertici ideali di un
sistema ontologico e metafisico poiché anch’essi fanno parte della
costituzione stratificata della «vitalita», umana. Riprendendo le
opinioni della scuola evoluzionistica britannica Guyau, come gia
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Véron, sostiene che la percezione della bellezza ¢ il sentimento
d’intensita della vita, criticando Grant Allen e Spencer 1a dove
questi sostengono che una sensazione utilitaria non pud avere
valore estetico: «contrariamente all’opinione non solo della
scuola evoluzionistica britannica ma anche di Kant, Cousin, Jouf-
froy e Maine de Biran, egli cerca di mostrare che tutti i nostri sen-
si sono capaci di fornirci emozioni estetiche» [74]. Alle estetiche
metafisiche o criticiste — che dominavano il panorama uni-
versitario dell’epoca — Guyau oppone un pensiero che ¢ si di
poeta, come scrive Mustoxidi, ma soprattutto, per usare le parole
di Bayer, di «biologo e di moralista» [75].

Nella nozione di vita si confondono dunque il piacevole,
I’utile, Iattivita, il desiderio, il bisogno, la simpatia morale ¢ la
vita sociale, la bellezza e I’arte: «il principio della dottrina —
scrive Lalo — consiste nel mostrare, nell’apparente distinzione,
la fusione reale di tutti gli elementi che 1’analisi crede di discer-
nere nell’attivita mentale» [76].

Il punto di partenza dell’estetica di Guyau si richiama a
molti aspetti delle cosiddette «estetiche fisiologiche»: ¢ infatti la
vita come irradiazione e debordamento della forza con un’inten-
sita che tende all’infinita espansione a inglobare i diversi ambiti
del vitale annullandone le differenze e comportando «una confu-
sione di cause efficienti e di cause finali» [77]. La distinzione
kantiana fra il piacevole, il bello, I'utile e il buono, come era gia
accaduto in Véron e come, con differenti sfumature, si verifiche-
ra in P. Souriau, ¢ da Guyau superata nella nozione di vita, do-
minata da quattro grandi bisogni «che corrispondono alle fun-
zioni essenziali dell’essere» e che «rivestono un carattere esteti-
coy: respirare, muoversi, nutrirsi e riprodursi [78].Le basi gene-
rali dell’estetica sono fisiologiche e sensitive: cido che ¢ piace-
vole per i sensi non puo non essere identificato con il bello. Nie-
nte di piu inesatto, quindi, «della completa opposizione stabilita
da Kant e dalla scuola inglese cosi come da Cousin e Jouffroy
fra il sentimento del bello e il desiderio: cio che ¢ bello ¢ deside-
rabile sotto lo stesso rapporto» [79]. Le sensazioni sono al cen-
tro di un processo corporeo estetico attraverso il quale polariz-
zano un gran numero di associazioni ideative. L’arte non va,

L’estetica francese del '900



60

dome fanno Kant e gli evoluzionisti, «intellettualizzata» negan-
do le sue basi «estetico-sensualiste» poiché 1’emozione estetica
«consiste in gran parte in un insieme di desideri tendenti a rea-
lizzarsi e I’azione scaturisce naturalmente dall’arte e dalla con-
templazione del bello» [80].

Si capira allora che I’analogia con Nietzsche posta da
Fouillée ¢ giustificata proprio da tali concezioni vitaliste, anche
se, come nota Formaggio, «pur ricorrendo I'uno e I’altro (...) al
principio della vita intensa e potente, Nietzsche poteva senz’altro,
come fece, annotare ammirato le opere del giovane poeta-filo-
sofo, ma Guyau si sarebbe ritratto decisamente dal Wille zur
Macht, premuroso com’era di risolvere il principio vitale in atto
di amore e di solidarieta sociale» [81]. E tuttavia interessante not-
are, se non altro per capire il comune clima ideologico e culturale
della «crisi» della borghesia europea (quella stessa crisi descritta,
quasi anatomizzata, da Proust), che, nei Frammenti 1887-1889,
quelli, appunto, della volonta di potenza, Nietzsche, accentua i
motivi antikantiani e 1’esaltazione incontrollata della potenza vi-
tale. In Guyau come in Nietzsche I’arte e la creazione del bello
sono «I’effetto del voler-vivere, del volere e del viverey, in un di-
spiegamento di potenza che esalta sia I’utilitarismo del bello sia la
sua connessione con il piacevole. L’emozione estetica dunque ¢
sempre rivolta verso 1’azione perché solo la vita, e non la finzione
o I’imitazione, ¢ il fine dell’arte e ’arte come manifestazione vi-
tale si rivela nei movimenti, nelle sensazioni o nei sentimenti irri-
ducibili a un’attivita meramente contemplativa.

Il movimento, elemento fondamentale delle estetiche legate
alla fisiologia, ¢ composto innanzitutto dalla forza, implicita nel
lavoro diretto a uno scopo e finalizzato:

«la forza, questa prima bellezza — scrive Guyau — si rap-
porta dunque ad un semplice stato di coscienza, esso stesso legato
a sentimenti di ogni specie, per esempio la fiducia in sé, la sicu-
rezza e il coraggio» [82].

La seconda qualita del movimento ¢ il ritmo, sua armonia e
ordine interno, seguito dalla grazia, espressione visibile della vo-
lonta soddisfatta e della volonta portata a soddisfare gli altri. Or-
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dinando dunque il campo generale della cinestesia, Guyau porta a
compimento il processo gia iniziato da Henry e Véron, ovvero
’estetizzazione del movimento corporeo, che ¢ bello in sé, indi-
pendentemente dai risultati possibili. Ed ¢ bello perché esprime
I’equilibrio della vita divenendo, attraverso 1’associazione dei
sentimenti, «1’espressione della piu alta e piu piena vita morale, di
conseguenza della piu grande bellezzay» [83].

La base dell’arte, cio¢ del bello che si sovrappone al bene,
¢ quindi un sentimento estetico che, quasi precorrendo Marcuse,
¢ legato alla sensibilita e agli stessi istinti sessuali: «su questo
punto Guyau si accosta a Grant Allen ed alla teoria darwiniana
del corteggiamento tratteggiata nell’ Origine della specie ed am-
pliata in The descent of man sull’importanza dell’esibizione e
dell’ornamento piuttosto che all’asessuale teoria kantiana della
bellezza» [84]. Ogni emozione, ogni movimento ¢ una prepara-
zione all’atto in cui si dispiega la gioia estetica, presupposto per
I’arte che nasce in un bisogno o in un desiderio soggettivo. Tutte
le manifestazioni della vita esteriore hanno infatti un loro signi-
ficato per la vita interiore, che ¢ in primo luogo vita morale fon-
data, come in Véron, sulla bellezza immediata dell’espansione
vitale del corpo. Ancora opponendosi alla scuola inglese ¢ a
Kant, Guyau scrive che «invece di separare fra loro nel campo
dei sentimenti come altrove, il bello e il bene, il bello e il serio,
noi crediamo che vi si confondino» [85]; un essere infatti ¢ tanto
piu morale quanto piu € capace di trattenere nella profondita di
se stesso un’emozione estetica.

La percezione non ¢ quindi una facolta contemplativa e
passiva: noi vi siamo attori quanto spettatori, «le forme sentite
non sono in definitiva che dei movimenti sentiti, € i movimenti
sentiti non sono che dei movimenti eseguiti» [86]. Il soggetto
pensante si identifica con ’oggetto che lo pensa: «per gustare un
paesaggio — scrive Guyau — bisogna con esso armonizzarsi; (...)
per comprendere un paesaggio dobbiamo armonizzarlo con noi
stessi, cio¢ umanizzarlo» [87]. Tale identificazione attiva sogget-
to-oggetto avvicina Guyau, se non altro nella terminologia, ai par-
tigiani della Einfiihlung e, di conseguenza, comporta in lui il ri-
fiuto di analizzare secondo il pensiero riflessivo i singoli elementi
che costituiscono 1'unita monistica della conoscenza. A cio segue,
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inoltre, una critica al kantismo incapace di cogliere che anche
Kant stesso, con la distinzione fra «bellezza libera» e «bellezza a-
derente», aveva considerato il problema delle influenze extra-
estetiche sull’estetica, pur senza concludere in una confusa identi-
ficazione psicofisiologica fra piacevole, bello, bene ¢ utile.

Le critiche a Kant, in verita, sono dirette particolarmente
contro la sua teoria del gioco come punto d’avvio per il pensie-
ro di Schiller prima e di Spencer e Grant Allen poi. Per Schil-
ler, in particolare, la bellezza non puo essere pura vita o pura
forma: «essa ¢ I’oggetto comune di entrambi gli istinti, cio¢
I’istinto del gioco». L’uomo, con la bellezza, «deve unicamen-
te giocare e deve giocare unicamente con la bellezza» [88].
Spencer, riprendendo questa teoria, coglie, ragionevolmente a
parere di Guyau, che il gioco ¢ una forma vitale che presso gli
animali serve a liberare un’energia psicofisica sovrabbondante;
ma sbaglia quando limita I’arte a questa forma elementare di
piacere. Infatti, anche se il gioco, in quanto manifestazione vi-
tale, contiene elementi estetici, esso non pud da solo coprire
I’intero campo della estetica, cio¢ del vitale stesso. Inoltre, I’u-
tile e il serio, espressioni della socialita dell’'uomo, non sono
separabili dalla vita e dall’arte.

Il gioco deve allora essere considerato solo come un’es-
senza vitale «che straripa in tutte le sue forze profonde per i
canali tutti dell’organismo, in un’espansione felice in cui con-
siste 1’accrescimento stesso della vita»; accrescimento che ¢
perd un processo che mostra la «serieta» della vita e, nell’arte,
diviene «tecnica del potenziamento costruttivo per 'uomo e la
societa» [89]. Cosi come lo intendono Schiller, Spencer e
Grant Allen, il gioco, nella sua parzialita che interessa un solo
organo ¢ una sola facolta, non pud rendere ragione della seria
complessita estetica della vita, di quelle emozioni estetiche
«che ci possiedono interamente» e che «sono in generale molto
vicine sia alle sensazioni piu forti e fondamentali della vita fi-
sica, sia ai sentimenti piu elevati della coscienza morale» [90].

L’arte, che ¢ qui identificata implicitamente con la vita e
I’estetico intero, interessa invece tutte le nostre emozioni infe-
riori e superiori: ’emozione estetica consiste infatti «in un allar-
gamento, in una sorta di risonanza della sensazione attraverso
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tutto il nostro essere, soprattutto la nostra intelligenza e la nostra
volontay, ¢ «un accordo, un’armonia fra la sensazione, i pensieri
e 1 sentimenti» [91]. Il bello vive dunque non nel gioco disinte-
ressato ma nel piacevole che, riconducendoci alla coscienza non
ostacolata della vita, mostra la sua «fecondita interiore» e, nel
contempo, la complessita emotiva, riflessiva, morale e sociale
dell’arte mai riducibile a una vuota forma fine a se stessa o a te-
orie negative come «I’art pour ’art» di Gautier. L’arte si compie
invece solo costruendo e creando, rendendo 1’idea «sensibile e
concretay e la sensazione «feconday, base stessa del pensiero.

Il primo risultato di queste iniziali analisi gia mostra, dun-
que, che, al di 1a delle notevoli differenze individuali, vi ¢ un co-
mune «filo rosso» fra 1 pensieri dei maggiori estetologi francesi
della seconda meta dell’Ottocento, partano essi da basi fisiologi-
che, romantico-vitaliste o razionaliste-cartesiane: tutti conside-
rano 1’'unica vera e propria bellezza, che rivela il mondo dell’e-
stetico e dell’arte, una bellezza che ¢, per usare un termine kan-
tiano, «aderentey», non fine a se stessa ma sempre collegata o so-
vrapponentesi ai campi extraestetici della scienza, della morale e
della societa, con tutte le stratificazioni categoriali e culturali
che tali campi presuppongono. Per usare il linguaggio di Muka-
fovsky, essi comprendono che la «funzione estetica» ¢ un o dei
fattori rilevanti del comportamento umano e pud accompagnare
qualsiasi azione dell’'uomo. Il valore specifico dell’estetico ap-
partiene senza dubbio all’arte ma ¢ caratterizzato dalla capacita
di entrare in strettissimo rapporto con tutto I’insieme di valori e-
xtraestetici contenuti nell’opera d’arte stessa. Mukarovsky, ri-
chiamandosi proprio a Guyau, afferma dunque che

«I’estetico, la sfera cioé della funzione, della norma e del
valore estetico, ¢ ampiamente distribuito in tutte le sfere del com-
portamento umano, ¢ un fattore rilevante e molteplice della pras-
si; non colgono la sua portata ed il suo significato quelle teorie e-
stetiche che lo limitano ad uno solo dei suoi numerosi aspetti, co-
nsiderando scopo dell’intenzione estetica solo il piacere o 1’ecci-
tazione sentimentale o I’espressione o la conoscenza» [92].
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E seguendo il pensiero di Guyau (e di Dessoir) che Muka-
fovsky puo affermare che «qualsiasi fenomeno, qualsiasi fatto e
qualsiasi prodotto dell’attivita dell’'uomo possono diventare per
il singolo o per I’intera societa segno estetico» [93].

Mancando tuttavia ’esame strutturalistico e fenomenolo-
gico della funzione e del valore estetici diventa facile — diremmo
quasi «troppo» facile — criticare la prospettiva di Guyau. Gia
Mustoxidi si era reso perfettamente conto che il difetto princi-
pale dell’intera teoria stava proprio nel suo concetto portante,
ovvero in quella nozione di vita cosi vasta e indeterminata che
spiegare tutti gli enigmi in essa contenuti e «non spiegare nulla»
[94]. Le difficolta aumentano se dal vastissimo campo del vitale
e dell’estetico vogliamo delineare con chiarezza le problemati-
che inerenti a una teoria dell’arte, che, come gia in Véron, Hen-
ry e Souriau, resta sfera eteronoma rispetto al campo fondativo
della esteticita. Se infatti in Véron I’arte e ridotta alla personalita
dell’autore, in Guyau si perde nella generalita della vita, sociale
e costruttiva in qualsiasi sua manifestazione.

Il fatto artistico, come aveva ben compreso Feldman, ¢
senz’altro legato all’ambito di un’estetica generale cosi come a
quelli piu specifici e extra-estetici della fisiologia, della morale,
della psicologia e della sociologia; tuttavia il «fatto estetico»
come punto di partenza per fondare un’estetica «scientifica» si
trova altrove [95], nell’ambito storico di queste scienze collate-
rali ma indipendente da esse, con una propria specifica struttura
storica, tecnica e sociale. D’altra parte, come ricorda Mukarov-
sky, le distinzioni fra «estetico» e «artistico», prima ancora che
in Fiedler e Dessoir, trovano in Guyau il loro punto di partenza
storico e teorico.

Il problema del «fatto artistico» ¢ delineato dallo stesso
Guyau nella seconda parte dei Problémes, dedicata all’avvenire
dell’arte e della poesia e composta di vari contributi pubblicati
sulla «Revue des Deux Mondes». In questi lavori Guyau tende a
caratterizzare storicamente la propria posizione filosofica distin-
guendola in particolare dal positivismo e indirizzandola gia verso
quell’impostazione sociologica che dominera la sua opera succes-
siva. La polemica ¢ rivolta in particolare contro «quei sapienti che
profetizzano che la poesia e le arti spariranno gradualmente» an-
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corandosi alle scoperte della fisiologia gli uni — Spencer — ed alla
storia gli altri — Taine e Renan. La storia stessa ci mostra invece
che «I’arte muta e le sue variazioni corrispondono a quelle dei co-
stumi, dello stato sociale, delle lingue e anche delle forme politi-
che», variazioni che non implicano affatto «una decadenza attuale
o futuray [96]. Taine e Renan, presunti «innovatori», sono in ve-
rita legati all’ideale classico della «bellezza» e non comprendono
di conseguenza che le nuove scoperte scientifiche, anziché annul-
lare ’arte, possono aumentarne la complessita e il valore aiutan-
do, per esempio nella scultura, a esprimere con nuovi mezzi tec-
nici sentimenti sconosciuti ai Greci [97].

Il vero problema sta quindi nel vedere «se lo spirito scien-
tifico che penetra a poco a poco I’'umanita e plasma i cervelli di
generazione in generazione, non distruggera alla lunga queste tre
facolta essenziali dell’artista: immaginazione, istinto creatore e
sentimento» [98]. Se affrontiamo la questione da un punto di vi-
sta psicologico vedremo facilmente che 1’opposizione fra scien-
za e immaginazione poetica, che ¢ quel «quid» che caratterizza
la poesia, il suo «mistero metafisico», € piu apparente che reale,
pur ammettendo che tale mistero poetico, che conduce «non solo
sulle leggi sconosciute, ma fors’anche sull’essenza inconoscibile
della realta» [99], non potra mai essere intaccato o distrutto dalla
scienza. Permane quindi in Guyau il noumenico inconoscibile
postulato da Spencer, limite per la conoscenza scientifica che
viene qui «trasferito» dalla religione all’immaginazione poetica.

L’arte non ha pero solo bisogno che la scienza lasci all’im-
maginazione poetica il suo legittimo campo, ovvero quello
dell’ideale, del mistero e del sogno, ma anche che riconosca la
legittimita dell’istinto creatore, del genio che, come gia si ¢ no-
tato e come si specifichera in Séailles, ¢ per I’estetica del tardo
Ottocento il presupposto essenziale per la creazione artistica. 11
calcolo, la pazienza, il metodo e la buona volonta sono infatti, a
parere di Guyau, insufficienti per creare una grande opera d’a-
rte: Partista ¢ invece sempre sottomesso a un istinto produttivo
che non ¢ mai completamente libero e cosciente né sostituibile
con la facolta del ragionamento. L’invenzione ¢ dunque il mo-
mento fondamentale dell’arte che permette di distinguerla dalla
scienza perché essa «ha bisogno di scoprire, il suo stesso ogget-
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to, il bello, invece di doverlo semplicemente analizzare, decom-
porre attraverso il ragionamento» [100]. Non per questo si deve
creare un’antitesi radicale fra scienza e genio, il cui istinto «non
¢ niente di piu che la ragione nel suo principio piu profondo e si
ritrova all’origine della scienza stessa» [101]. Il genio dunque,
con elementi tratti sia da Spencer sia da echi romantici, ¢ un
principio irriducibile alla ragione che tuttavia, in quanto vitale e
naturale, vive nel suo stesso svilupparsi. Taine sbaglia quando
crede di ridurre a fattori precisi e predeterminati la creazione ar-
tistica e la personalita geniale: il genio ¢ evocatore della vita in
tutte le sue forme, suscita «oggetti d’affezione e soggetti viventi
con 1 quali possiamo entrare in societay [102].

La produttivita dell’immaginazione e dell’istinto del genio
devono poi venire «eccitati» e «fecondati» dal «sentimento»,
che Guyau assimila a una facolta tendenzialmente conscia e ri-
flessiva vicina allo sviluppo scientifico. Infatti i tre maggiori
sentimenti legati alla personalita dell’'uomo — quelli che lo pon-
gono in contatto simpatetico con la natura, la divinita e la comu-
nitd umana — mutano, nell’arte contemporanea, seguendo gli
sviluppi dell’astronomia e delle scienze naturali, senza per que-
sto perdere i caratteri intrinseci della loro poeticita.

La conclusione di Guyau ¢ che «I’arte tende oggi a ispirar-
si alla scienza, alle leggi della natura che essa scopre, alle grandi
dottrine morali, sociali, metafisiche che hanno rinnovato il fon-
do delle idee del nostro secolo» [103]. Tuttavia la scienza, per
ispirare ’arte, «deve passare dal campo del pensiero astratto a
quello dell’immaginazione e del sentimento» [104], deve, in
qualche modo, venire meno alla propria «scientificita.

La produttivita concreta di queste tre facolta eminentemente
«artistiche» — non «estetiche», che estetiche sono per Guyau tutte
quante le funzioni vitali- ¢ mostrata analiticamente nelle indagini
sulla formazione del verso e della poesia. La ricerca di un princi-
pio generatore non si traduce tuttavia nella costruzione di regole
manualistiche per un «corretto poetarey: il fondamento della poe-
sia si trova invece nella sensibilita, «con la sua gioia e le sue pe-
ne» e «sembra anche essere il primo principio di ogni pensiero
come di ogni linguaggio» [105].

Questa posizione trova conferma nella seconda parte cieli
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Art au point de vue sociologique, dove Guyau ritorna sul pro-
blema del substrato sensibile, filosofico e sociale della poesia e
sulla questione — caratteristica di cid0 che Banfi chiamava il suo
«naturalismo romantico» — della «missione del poeta». Missione
che, come in Véron, deve essere analizzata attraverso un esame
complessivo della sua personalita nelle componenti politiche,
sociali, morali e psicologiche. Il poeta infatti, come dimostra la
vita e I’opera di V. Hugo, svolge una specifica «missione socia-
le» sia mostrando i legami di fraternita e amore fra gli uomini
sia rivelando nell’ignoranza la radice del peccato e del vizio. E
inoltre il linguaggio, nella sua funzione comunicativa, a posse-
dere un valore sociale poiché la sua metaforicita moltiplica il
modo di sentire e, di conseguenza, la sua potenza di sociabilita.
Lo stile stesso di un’opera letteraria ¢ «la societa di un’epoca, ¢
la nazione e il secolo visti attraverso un’individualita» [106].

La parte sociologica dell’estetica di Guyau, al di la delle
specifiche applicazioni alla letteratura o a singole arti, si fonda
pur sempre sulla teoria vitalista dove, quasi come momento di
sintesi delle varie correnti dell’estetica ottocentesca, riconduce
all’unita «1’estetica idealista» ¢ «I’estetica realista» [107]. Infatti
la coscienza e la sensibilita di cui tratta Les problemes de [’est-
hétique contemporaine, sono gia, in nuce, una societa, un’armo-
nia fra stati di coscienza elementari e irriducibili. Allo stesso
modo sono sociali i fattori costitutivi. dell’arte, che ¢ di per sé,
come aveva intuito Saint-Simon, una rappresentazione della vita
individuale e collettiva. Per il Guyau sociologico, dunque, 1’arte
¢ sociale per la sua origine e il suo scopo ma soprattutto per la
sua stessa intima essenza:

«I’arte € un’estensione, attraverso il sentimento, della so-
cieta a tutti gli esseri della natura, ed anche agli esseri concepiti
come sorpassanti la natura, o infine agli esseri fittizi creati dal-
I’immaginazione umanay [108].

Con Guyau la sociologia, che ¢ peraltro la scienza «positivay
per eccellenza secondo Comte, entra nel campo dell’estetica non
come confuso umanitarismo di stampo saint-simoniano ma attrave-
rso concrete analisi sul ruolo dell’arte nella societa, analisi che si o-
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ccupano anche dei problemi connessi allo statuto possibile dell’arte
popolare e alle relazioni fra arte, democrazia scienza e industria.

Le basi della sociologia dell’arte di Guyau sono ancora, tut-
tavia, come gia si ¢ detto, nel sensualismo fisiologico che ¢ il punto
di partenza della teoria vitalista e che viene qui allargato sino a co-
mprendere I’intero ambito della societd. L’emozione estetica cau-
sata dalla bellezza «si riconduce in noi a uno stimolo generale e,
per cosi dire, collettivo della vita in tutte le sue forme». L’arte ¢ in-
fatti «un insieme metodico e armonico per produrre questo stimolo
generale e armonioso della vita cosciente che costituisce il senti-
mento del bello» [109]. La legge interna dell’arte cio che ne regola
concretamente la struttura vitale psico-fisiologica, ¢ dunque pro-
durre un’emozione estetica di carattere sociale. La sensazione pia-
cevole che Guyau aveva identificato con I’utile e con il bello, abbr-
accia ora I’intera societa cosi come «vibra in unisono» con I’indivi-
duo e diviene un «armonia di fenomeni».

In tal senso Guyau sembra correggere il rigoroso anti-
criticismo dei Problemes avvicinandosi quindi al concetto kan-
tiano di «bellezza aderente», che ovviamente annulla in lui la
possibilita stessa di una «pulchritudo vaga». Nell’assolutezza i-
mmanente ed attiva della vita non pud neppure venir postulata
una preferenza per la bellezza naturale o quella artistica: il sen-
timento estetico, sia esso indirizzato verso la natura o I’opera u-
mana, ¢ sempre un sentimento sociale, potenziato nel caso del
«bello artistico» poiché qui il suo raggio intenzionale si dirige
gia verso un’oggettivazione storico-sociale dei procedimenti
tecnico-costruttivi dell’artista. L’io, attraverso un sentimento di
simpatia che influenzera Basch e Bergson, abbraccia comunque
non solo i processi psico-fisiologici del soggetto ma la totalita
vivente dell’universo. Si pud dunque affermare che la solidarieta
e la simpatia delle differenti parti dell’io ci sembrano «costituire
il primo grado dell’emozione estetica; la solidarieta sociale e la
simpatia universale ci appariranno come il principio della emo-
zione estetica piu complessa ed elevata» [110]. Non puo esistere
di conseguenza emozione estetica senza emozione simpatica e

«non ¢’¢ emozione simpatica senza un oggetto con il quale
si entra in societa in un modo o in un altro, che si personifica,
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che si riveste di una certa unita e di una certa vita»: «non c’¢ du-
nque emozione estetica al di fuori di un atto dell’intelligenza at-
traverso il quale si antropomorfizzano piti 0 meno le cose facen-
done degli esseri animati e concependo gli esseri animati sul ti-
po umanoy» [111].

L’emozione estetica non va pero identificata con I’emozio-
ne artistica, né, quindi, I’estetica con la teoria dell’arte. L’ arte ¢
infatti, per Guyau, il metodico uso dell’intero ambito di significati
richiesto per produrre quello stimolo armonico della vita conscia
della sensibilita, dell’intelletto e della volonta che costituisce la
bellezza. Se dunque, nei Problemes, Guyau tendeva a identificare
I’emozione estetica originata dalla sensibilita con I’emozione arti-
stica, si rende ora conto che «le sensazioni in se stesse sono sol-
tanto un mezzo usato dalle arti degne di questo nome per rappre-
sentare la vita, e specialmente la vita collettiva» [112]. L’emozio-
ne artistica, pur fondandosi sull’emozione estetica, tende a speci-
ficarsi in senso storico sociale poiché I’arte «e un’estensione, at-
traverso il sentimento, della societa, della societa a tutti gli essere
della natura, o infine agli esseri fittizi creati dall’immaginazione
umanay. Se I’emozione estetica ¢ il risultato fisiologico della
realta della vita in noi, I’emozione artistica &€ «essenzialmente so-
ciale» e ha per risultato «di ingrandire la vita individuale facen-
dola confondersi con una vita pit ampia e universale»: «lo scopo
piu alto dell’arte ¢ produrre un’emozione estetica di carattere so-
ciale» [113], che ¢, appunto, I’emozione artistica.

Il piacere causato da tale emozione ha per Guyau tre speci-
fiche modalita. La prima ¢ quella del «piacere intellettualey,
rapporto simpatetico fra il soggetto e I'opera d’arte che, a diffe-
renza della «simpatia simbolica» di V. Basch, non ¢ unidirezio-
nale, da noi all’oggetto, ma implica un rapporto fenomenologi-
camente paritetico fra soggetto e oggetto, cosi come verra ripre-
so ai giorni nostri da M. Dufrenne nella Phénoménologie de
[’expérience esthétique; il piacere intellettuale ¢ infatti generato
dal riconoscimento degli oggetti attraverso la memoria e, me-
diante tale processo, da un successivo riconoscimento — quasi
proustiano — di noi stessi negli oggetti. Il secondo tipo di piacere
deriva, con implicita analogia con il pensiero di Véron, dal rap-
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porto «simpatico» con 1’autore, ovvero dall’esame apprezzativo
o critico delle sue capacita costruttive, del suo essere homo fa-
ber, il terzo tipo ¢ invece conseguenza della «simpatia» per gli
esseri o gli oggetti rappresentati dall’autore.

L’arte, e ’emozione artistica ad essa correlata, genera du-
nque un triplice piacere «sociale» che ¢ insieme intellettuale e
sensibile, rivolto sia alla personalita dell’artista creatore sia alla
realta rappresentata dall’opera, alla sua interna struttura «viven-
te» che suscita in noi simpatia e amore. Il piacere artistico ¢ cosi
un’emozione «sociale» che rende capaci di provare un piacere
piu profondo e complesso di quello «originario» estetico causato
dalle sensazioni della vista e dell’udito.

La «simpatia» di Guyau, quindi, pur derivando dalla cultura
francese di Jouffroy e Sully-Prudhomme da un lato e dagli esperi-
menti scientifici di Faraday dall’altro, ha carattere d’indubbia ori-
ginalita grazie alla sua multilaterale caratterizzazione «sociologi-
cay. L’arte stessa € un mezzo privilegiato per condensare le emo-
zioni individuali e per trasmetterle agli altri rendendole sociali.
Cosi come la religione mette il fedele in relazione simpatetica con
un mondo sovrasensibile, societa ideale dove dominano carita, a-
more e giustizia, ’arte, quasi rappresentando «l’irreligione dell’a-
vvenire» [114], e un estensione della societa che dovrebbe fon-
darsi su una simile armonia intersoggettiva.

Pur perseguendo tali finalita, la sociologia dell’arte di
Guyau non ignora i piani di ricerca caratteristici della sua epo-
ca, ¢ in primo luogo I’esame specifico della personalita
dell’artista, del genio, che ¢ una «potenza di sociabilita», una
«forma straordinariamente intensa della simpatia e della socia-
bilita», «una potenza d’amore che, come ogni vero amore, ten-
de energicamente alla fecondita e alla creazione della vitay
[115]. Il genio, oltre a possedere le qualita specifiche
dell’artista esaminate nei Problémes — immaginazione, istinto
creatore e sentimento -, ¢ anche vivente capacita di comuni-
care, edificatore di vita sociale, di una complessa rete di rap-
porti intersoggettivi e di un milieu sociale. Non quest’ultimo,
quindi, come accade in Taine, ¢ origine dell’opera d’arte ma la
stessa personalita geniale dell’artista, che prefigura nelle sue
opere una possibile societa ideale del futuro, una comunita so-
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ciale intersoggettiva che implica il riscatto morale dell’'umanita
e ’identificazione stessa dell’arte con la morale.

Il principio generatore di qualsiasi movimento di creazio-
ne o prefigurazione utopica ¢ tuttavia sempre la vita, che rimane
lo scopo, la ragione e il vero oggetto dell’arte nella sua feconda
e inesauribile espansione naturale. L’arte dunque, nella sua stes-
sa intima socialita, esprime la vita e la sua «esteticita», ’accordo
fra le nostre rappresentazioni soggettive e le condizioni oggetti-
ve in cui la vita stessa ¢ resa possibile. La vera arte ¢ dunque
«quella che ci da il sentimento immediato della vita piu intensa e
insieme piu espansiva, la piu individuale e la piu sociale» [116].

«Vita» non ¢ soltanto, come in Henry, il movimento fisico
che genera piacere o dispiacere, ma, pur inglobando le conclusio-
ni delle estetiche fisiologiche, contiene anche i principi generatori
dei processi psichici e delle azioni morali: I’esame dei suoi mol-
teplici contenuti costituitivi porta al futuro dell’estetica francese, a
Basch, Bergson, Delacroix sino a Francastel o Dufrenne.

La complessita tematica dell’estetica di Guyau ¢ peraltro
dimostrata anche nelle numerose indicazioni «marginali» di cui €
ricca la sua opera, per esempio quelle sulla «poesia del ricordoy,
sull’«effetto estetico» della memoria nel suo legame con I’i-
mmaginazione. Memoria che, anticipando Bergson, ¢ una «me-
moria profonda» che vive in noi e che ¢ sempre pronta a tornare
alla luce e a risorgere in ricchezza d’immagini. Nel principio mo-
nistico della vita, il tempo ha quindi il ruolo fondamentale: come
Guyau dimostra nell’opera postuma La genese de 1 ’idée du temps
— pubblicata da Fouillée nel 1890 — la temporalita ¢ il sentimento
stesso della vita nella sua evoluzione e nel suo interno prodursi. In
questo «flusso profondo» gli oggetti rimemorati perdono i caratte-
ri utilitaristici posseduti nella quotidianita e divengono, come per
1 romantici, Bergson o Proust, ’oggetto privilegiato della poesia.
Tali concezioni, pur avendo ancora la loro radice in Spencer, tra-
scendono in modo evidente le convinzioni del positivismo france-
se di Taine e Zola, legati a un sistema meccanico che non puo a-
ddentrarsi nella complessa profondita della vita, e si orientano
verso un «naturalismo romantico» ancora integrato da una visione
positiva e progressiva del divenire della societa [117].
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L’ampio substrato culturale di Guyau e la sua stessa asi-
stematicita di pensiero, gli vietano tuttavia un’incondizionata a-
desione a critico-filosofiche siano posizioni, esse positiviste,
neoromantiche o storiciste. Egli concordava infatti con Ruskin
nel sostenere che i poeti di prim’ordine — e i «poeti-filosofi» —
sono in grado di combinare la forma del sentimento con il potere
del pensiero e 1’osservazione penetrante. L’arte quindi, nel suo
esprimere I’intensita e sociabilita della vita, ¢, per Guyau come
per Ruskin, ’espressione della serieta della vita stessa, della sua
connessione con la ricchezza morale dell’uomo [118]. Ma anche
andando oltre questi motivi di carattere ideologico, ¢ in Guyau
che va visto nascere I’impulso teorico di un’estetica che — par-
tendo da Proudhon, lame e Spencer giunge non solo a Séailles
ma soprattutto a Bergson e allo stesso Mukatovsky.

L’influsso pit immediato ed evidente del pensiero di Guyau
¢ riscontrabile in Séailles, che tuttavia, considerando la bellezza
puramente spirituale, reputa un errore attribuire un valore estetico
alle sensazioni. L’influenza della «simpatia» di Jouffroy e Sully-
Proudhomme ¢ quindi, come vedremo, molto piu evidente in
Séailles che in Guyau. Entrambi, tuttavia, ponendosi all’origine di
una confusa e monistica «psicologia metafisica», conducono ver-
so un «vitalismo estetico» che, per ’assoluta mancanza di chiari
postulati ordinativi, di fondative basi trascendentali e di accurate
analisi descrittive diviene (o rischia di divenire) un misticismo e-
stetico, esatto contrario di una rigorosa scienza dell’arte. A Guyau
manca dunque il riconoscimento di quella nozione di «forma arti-
stica», che sara la nozione portante dell’estetica francese del No-
vecento e che, come comprendera Dewey, filosofo per molti a-
spetti vicino al naturalismo monistico e vitalistico di Guyau, ¢
«I’arte di portare alla luce cio che ¢ implicito nella organizzazione
dello spazio e del tempo prefigurati in ogni corso di esperienza vi-
tale che si sviluppa» [119].
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4 — La psicologia del genio di G. Séailles
e 1l vitalismo nel pensiero estetico

-

L’opera di G. Séailles, spesso accostata a quella di J.M. Guyau
per la comune impostazione sociologica e psicologica, possiede in
realta specifiche e particolari caratteristiche che influenzeranno
non marginalmente Bergson, Delacroix, Valéry, Alain e Segond.

La psicologia della creazione nella molteplicita dei suoi
significati e indirizzi d’azione costituisce il punto d’avvio e il
campo prediletto delle sue analisi e ricerche. Il genio non deve
essere considerato un «mostro»: €sso € umano, € una differenza
di grado fra le facolta soggettive individuali e non di natura o e-
ssenza. Non c’¢ una frattura fra 'umanita e la personalita ge-
niale ma una «continuita» che permette al genio di svilupparsi
come se fosse un naturale «a priori della realizzazione» insito in
tutte le facolta dell’'uomo, con la capacita di condurle al massi-
mo grado della loro espansione. Il genio ¢ quindi «oggettivoy,
«e la bellezza vivente nelle sue leggi e divenuta potenza, una
potenza regolata, capricciosa e feconda, capace di tutte le meta-
morfosi» [120] e sottomessa alle leggi della natura senza alcun
romantico alone di «miracolositay.

Per comprendere il genio come un fenomeno caratteristico
del. 'uvomo nei vari aspetti della sua attivita ¢ dunque necessario
«studiare questa potenza creatrice a tutti i suoi gradi, in tutte le sue
forme, sottolineare il suo ruolo nei diversi atti dell’intelligenza, il
suo intervento nello studio della natura; mostrare infine come 1’im-
magine gli permette di affrancarsi, di esprimersi liberamente in una
materia che non piu gli resiste» [121].

La vita interiore delle immagini — quasi un kantiano «libero
gioco» dell’immaginazione — permette la creazione di quel mon-
do integralmente spirituale che ¢ I'universo dell’arte, sintesi «ge-
niale» dei movimenti vitali e multiformi delle immagini dello spi-
rito. Il genio, vivente unione fra lo spirito e le cose, mostra dun-

L’estetica francese del '900



74

que il passaggio incessante e insensibile della natura allo spirito e
dello spirito alla natura, il legame fra soggetto e oggetto, fra la
bellezza in noi e quella che realizza I’'universo sensibile.

Il genio, nel senso piu ampio del termine, «e la fecondita
dello spirito, ¢ la potenza di organizzare idee, immagini, segni,
spontanea mente, senza impiegare i processi lenti del pensiero
riflessivo, gli approcci successivi del ragionamento discorsivo»
[122]. In questa genialita, che Séailles chiama dell’intelligenza e
che mira a un ordine armonico degli oggetti nel soggetto, 1’atti-
vita spirituale costruttiva si impone in primo luogo nella presen-
za sensibile, in quella sintesi di sensazioni elementari (tattili, vi-
sive, ecc.) che costituiscono la vera e propria sensazione attra-
verso il corpo senziente, fornendo una base concreta al pensiero
che tali «eterogenei» combinera nella nozione di «oggetto». Lo
spirito estende poi la sua vita nella durata collegando fra loro i
diversi momenti del pensiero in un’unita, preparata dal — I'unita
dei fatti, che ricorda il Tempo e la Durata di Bergson: «cosi il
genio di cui tutto I’essere ¢ slancio (é/an) verso I’armonia ¢ dap-
pertutto presente» [123].

Il genio non ¢ dunque una «facolta» specifica dell’arte ma
appartiene a tutte le manifestazioni della vita e in primo luogo alla
scienza che ne ¢ un’evolutiva «forma superiore». Qualsiasi cosa
faccia lo spirito, come affermera anche P. Souriau, lavora per I’o-
rdine, per mettere una certa bellezza nelle cose: ¢ un «bisogno
d’essere» che viene espresso da tutte le metafisiche e da tutte le
religioni, una neoplatonica identificazione fra armonia e bellezza
che rivela il substrato metafisico del pensiero di Séailles, diffe-
renziandolo da quello di Guyau. Il genio ¢ quindi «ordine» e «ar-
monia», stato «normale» dello spirito, segno inequivocabile della
sua salute e non, come sostenevano Lombroso e gli antropologi
suoi seguaci, una «nevrosi» o una «malattia mentale».

La reazione di Séailles a certo «riduzionismo» di matrice
tardo-positivista non vuole tuttavia negare il valore della scienza
come prosecuzione della vita, espressione stessa del suo bisogno
di ordine e organizzazione, ma solo cercare di comprendere i po-
ssibili limiti della conoscenza scientifica. La dove, riprendendo
echi spenceriani, non ¢ piu in grado di costruire nella scienza,
I’armonia del genio riversera le sue energie nella fabbricazione
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di opere d’arte e mostrera, nell’energia del suo slancio, incapace
di fermarsi, che dalle sensazioni alle leggi piu generali dello spi-
rito si pone come sforzo verso I’armonia. Il genio si identifica
quindi, come in Guyau, con la vita ma la vita non ¢ mistica ca-
pacita di creare bensi I’organizzazione del sensibile attraverso
I’intelligenza nella direzione dell’ordine e dell’armonia. Pensa-
re, scrive Séailles, € vivere: «l’uomo vuole vivere e sottomette
tutto alle leggi della vita, che non si distinguono dalle leggi del
pensiero» [124]. Il genio ¢ I’espressione «vivente» della vita, cio
che fa dell’uvomo I’opera pit compiuta della vita stessa impo-
nendogli di organizzare e trasformare in qualcosa di vivente tut-
to cio che gli proviene dall’esterno per affermare il proprio esse-
re e I’armonia organizzatrice della vita. Il positivista, a parere di
Séailles, riprende ’errore degli scettici e vive e pensa solo a
patto di non riflettere sulle condizioni che pone per la vita e per
il pensiero: vuole con cio fermare la vita senza comprendere 1’i-
mpossibilita del suo compito, lo slancio di sviluppo dell’uomo e
del mondo non riducibile a mero «fatto». La funzione della rifle-
ssione ¢ invece condurre questo slancio verso 1’essere, frenan-
dolo se necessario o potenziandolo con la propria fecondita. Vi-
vere ¢ sempre affermarsi: «I’azione sopprime il dubbioy, la vita
spirituale come attivita continua del genio incosciente ¢ la lotta
stessa per la vita che aspira all’ordine e che ha nella bellezza il
suo risultato e nell’arte la sua evidente concretizzazione.

L’arte, come si ¢ gia accennato, nasce da una sensazione
che puo rinascere nel nostro spirito attraverso «immagini». L’im-
maginazione quale facolta «riproduttivay testimonia, in un’evide-
nte fusione con la memoria, la «duratay» dello spirito e la conti-
nuita temporale della vita. L’ immagine € un «punto vivente» che
¢ parte integrante dello spirito e che spesso si confonde con la se-
nsazione divenendo quasi una «sensazione spiritualizzatay. E al-
lora evidente che, nell’unita della vita, nel monismo di Séailles,
non vi puo essere spazio per distinzioni essenziali e strutturali fra
i vari elementi costitutivi dell’esperienza, la sensazione, I’imma-
gine e il ricordo. Le differenze, quando vengono postulate, sono
di grado e non, come affermera Bergson, di «natura». Nell’unita
metafisica di uno slancio vitale che ¢ spesso simile a quello di
Séailles, Bergson, sapra cogliere, attraverso il metodo dell’intu-
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izione, le «differenze» che conducono dalla percezione pura alla
memoria pura, dalla visione pratica del mondo al coglimento del-
la sua realta ontologica, quando Séailles, invece, vede nella conti-
nuita solo la garanzia dello sforzo finalistico — prospettiva assente
in Bergson — dell’azione creatrice del genio nel suo stesso ordine
armonico, armonia che puo, in certi suoi aspetti, ricordare quella
di Ravaisson.

L’immagine non ¢ tuttavia in Séailles una realta inerte ma
si prolunga in movimento, interviene nel mondo delle forze at-
traverso movimenti che danno loro I’energia propria dello spi-
rito. La vita stessa & caratterizzata dal movimento, dall’azione
fisiologica, dal muoversi del corpo e dei suoi organi: «in questo
rapporto fra I'immagine, lo spirito e il movimento ¢ contenuto il
germe dell’artex» [125].

Le immagini non rimangono infatti isolate e distinte ma
attraverso il movimento si organizzano nell’unita di forme visi-
bili, «espressioni dei sentimenti e delle idee che dominano la co-
scienzay: se immaginare ¢ vivere «ogni uomo, a gradi diversi, €
artista» [126]. Gli oscuri bisogni dell’organismo, le percezioni
sensibili, 1 ricordi e le emozioni, quindi tutta quanta la vita psi-
cofisiologica, suscitano corrispondenti immagini che, a loro
volta, cercano di costruire un corpo che le simbolizzi concretiz-
zando 1 movimenti cui danno luogo.

L’immagine non ¢ dunque semplice «riproduzione passi-
vay delle cose: ha in sé la vita psicologica e sociale di chi imma-
gina, le sue abitudini e le sue profonde emozioni in «corrispon-
denze simboliche» che ricordano il non citato Baudelaire, cosi
come precorrono il romanzo proustiano o, in ambito filosofico,
le réveries di Bachelard o gli a priori dell’immaginazione di Du-
frenne: le «cose» sono cariche di immagini e di metafore invo-
lontarie, ’oggetto che contempliamo non ¢ mai solo ma vive su
uno «sfondoy, «e compreso in un quadro la cui bellezza dipende
dalle ricchezze interiori e dal genio poetico che le ordina» [127].
E questo il réve reel che sta a base della creazione artistica e che
permette di vedere le cose nella ricchezza delle immagini che ri-
svegliano e di cui si circondano. In ciascuno di noi vive un poeta
nascosto perché in ogni spirito — grazie alle «corrispondenze» —
si compone una «poesia incomunicabile» che, attraverso 1’i-
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mmaginazione, trasforma la natura e la vita, anima le cose e da
loro un senso, un’espressione, un linguaggio. L’immagine ¢ in
primo luogo legata al ricordo e al suo alone poetico che si radica
nell’infanzia individuale e nelle speranze che costituiscono nell’u-
omo un poema interiore di desideri o ispirate tensioni desideranti.

All’immaginazione individuale si affianca un’immaginazio-
ne collettiva, correlata a quella che opera nell’organismo, poiché la
societa ¢ essa stessa un organismo, composto di individui pitt 0 me-
no indipendenti, con una sua vita fisica, 1 suoi organi e le sue fun-
zioni, la sua stessa intelligenza e immaginazione in cui si esprimo-
no i desideri, i sentimenti e i sogni di ciascuno. Come aveva soste-
nuto Guyau, la vita € essenzialmente sociale perché la societa ¢ una
forma di vita che continua la natura all’interno del divenire e degli
accadimenti storici. La concezione della societa e delle sue forma-
zioni sovrastrutturali, morale e religione in primo luogo, denota
quella che oggi si direbbe una concezione «laica», comunque le-
gata all’illuminismo e al positivismo; la religione ¢ infatti conside-
rata il prodotto del lavoro di molte immaginazioni individuali
«contagiate» da una medesima ispirazione come in una «poesia
collettivay.

L’immaginazione creatrice — individuale e sociale — ¢
dunque, in sintesi, il genio interiore che dispone a suo piaci-
mento una materia spirituale che ¢ il proseguimento stesso della
natura. Le immagini riproducono il mondo ma vivono realmente
solo attraverso lo spirito obbedendo al suo movimento e seguen-
done le leggi. Cio rende la vita una «perpetua poesia» che «tra-
sforma tutte le cose attraverso le immagini di cui essa le circon-
da e che sembrano raggiarne», una poesia che ¢ la legge della
vita interiore ¢ non un miracoloso prodotto di una sovrannatu-
rale ispirazione. L’ immaginazione ¢ inoltre, con alcuni richiami
kantiani, cio che media il rapporto fra corpo e spirito:

«’immagine ¢ ancora la sensazione e gia se ne distingue:
materia per la sua origine, spirito per la sua vita tutta interiore,

essa unisce il mondo e il pensiero» [128].

Al di 1a tuttavia di tali impliciti accenni kantiani, Séailles
insiste sulla produttivita della vita quale indistinto principio moni-
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stico in cui si confondono, a differenti livelli, il genio, la scienza,
I’intelletto, la morale, la religione, la societa, I’immaginazione e
la poesia. In tale contesto, I’immaginazione acquista la funzione
predominante di allargare I’ambito della mera sensibilita co-
struendo realta spirituali oggettive e autonome; come in Dilthey ¢
creativita che possiede un Lebensgefiihl, un «sentimento della vi-
ta» con 1 suoi oggettivi processi di formazione spirituale. La vita
non ¢ infatti incoscienza e spontaneita ma armonia che si compo-
ne in elementi organizzati: il sentito della vita presente alla co-
scienza «si rappresenta in un corpo di immagini attraverso un la-
voro analogo a quello in cui la natura costruisce un corpo viven-
te» [129]. L’immaginazione creatrice ¢ quindi, nella sua stessa
naturalita, il genio che dirige il pensiero scientifico verso la verita,
la cui strada si identifica con quella della vita.

L’immaginazione crea attraverso i movimenti del corpo,
attraverso una «memoria motrice» che partecipa alla vita interiore
dei ricordi e agli atti armonicamente organizzati del nostro corpo,
che ¢ la vita nel suo intimo divenire di tensioni ed impulsi co-
struttivi. Il genio ha quindi a disposizione una materia che da lui
non si distingue e per affermare la propria autonomia e liberta de-
ve costruire un suo mondo specifico che realizzi la sua potenza e,
insieme, manifesti la realizzazione piena della vita e delle sue
immagini. Questo mondo ¢ il mondo dell’arte che la vita crea
«per possedersi nella sua pienezza» in un gioco che offre «lo
spettacolo e I’illusione di una natura tutta spirituale» [130].

Cosi come «il genio non ¢ un mostroy, I’artista non ha biso-
gno di nuove e speciali «facolta»: in lui si producono i fenomeni
caratteristici dell’'uomo, le immagini che con i loro movimenti si
realizzano in uno slancio che da forma alla materia sensibile. Il ge-
nio suppone soltanto dei sensi «delicati», una vasta memoria,
un’«immaginazione insieme viva e tenace, che lasci alle sensazioni
la loro freschezza e la loro intensita, una sensibilita squisita, che vi-
vifichi la natura e mischi agli elementi la poesia dello spirito in cui
vivonoy» [131]. In tal mondo delle immagini I’artista poi raccoglie-
ra, secondo il suo temperamento e la sua posizione nella vita col-
lettiva, quelle che risvegliano il suo sentimento: da questi elementi,
in rapporto con la sua natura, a poco a poco si compone un mondo
che non ¢ il mondo reale ma quello specifico dell’opera d’arte.
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L’opera d’arte non ¢ quindi, malgrado alcune influenze spi-
ritualiste, né la dimostrazione di una tesi filosofica, né I’imitazione
della natura, né ’apparizione dell’idea o di una pura forma: e una
concreta costruzione della vita che nasce dall’emozione di un arti-
sta in cui si confondono e interagiscono idee, sentimenti ed imma-
gini che, vivendo insieme nello spirito, si organizzano in sentime-
nto e, successivamente, in una forma vivente. L’opera d’arte —
scrive Seailles — «si fa pensandovi sempre, anche quando non vi si
pensa» , nell’organizzarsi delle immagini e delle idee in un libero
movimento della vita che tende a una forma armoniosa.

Il complesso processo costruttivo del genio si verifica tut-
tavia solo perché I’artista ¢ «lavoratore», capace di concentrare
tutte le proprie forze in cio che sta facendo, forze che fisiche
quanto intellettuali, spirituali e naturali, in una parola forze vitali
che si sintetizzano nell’atto unico e geniale dell’ispirazione

«la gioia dell’artista nel momento dell’ispirazione ¢ la
gioia di vivere, di sentire insieme tutte le proprie forze e di tro-
vare per un istante in questo accordo perfetto dell’essere interio-
re I’illusione di una vita divina» [132].

L’opera I’arte ¢ in primo luogo un’idea confusa, un’emo-
zione intensa e indeterminata che si «segmenta» nella vita dello
spirito trasformando in forma vivente le immagini e le idee; ¢
anche, tuttavia, un sentimento dell’artista che risveglia analogo
sentimento nello spettatore che «sente» e «prova» 1’opera ancor
prima di giudicarla. La personalita dell’artista ¢ un altro fattore
che non va sottovalutato: bisogna intatti considerare il contesto
sociale in cui vive, la sua stessa «tipicita psicologica» [133], la sua
vita fisiologica e spirituale. Questi fattori positivi € concreti nulla
tolgono all’essenza «disinteressata» dell’opera d’arte che, contra-
riamente a quanto aveva sostenuto Guyau, ¢ considerata da Séailles
un «lusso» della vita, un gioco, uno specchio in cui la vita si pre-
senta e in cui, guardandosi, contempla la bellezza. L’arte non cerca
I’oggetto al di 1a dell’immagine, che, nella sua intrinseca armonia,
¢ sufficiente perché, nel movimento, si costruisca il suo «gioco» di
apparenze. Il movimento ¢ la «lingua attraverso cui I’artista parla,
una lingua di linee, di suoni, di colori, quella lingua dei movimenti
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multipli della mano, dell’orecchio» che ¢ «piu della lingua del suo
spirito»: «¢€ la lingua del suo corpo, la lingua di cui tutta ’organiz-
zazione fisiologica e psicologica ¢ lo strumento, ¢ piu della sua lin-
gua materna, ¢ il suo linguaggio naturale» [134]. L’analisi del ge-
nio ¢ quindi un’anatomia del corpo vivente, del corpo dell’artista
che lavora e che acquista genio solo lavorando, attraverso quel «se-
ntimentoy» della vita che ¢, nell’arte, il lavoro. Solo cosi operando
Partista si costruisce uno «stile», ovvero il pensiero visibile nella
sua espressione che appartiene alla vita dell’autore e della societa
nelle stratificazioni delle sue componenti. L’artista ¢ «I’artigiano
della sua animay e la sua genialita consiste nell’unita creativa che
riesce a porre fra sentimento, concezione ed esecuzione: «l’opera
eseguita ¢ lo spirito visibile nel corpo che si ¢ creato» [135].

La psicologia del genio di Séailles, che ha in sé elementi
dell’estetica di Kant come di quella contrapposta di Guyau, si
conclude dunque con un interrogativo sull’essenza della bellez-
za. Proprio la non risposta a questa domanda ha originato, fin
dal primo apparire dell’Essai sur le génie, varie critiche ricon-
ducibili a una sola ripetuta accusa: il pensiero di Séailles ¢ opera
di poesia che non puo contribuire alla fondazione di una «scien-
za estetican. Come Guyau egli € un poeta, un poeta che come
tale va letto e apprezzato, ma che non ¢ possibile «prendere sul
serio». Scrive testualmente Mustoxidi:

«La reazione contro la corrente scientifica che presentano i
sistemi di Guyau e Séailles ci sembra non apporti nulla di nuovo
né¢ di fecondo all’estetica. Essa offre delle opere, brillanti per
I’immaginazione o per le loro forme poetiche, piacevoli da leg-
gersi, ma pressoché nulle dal punto di vista della conoscenza della
vita estetica dell’uomoy [136].

Critiche di tal genere — che sembrerebbero lasciare non
molto margine alla discussione — potrebbero peraltro venire va-
nificate solo ricordando I’influenza importantissima di Guyau e
Séailles sull’estetica contemporanea e 1’oblio in cui sono invece
cadute le meditazioni di filosofi dal linguaggio maggiormente
«accademico». Cio, beninteso, non significa che le critiche ri-
volte a Guyau e Séailles da Mustoxidi o Lémaitre non abbiano
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alcuna validita. Quest’ultimo, per esempio, nota giustamente che
Séailles dimentica di indicare il «criterio» del genio, il cui con-
cetto ¢ senza dubbio considerato con eccessiva «larghezza» e
sostanzialmente identificato con la vita, nozione monistica che
dovrebbe spiegare «tutto» e che, proprio per tal motivo, rischia
di spiegare poco o nulla.

La «vitay, tuttavia, in quanto concetto filosofico, ha una
sua tradizione che, pur non volendo in questa sede esaminare
nella sua completezza, non pud neppure venire liquidata come
residuo di un confuso misticismo monistico: Nietzsche, Dilthey,
Simmel, Lukacs ed ancora prima Schopenhauer vedono in essa
il principio dell’attivita, il punto d’unione della realta esteriore e
della nostra soggettivita psicologica, il vivificarsi in forme e
idee della tentacolare vita della natura. Vi ¢ inoltre, su questo
problema, una «tradizione» francese, completamente slegata da
quella germanica, con cui Guyau e Séailles implicitamente si
confrontano: le filosofie di Cousin, Jouffroy e Sully-Prud-
homme, quel «naturalismo romantico» da cui senza dubbio sca-
turisce in Francia sia la nozione di vita sia quella, ugualmente
importante per Basch e Bergson, di «simpatiay.

Cousin infatti, gia dal 1818, parla di «analisi psicologiche»
e di studio dello «stato dell’anima» come punto di partenza per
I’estetica [137]. Jouffroy, che Souriau considera colui che, ben
prima di Lipps e Volkelt, ha dato all’Einfiihlung un valore este-
tico, fonda, nel 1822, la propria estetica sui concetti di «simbo-
lo» e di «simpatia»: «il mondo non ¢ che un simbolo materiale
che permette alle forze di parlarsi e di conversare fra loro, di e-
sprimersi a suo favore in qualche linguaggio e di comunicare le
une con le altre» [138]. Il sentimento estetico fondamentale ¢ il
«sentimento simpatico», la «disposizione dell’anima umana a ri-
produrre o a ripetere in sé gli stati della natura vivente che gli og-
getti esteriori gli suggeriscono» [139]. Sully-Prudhomme, infine,
per molti versi continuatore di Jouffroy, scrive la sua opera piu im-
portante — L ‘expression dans les Beaux-Arts — nel medesimo anno
(1883) dell’Essai sur le génie di Séailles e considera la «simpatia»
non solo, come Jouffroy, come una «forza» ma in quanto rapporto
d’infusione del soggetto nell’oggetto. In questo senso getta le basi
per una psicologia che ha vari punti in comune con quella del vita-
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lismo ma che le ¢ decisamente inferiore per 1’assoluta indifferenza
nei confronti della lezione positivista di ridimensionamento dell’e-
saltazione romantica dell’espressivita soggettiva.

Questi riscontri storici, se inseriscono in un dibattito na-
zionale il pensiero di Séailles e Guyau, non considerano tuttavia
che esso si pone anche nel contesto di un discorso che coinvolge
I’intera filosofia europea dell’ottocento post-positivistico sulla
possibilita di costruire un metodo e un apparato concettuale per
scienze quali la psicologia e la sociologia che, pur essendo nate
come specifiche discipline scientifiche in ambito positivista, non
possono piu venire ridotte a una matematizzazione assoluta o ad
una obiettivazione naturalistica. L’estetica, considerata come di-
sciplina psicologica e sociologica, sembra porsi, almeno in Fran-
cia, quale crocevia sintetico in cui tali scienze mostrano la loro
specifica autonomia di «scienze dell’'uomo», con un proprio me-
todo e con un loro caratteristico contenuto epistemologico.
Nell’organizzazione di tale discorso filosofico, Guyau ¢ Séailles
(e in seguito Delacroix e Lalo) superano 1’accademismo delle
«filosofie del bello» e il positivismo «sperimentale» e riduzioni-
stico inserendosi, quasi senza consapevolezza, nel dibattito filoso-
fico europeo sulla fondazione delle scienze dell’'uomo e dell’e-
stetica come loro «introduzione» generale quale scienza della
sensibilita corporea e della «vita» che si oggettivano nella societa
e nella storia attraverso le opere d’arte. Questo dibattito — ov-
viamente fondamentale per la costituzione della moderna estetica
filosofica — nasce dalla dissoluzione delle problematiche positivi-
ste, derivato dalla loro incapacita metodologica a comprendere la
vita della coscienza e dei suoi «vissuti», cosi come della societa
nel molteplice delle sue strutture costitutive. Si tratta invece, co-
me in Dilthey, di considerare in una nuova luce il mondo dell’e-
sperienza interna nel suo rapporto «produttivo» nei confronti del-
I’esperienza esterna, tenendo sempre presente che «la vita spiri-
tuale di un essere umano ¢ una parte, isolabile solo per astrazione,
dell’unita vivente psico-fisica in cui si configura una esistenza e
una vita umana. La realta di fatto che costituisce I’oggetto delle
scienze storico-sociali, ¢ il sistema di questa unita di vitay [140].

Séailles infatti, come Dilthey (che, in modo indipendente,
fa simili osservazioni sul genio), si rende conto che la coscienza
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«non ¢ tutto il pensiero» poiché il lavoro dell’artista ¢ sottomes-
so a procedimenti corporeo-istintivi che rendono la vita dello
spirito la vita stessa del corpo. Il corpo dunque e «artista», ¢ al-
I’origine del significato dell’arte e del genio, apre le strade per
entrare nelle sfere interiori e nel contempo intersoggettive del
sentimento e dell’affettivita in genere. E questo ruolo del corpo
in movimento come potenza continuamente creante avra, al di 1a
dello stile poetico di Séailles, un’importanza centrale nella filo-
sofia e nell’estetica francesi del Novecento da Segond a Alain,
da Bergson a Merleau-Ponty e Dufrenne. La vita ¢ quindi un’u-
nita psico-fisica che si identifica con I’attivita del genio come
«tendenza primitivay e «desiderio incessante», principio che
comanda ogni nostra attivita, intellettuale, volitiva, passionale
ed emotiva, ogni atto della percezione, della fantasia o della me-
moria. La vita € una realta che, costruendo il mondo visibile nel-
la molteplicita delle sue dimensioni, annulla in sé¢ ogni distin-
zione fra ’estetico e I’extraestetico e tende comunque verso 1’o-
rdine, I’armonia e la bellezza. Il genio quale «facolta della vitay
¢ quindi un complesso accordo fra i fenomeni interni, 1 senti-
menti, le immagini, le idee e i movimenti, accordo che si rivela
nella sua massima espressione nell’opera d’arte, alla cui forma-
zione, di conseguenza, concorrono elementi sociali, psicologici
e fisiologici fusi in questa «connessione internay. La produttivita
del genio non deriva da un’ispirazione metafisica ma dal lavoro,
che ¢ una «fatalita organicay, il meccanismo predisposto da un
istinto, una «lunga pazienza» che esiste solo attraverso «lo sfor-
Z0o continuo, attraverso un lavoro che assorbe, esclusivo, spinto a
volte sino all’oblio di vivere» [141]. Il bello, prodotto di questo
«genio operaio», non ¢ dunque né nella natura né al di fuori di
essa: ¢ spirito che possiede le sue «leggi viventi», e «la vita del-
lo spirito comunicato» che ripugna «le definizioni esclusive e ri-
gide» e che non puod quindi venire ridotto a pura e semplice
«formay» opposto a una «materia». Esse, infatti, si confondono,
«il razionale diviene sensibile, tutto si fa da sé senza sforzo, gli
elementi sembrano essersi uniti, concentrati in un movimento
naturale e spontaneo per la gioia di realizzare qualcosa di mi-
gliore»: «nell’arte il corpo non si distingue dallo spirito, le im-
magini dall’idea» [142].
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Nel monismo della vita la bellezza, che € armonia, vede in sé
la sintesi «geniale» del soggetto e dell’oggetto. Si tratta dunque, co-
me si verifichera cinquant’anni piu tardi con Dewey, di un monismo
nient’affatto ontologico o storicistico ma che vede nell’esperienza
come interazione fra uomo e mondo presente in ciascun atto sogget-
tivo un momento energetico che produce stabilita e ordine, cio che
Dewey chiama la «qualita pervasiva» dell’esperienza «che collega
tutti gli elementi definiti, gli oggetti di cui siamo focalmente consa-
pevoli, facendone un tutto» [143] e che per Séailles ¢ Iattivita co-
struttiva del genio come espressione della vita.

E chiaro che in questo contesto monistico sara impossibile
delineare una differenziazione strutturale ed essenziale fra ’ogge-
tto estetico e ’opera d’arte, che sono soltanto gradi diversi del
medesimo movimento geniale di produttivita della vita. Inoltre, la
finalita ultima dell’opera di Séailles sembrerebbe essere, anche se
in modo non perfettamente giustificato, «extraestetica». L’arte,
infatti, ¢ «il gioco» che da I'immagine o il presentimento di una
«vita divina»: riconciliando tutte le potenze interiori, confo-
ndendo la natura e il pensiero, la materia e lo spirito, facendo dei
contrasti ¢ delle opposizioni gli elementi stessi dell’armonia, I’a-
rte «da allo spirito la gioia anticipata di quella vivente concordia,
di quell’unita senza confusione, di quella concentrazione suprema
che acquisterebbe la natura realizzando Dio» [144]. Con implicita
analogia alla kantiana Critica del giudizio, ’arte ¢ il «simbolo» di
un ordine morale intersoggettivamente comune € comunicabile
attraverso il «gioco» sensibile di un oggetto armonico e compiuto
quale ’opera d’arte. Cio non significa, dunque, che Séailles si op-
ponga a Guyau considerando I’arte «non seria» e mero «gioco»
fine a se stesso. La differenza piu notevole sta piuttosto nel fatto
che, come nota Harding, per Guyau il genio ¢ ben piu caratteriz-
zato come un intenso potere di simpatia e sociabilita, come un
‘anticipazione della societa del futuro, mentre in Séailles esso ¢ in
generale piu vicino all’indistinta «simpatia» di Jouffroy o Sully-
Prudhomme. L’interesse sociologico e psicologico di Séailles ¢
inoltre maggiormente rivolto — come risulta chiaro dagli articoli
raccolti in L origine et les destinées de I’art — verso una psico-
fisiologia organicistica e, in ultima analisi, romantico-spiritualista
che vede il proprio culmine nell’ordine e nell’armonia [145].
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Séailles non ¢ stato quindi in grado di approfondire in sen-
so sociologico le intuizioni di Guyau né supera quel concetto
«formale» di perfezione che costituisce il limite pii grande
dell’estetica francese di fine Ottocento; ¢ tuttavia, ugualmente,
uno dei maggiori studiosi dell’epoca, non paragonabile ai vari
«accademici» premiati e lodati dai filosofi del tempo ma consi-
derati «cretini» da Flaubert [146]. Séailles infatti non vuole de-
terminare un’ideale «bellezza assoluta», che gia appare, per
esempio a Tolstoi, estranea alla vivente realta dell’arte, ma com-
prende, insieme a pensatori di differente formazione e decisa-
mente orientati verso un’estetica di matrice positivista e speri-
mentale quali Helmhotz, Taine, Guyau, Chevreul, SullyPrudho-
mme, Henry, Spencer o Fechner, che I’estetica, come afferma
M. Griveau nel 1901, non ¢ solo una nuova scienza ma una scie-
nce a faire. Scienza e poesia non sono affatto, per questi autori,
«termini inconciliabili» e «irriclucibili 'uno all’altro»: «uno
stesso oggetto suggerisce insieme emozione € nozione, informa
ed esprime: ¢ nello stesso tempo realta che bisogna conoscere €
bellezza — o bruttezza — che si deve sentire» [147]. L’estetologo
deve percio «fare la prova» e, senza rinunciare al «piacere inge-
nuo» che I’arte puo offrire, impegnarsi a penetrarne la comples-
sita utilizzando sia le scienze della natura sia quelle dello spirito:
per esthéticien

«il cielo della bellezza diviene un campo di esplorazione
molto arduo; senza privarsi del mondo e senza voler privare gli
altri dello spettacolo ingenuo dell’arte o degli splendori naturali,
egli cerca di penetrare le segrete risorse, e calcolare le orbite e le
distanze, i gradi di attrazione o di repulsione, e scoprire, sotto il
movimento apparente che fa il grazioso o il sublime, le leggi del
movimento reale, psichico o plastico» [148].

«Sfera» non ha qui solo un significato metaforico: I’arte ¢
quell’universo completo dove si incontrano le scienze e, nel ca-
so particolare di Séailles, dove psicologia e metafisica pongono
le premesse per un ‘unione che si realizzera pienamente all’inte-
rno della filosofia di Bergson.
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5 — Psicologia del genio
¢ immaginazione creatrice

L’estetica di Séailles, in particolare per quanto concerne la con-
cezione dell’arte come «gioco d’immagini», ¢ punto di partenza
anche per ’opera di Frederic Paulhan La mensonge de [’art, pub-
blicata nel 1907. Paulhan, psicologo che considera la vita psichica
come una composizione di elementi, essayiste svincolato dall’a-
mbiente universitario ma che opera, con Ribot, Séailles stesso e
vari specialisti di psicologia e sociologia, all’interno dell’importa-
nte e prestigiosa «Revue philosophiquey, incentra il proprio inte-
resse sullo statuto sociale e morale dell’opera d’arte considerata
nel suo valore «ideologico», e quindi «menzognero», tendente cio
¢ al nascondimento della realta «reale»: una concezione pessimi-
sta dell’anima umana che forse non ¢ estranea alla lettura di
Schopenhauer. La vita dell’'umanita, sostiene, ¢ resa possibile da
grandi funzioni sociali quali I’arte, la religione e la scienza che di-
rigono I'uvomo ingannandolo. Nell’arte, infatti, non vi ¢ nulla di
assoluto o eterno: essa, radicalizzando il pensiero di Séailles e
Guyau, ¢ una funzione sociale dell’atteggiamento dell’'uomo che
tenta di ricostruire un’armonia inesistente fra I'uomo stesso e il
suo ambiente circostante. La «menzogna dell’arte» deriva quindi
dall’evocazione di un insieme di elementi psichici, idee, sensa-
zioni, movimenti che, invece di adattarci alla realta esteriore, ce
ne distaccano e, per certi versi, ce ne isolano. L’estetica, come a-
vevano affermato i suoi predecessori, € sempre in rapporto con la
fisiologia, la psicologia e la sociologia ma il suo statuto e quello
di un mondo che, attraverso tali mezzi «reali», costruisce un uni-
verso al di la della realta, una vita «falsa» che ricopre d’ombre la
realta quotidiana. L’arte non e né conoscenza né trasformazione
del mondo né, aggiungiamo, un suo rispecchiamento ideologico
ma una sua progressiva soppressione attraverso una menzogna.
L’arte, come il gioco, ma senza con questo assimilarsi, nasce dal
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«fatto primitivo» del disaccordo fra lo spirito e le condizioni della
sua attivita.

Ogni attivita umana, ogni avvenimento od ogni fatto puo,
peraltro, divenire materia d’arte cosi come vari tipi di oggetti, an-
che se prodotti industriali, non differiscono fra loro in modo as-
soluto. Il campo dell’artisticita non ¢ infatti determinato dagli og-
getti ma coincide totalmente con cid che Paulhan chiama attitude
artiste, ¢ che e una «contemplazione disinteressata» di un insieme
armonizzato di percezioni, di immagini, di sentimenti. La bellezza
di un’opera d’arte ¢ soltanto un invenzione umana che corona
I’edificio artistico ma non ne ¢ il fondamento. Su queste basi di
critica ideologica Paulhan, a nostro parere con estrema consape-
volezza, smantella il plurisecolare sistema delle «arti belle» e al-
larga il campo dell’arte un arte che non puo piu usare la maiusco-
la — alle cosiddette arti minori quali I’arte ornamentale, 1’arte in-
dustriale, persino I’arte culinana e anche un’arte «primitiva» na-
scosta nella réverie, in una réverie «muscolare» dove il gesto ¢ u-
na traduzione esteriore di uno stato psico-organico: seguendo Bi-
net e lo stesso Ribot, Paulhan ¢ infatti un sostenitore del paralleli-
smo «psico-fisico» oltre che dell’associazionismo degli stati psi-
chici. L’arte infatti, pur concretizzandosi in una materia, ha la sua
origine, come in Séailles, solo nel mondo intenore: «I’essenza
nell’arte ¢ la creazione, la realizzazione non al di 12 ma in uno spi-
rito, del mondo fittizio sostituito al mondo reale» [149]. La «crea-
zione interiore» e cio che Pauhlan, con un termine che avra gran-
de fortuna da Delacroix e Bachelard, chiama réverie, il mondo
immaginario in cui intervengono, in proporzioni variabili, il ri-
cordo, I'imitazione, le suggestioni e I'immaginazione creatrice.
Anche se non ¢ sempre artistica, questa réverie soggettiva e psi-
cologica — con i suoi sentimenti ed emozioni — ¢ la materia stessa
dell’arte, che a sua volta la fissa, la prolunga e cristallizza, la
estende a una dimensione eminentemente sociale. L’arte ha infatti
cause ed effetti sociali: le forme dell’arte derivano dal mondo
reale e vi ritornano anche se la sua stessa ragione ultima

«¢ 1solarci dalla vita, suscitare in noi una vita artificiale e
fittizia, armonizzata in se stessa, ed a causa di ci0, morale in se
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stessa, ma al di fuori del sistema della vita, immorale in rapporto
all’insieme degli esseri» [150].

L’arte, anziché essere il prodotto della vita come in Guyau
e in Séailles, si oppone ad essa ed alle grandi funzioni dell’u-
omo, alla scienza, alla morale, all’industria, all’attivita sociale,
alla politica e a tutte le tecniche in genere; diviene quasi «fine a
se stessa», un divertissement nel senso pascaliano del termine,
un’immoralita di fronte alla morale sociale. Questa immoralita
di essenza non ¢ tuttavia in Paulhan né categorica né assoluta
perché I’arte salva il proprio valore morale testimoniando la di-
sarmonia fra il mondo e I’'uomo. Essa appare dunque, in una co-
nclusione che torna ad avvicinare Paulhan a Séailles, come «una
ricerca di armonia, un bisogno di sistematizzazione che produce il
disaccordo»: «I’immoralita essenziale dell’arte ¢ una conseguenza
della sua essenziale moralita» [151]. Questa possibile salvezza
dell’arte da parte della «ragion pratica» certo non invalida il pro-
cesso della sua genesi, che la vede nascere dall’interruzione e
dall’impotenza della vita reale e pratica, da una discordanza pri-
mitiva che si impone alla vita e la invade. Il mondo dell’arte come
«alterita» non nasce tuttavia, in Paulhan, da una dialettica coordi-
nata di fenomeno ed essenza o apparenza e realta; ¢ invece, con
un’influenza bergsoniana da non sottovalutare, il risultato di un
sentimento, di una réverie, di un’energia non direzionata verso
scopi pratico-utilitari. L’arte e «inutile», non soddisfa alcuno dei
bisogni materiali dell’'uomo né accresce la sua conoscenza o di-
gnita morale: ¢ un bisogno «emotivo» che sorge da una frattura
fra I’io e il mondo, da una trennung che viene postulata come a
priori senza ricercarne le cause genetiche. Pur uscendo dagli
schemi retorici e neoplatonizzanti delle estetiche accademiche e
pur accettando, in questo senso, alcuni insegnamenti di Séailles, il
pensiero di Paulhan non pone alcuna valida premessa per una teo-
ria estetica di carattere scientifico, esito forse naturale per chi vo-
lesse analizzare nel profondo le intuizioni di Guyau e Séailles.

L’aspetto piu importante dell’estetica di Paulhan non ¢
quindi da ricercare nella definizione dell’arte come «menzogna»
ma nella teoria dell’invenzione e del genio che, ispirandosi a
Guyau, Séailles e Ribot, delinea in due saggi del 1898 pubblicati
dalla «Revue philosophique». In ciascun fatto psicologico, affer-
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ma Paulhan precorrendo Delacroix, vi ¢ sempre una parte d’in-
venzione e una parte di istinto che, uniti, trapassano nel genio,
pienezza dello spirito. Con ripresa quasi letterale del pensiero di
Séailles, 'invenzione ¢ definita come una risposta pronta e vi-
vace, attraverso un lavoro lungo e faticoso, della totalita dell’o-
rganismo fisico: qualsiasi creazione intellettuale — non di neces-
sita artistica — ¢ il risultato di un’idea sintetica fornita dalla nuo-
va combinazione di elementi preesistenti nello spirito con un
nuovo elemento che permette la loro sintesi, il loro pro. cesso di
trasformazione simbolica. Uno di questi caratteri — non gerale
ma cosi diffuso da apparire essenziale — ¢ I’affettivita, il senti-
mento, soggettivo o intellettualmente mediato, che mette in
moto I’immaginazione creatrice e, nell’arte, permette di sostitui-
re alla realta vera una realta ideale costituita da un complesso
gioco spontaneo di immagini e idee. Cio significa — con
un’intuizione che verra ripresa da H. Delacroix, legato anch’egli
all’ambiente «psicologico» della «Revue philosophique» — che
I’invenzione vera e propria ¢ 1'ultimo momento di un processo
che tenta di portare nel compimento di una sintesi sistematica e
intellettuale vari ed eterogenei elementi. E, come in Séailles, es-
sa non si limita alla produzione di oggetti artistici o concetti
scientifici ma vive in tutti 1 fenomeni psicologici e fisiologici, in
tutte le cellule vitali del nostro organismo, nella stessa intera
comunita sociale. E il pensiero di Th. Ribot che, a parere di
Paulhan, porta a compimento scientifico I’analisi psicologica del
processo creativo. Egli infatti comprende, sintetizzando i vari
concetti di estetica fisiologica e psicologica dell’Europa di fine
Ottocento, che I’invenzione creatrice ¢ un procedimento che si
sviluppa attraverso una fase puramente fisiologica, una istintuale
psicofisiologia e infine una psicologica, che costituisce, pro-
priamente, I’immaginazione creatrice.

Paulhan ¢ tuttavia dell’opinione che la teoria dell’inven-
zione ribotiana vada «complicata»: essa non ¢ soltanto la tenden-
za armonizzante dello spirito ma possiede, come aveva notato P.
Souriau, vari elementi di disordine e conflitto: «I’invenzione esige
un funzionamento a volte logico e a volte illogico dell’intelligen-
zay [152]. Logico perché I'invenzione ¢ pur sempre una «siste-
matizzazione» e illogico perché esige anche delle «dissociazioni»,
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delle «rotture di abitudini» e dei «conflitti». Cido malgrado, ¢ evi-
dente che, accanto a Séailles, P. Souriau e Guyau, oltre che allo
stesso Paulhan, vada posto, fra gli ispiratori della piu matura este-
tica psicologica novecentesca, I’intero pensiero di Theodule Ri-
bot, uno dei principali protagonisti della filosofia francese di fine
Ottocento: oltre a proseguire la migliore tradizione del positivi-
smo «classico» di Comte, Taine e Bernard, ¢ il fondatore della
psicologia sperimentale francese (di cui ha la cattedra alla Sorbo-
na nel 1885) e il maestro attento e rigoroso di un intera genera-
zione di psicologi. Particolarmente importante ¢ il suo Essai sur
["immagination creatrice pubblicato nel 1900. Tale lavoro, infatti,
che ¢ tra gli obiettivi critici di Bergson per le sue decise posizioni
antimetafisiche, ha il merito di aver fatto conoscere in Francia la
contemporanea psicologia tedesca e inglese ampliando il campo
culturale del cosiddetto positivismo e riprendendo, su basi scienti-
fico-sperimentali I’estensione di Séailles della potenza del genio
all’intero ambito della creativita, non limitandolo quindi all’arte e
alla scienza. E cosi ovvio che lopera di Ribot esercitera
un’influenza esterna sull’estetica anche se, di per s¢, mostra la
specificita dell’immaginazione creatrice, vedendola all’opera in
tutti i campi, dalle invenzioni meccaniche e militari alle istituzioni
religiose, sociali e politiche.

Il principio fondamentale dell’immaginazione creatrice ¢
costituito dall’unione del movimento, che appartiene ad ogni ra-
ppresentazione come sua tendenza all’obiettivazione esteriore,
con un fattore «nuovo» e originale di carattere intellettuale, affet-
tivo o incosciente. In tal modo ogni emozione si concretizza in
un’idea o in un’immagine che le da corpo: «questo principio di u-
nita, centro di attrazione e punto d’appoggio di ogni lavoro dell’i-
mmaginazione creatrice, cio¢ di una sintesi soggettiva che tende a
divenire oggettiva, ¢ I’ideale», ovvero «una costruzione in imma-
gini che deve divenire una realta», «I’ovulo che attende d’essere
fecondato per dare inizio alla sua evoluzione» [153]. Cosi strut-
turata in generale, I’immaginazione creatrice si specifica in tre
forme costruttive, una «abbozzata», primordiale e originale, che
compare nel sogno prima e nella réverie poi, una seconda «fissa-
ta», che comprende le creazioni mitiche ed estetiche, le ipotesi
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filosofiche e scientifiche € un’ultima, infine, «obbiettivata» che
appare nelle invenzioni pratiche, meccaniche, industriali, militari,
sociali o politiche.

Al di 1a dunque della veste scientifica del discorso, I’im-
maginazione creatrice, pur non essendo, come in Guyau, un
istinto creatore, si identifica con una tendenza vitale, con una
potenza onnipresente di costruzione di immagini, con un’attivita
«mitologizzante» attraverso cui essa «penetra la vita tutt’intera,
individuale e collettiva, speculativa e pratica, in tutte le sue for-
me: essa ¢ dappertutto» [154].

E allora chiaro che le differenze fra i pensieri di Guyau, Séa-
illes, Ribot e Paulhan vanno ricercate, piu che nei principi generali,
all’interno delle pieghe culturali e metodologiche di ciascun di-
scorso; comune a tutti, infatti, ¢ la considerazione aspecifica del ge-
nio creatore e la connessione fra la sua psicologia e una teoria del-
I'immaginazione e del sentimento, problemi che costituiscono il
comune substrato del pensiero post-positivistico francese e che in-
fluenzeranno a fondo lo stesso Bergson. In questo contesto, il pen-
siero di Ribot appare caratterizzato da un’esigenza di ricerca di ge-
nere empirico-sperimentale sulla realta psicologica dell’affettivita.
Esiste infatti, a suo parere, una forma di immaginazione creatrice
che raccoglie e combina gli stati affettivi dando origine alle opere
d’arte musicali. Opponendosi al formalismo di Hanslick, Ribot so-
stiene che la musica ¢ in primo luogo il risultato dei sentimenti sog-
gettivi dei compositori, siano essi incoscienti, coscienti od analitici.
I sentimenti si organizzano nella musica poiché «il lavoro creatore
¢ anche organizzatore, esso trova ed insieme coordina» [155],
obiettiva sentimenti soggettivi attraverso serie di immagini varia-
mente coordinate. Con prospettive tratte dall’estetica sperimentale
tedesca (Grosse) ed inglese (Spencer e Grant Allen), Ribot, affer-
mando che la musica «traduce» delle emozioni, giunge a delineare,
contemporaneamente a Bergson e con un metodo opposto,
’esistenza di una «memoria affettiva» e di un «sentimento esteti-
co» che esprimono il piacere stesso dell’agire, del movimento cor-
poreo all’interno di un contesto sociale [156].

Si dovra dunque notare che non ha piu molto senso defini-
re tali posizioni «positiviste»: esse, pur derivando dallo sperime-
ntalismo teorizzato dal positivismo, si pongono ormai nel conte-
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sto autonomo della fondazione scientifica di una nuova scienza
psicologica, che trova fra 1 suoi problemi nodali quelli dell’im-
maginazione e dell’invenzione. Ribot non ha dunque una posi-
zione «riduzionista» — come 1’accusava Bergson, che tendeva ad
annullare le «differenze», da cui € costituita la vita di coscienza,
e che egli stesso afferrava in Matiére et memoire, nell’unita on-
tologica della durata interiore — ma semplicemente analitica, sia
pure non priva di alcune ingenuita e; peraltro, senza velleita di i-
nstaurare una compiuta teoria estetica. Criticabile, piuttosto, cosi
come in Séailles e Paulhan, ¢ il suo tentativo di limitare la realta
della coscienza soggettiva al «fatto» della sua vita psichica, ca-
dendo cosi in quel difetto che Husserl, negli stessi anni, coglie
nelle psicologie tedesche, che pongono decisamente da parte «o-
gni analisi diretta e pura della coscienza — ossia la descrizione o
analisi, sistematicamente condotta, dalle datita che si offrono
nelle diverse direzioni possibili della intenzione immanente — in
favore di tutte le fissazioni indirette dei fatti psicologici o psico-
logicamente rilevanti» [157]. Si pud quindi dire che la «psicolo-
gia sperimentale non ¢ che un metodo per stabilire fatti e regole
psicofisiche rilevanti, che pero; senza una scienza sistematica
della coscienza che studi il dato psichico in modo immanente, si
sottraggono alla possibilita di essere intesi a fondo e di essere
definitivamente valutati in senso scientifico» [158]. Nel campo
dell’estetica, di conseguenza, la psicologia puo inserire in un or-
dinato quadro metodologico molti «fatti» che ineriscono alla
produzione artistica ma non sara in grado di fondare una regione
autonoma dell’artisticita.

E tuttavia indubbio che I’esame psicologico della persona-
lita creatrice dara luogo in Francia ad una «nuova estetica». E
questa, infatti, gia dal 1910, la convinzione del poeta e roman-
ziere Leon Paschal che, con la sua Esthétique nouvelle fondée
sur la psychologie du genie, coglie come la psicologia della
creazione abbia trasformato gli studi di estetica spostandoli dalla
definizione di un idealistico «Bello» allo studio dei processi per-
cettivi e costruttivi dell’arte all’interno di un ambiente sociale.

L’origine di quest’opera di Paschal va ricercata in una do-
manda di Flaubert — contenuta nel suo epistolario — sul senso
dell’arte e dell’attivita artistica nella realta storico-sociale. Senza
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dunque- cadere nei riduzionismi di psicologi e scienziati come
Groos, Spencer, Lombroso e lo stesso Ribot si rispondera a tale
domanda riprendendo gli spunti positivi delle loro dottrine e ag-
giungendo ad essi gli importanti risultati dell’opera di Guyau,
meditazioni di artisti come Goethe, Hugo e Flaubert.

Risultera allora evidente che una meditazione sull’arte puo
nascere solo se sostenuta da un metodo rigoroso, metodo che, a pa-
rere di Paschal, ¢ stato offerto in Francia dal solo Comte e che ¢
stato parzialmente adottato da Taine, che tuttavia sbaglia dove con-
fonde le influenze estrinseche con le leggi intrinseche dell’arte. Qu-
esta affermazione di Paschal suggerisce il vero ruolo tenuto dalle
dottrine classiche del positivismo nel pensiero estetico di fine Otto-
cento e, soprattutto, dei primi anni del Novecento: esso, al di la
delle specifiche affermazioni dei suoi principali autori, fornisce un
supporto metodologico che incentra I’attenzione scientifica su fat-
tualitd concretamente esistenti del mondo psicologico e sociale. E
cosi indubitabile che le stesse categorie figurative o musicali di un
Fiedler o di un Focillon, di un Hanslick o di una Brelet, che hanno
una natura esplicitamente trascendentale, si avviino e sviluppino su
impulso ed in parallelo con le estetiche naturaliste, psicologiche e
sociologiche: «sia la prima direzione, che procede attraverso defi-
nizioni di categorie artistiche, quanto la seconda, che intende rico-
struire attraverso diversi procedimenti la genesi del processo arti-
stico, evolvono oggi e sboccano in una direzione unica, che pos-
siamo genericamente chiamare fenomenologica» [159]. Da queste
comuni basi «positive» nasce dunque la razionalista «estetica delle
forme»di Focillon, Souriau e Bayer, le analisi psicologiche di De-
lacroix e Lalo ed anche ’estetica soggettivista della «simpatia sim-
bolica» di V. Basch, che ha il punto di partenza nelle estetiche
scientifiche della Germania di fine secolo.

L’estetica del positivismo, che deriva dalla gran fioritura
del pensiero di base empirista del Settecento, comprende dunque,
proprio in virtu del suo proprio clima antidogmatico di ridefini-
zione radicale dei concetti e dei corrispondenti contenuti, che «la
parola estetica non ¢ sufficientemente precisa» [160]. Come Fie-
dler, insti stessi anni e pur provenendo da matrice kantiana, met-
teva in rilievo che I’estetica e il correlato giudizio di gusto non
possono comprendere la totalita del fatto artistico, cosi in Francia,
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anche se in modo decisamente meno lucido, si comprende che
esiste una «insufficienza di vocabolario» per cui si tende ancora a
confondere un’estetica generale come teoria della sensibilita e del
sentimento con un’estetica «propriamente detta» — che noi oggi
chiameremmo speciale» — che apre un campo del tutto nuovo.
Nella percezione di un opera d’arte, infatti, i colori ed i suoni che
la compongono servono da mezzi espressivi attraverso i quali
’artista traduce i suoi sentimenti, il suo pensiero, la sua intera
personalita. L’estetica «nuovay si rivela dunque per Paschal esa-
minando «i modi d’attivita dell’artistay, il suo «genio» dove que-
ste attivita si riassumono e raggruppano. Lo studio delle facolta
creatrici «abbraccia un insieme di fenomeni molto complessi e
numerosi: sono lo sviluppo di queste facolta e la loro costituzione,
gli apporti dell’ambiente sociale in questo sviluppo, i differenti
modi di tale attivita spontanea e sistematica» [161].

Queste posizioni, che derivano da quelle di Guyau e Séail-
les non pongono dunque piu il concetto di bellezza al centro del-
la ricerca estetica; cosi come si andava facendo in Germania ¢
superata anche I’automatica adesione del bello all’opera d’arte:
non si rimane piu vincolati e limitati al soggettivismo del giudi-
zio estetico e al libero gioco delle sue facolta ma, a partire da un
esame che ¢ necessariamente collegato alla soggettivita del
creatore, ci si indirizza verso ’analisi di oggettivi procedimenti
tecnico-costruttivi dell’opera come realta storico-sociale auto-
nomamente esistente. Paschal, pur non costituendo una com-
piuta «scienza dell’arte», ha comunque gia senz’altro iniziato a
distinguere fra i campi oggettuali dell’estetico e dell’artistico.
Proprio a tale proposito; Paschal ¢ infatti molto esplicito, forse
risentendo degli influssi di Dessoir: «converrebbe dunque tratta-
re come due scienze differenti queste due estetiche; i loro punti
di contatto sono poco numerosi ed esse non sono in alcuna di-
pendenza 1’una con Paltran. E dunque necessario riuscire, in
primo luogo, a stabilire la qualita artistica od estetica dei fatti
attraverso una «delimitazione molto netta fra I’estetica in quanto
si occupa dello studio qualitativo delle sensazioni e I’estetica in
quanto studia ’opera d’arte» [162].

Guyau e Séailles, con il loro monismo vitalistico, pur sen-
za arrivare a tale distinzione (e anzi confondendo non poco gli
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ambiti), si erano gia volti verso quei piani che, nella creazione,
entrano in contatto con il fatto artistico. In tal senso rigettano le
cosiddette «estetiche da tavolino» e guardano invece verso le af-
fermazioni teoriche degli artisti stessi ed alla loro «personalita
geniale», che manifesta, come scrive Paschal, «I’insieme della
potenza dello spiritox. Il bello e «decomposto» nei singoli fattori
del genio e dell’attivita costruttiva: «Arte» e «Bellezza» sono
«fatti secondari» «la cui conoscenza risulta da una semplice de-
duzione di ci0 che noi sappiamo essere il genio, perché tutto in
lui si riassume, tutto si svolge a partire da esso ed attraverso di
esso tutto si spiega» [163]. Si tratta dunque di ritrovare nella
personalita creatrice tutti quegli elementi — emozionali, senti-
mentali, sociali e intellettuali — che costituiscono, con le loro
qualita, una «logica» specifica della creazione artistica. «Bello»,
come dira Dufrenne decenni dopo, ¢ la «pienezza» riuscita di
tali elementi nell’unita dell’opera d’arte, unita concreta che sus-
siste indipendentemente da ogni soggettivo giudizio estetico. La
funzione estetica infatti ha un campo molto piu vasto della sola
arte poiché appartiene alla regione intera dell’oggettualita e non
solo alla sua specie artistica. Ma anche il campo stesso dell’este-
tica, a partire proprio da Guyau, non pud venire con precisione
diviso dalla sfera extraestetica:

«tanto I’arte moderna, che dopo il naturalismo non esclude
piu nessuna sfera della realta nella scelta del tema e che dopo il
cubismo e le correnti ad esso affini nelle arti non si pone piu li-
miti nella scelta dei materiali e delle tecniche, quanto I’estetica
moderna che sottolinea con forza ’ampiezza della sfera estetica
(J.M. Guyau e M. Dessoir ¢ la sua scuola, e altri), hanno suffici-
entemente dimostrato che possono diventare fatti estetici anche
cose alle quali tradizionalmente non assegneremmo mai signifi-
cato estetico» [164].

In Séailles infatti, e soprattutto in Guyau, il «piacevole» —
da qui la ripetuta accusa di «edonismo» — ha valore estetico e,
con esso, il vivere corporeo, il respirare, il muoversi, il contatto
con la natura. Al di 1a dello stile enfatico di un Guyau, non si
tratta tuttavia — o almeno non si tratta soltanto — di un sensuali-
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smo edonistico ma di una teorica considerazione estetica di tutti
quegli elementi soggettivi «inferiori» — la sensazione, la réverie,
il sentimento, la sfera intera della Sinnlickeit — che la tradizione
kantiana (forse piu dello stesso Kant) aveva rigettato e che solo
con Fechner acquistano dignita fondativa di un’estetica «dal
basso». E forse quindi ancora a Guyau ed ai suoi seguaci che
pensa Mukarovsky quando scrive che la capacita estetica attiva
non ¢ soltanto una qualita reale dell’oggetto ma una sua manife-
stazione in un certo contesto sociale. La funzione «esteticay —
proprio in virtu dell’ampliamento del suo campo — non deve ri-
manere fissata esclusivamente al soddisfacimento dei bisogni
corporeo-sensibili, al fisiologico piacere e dispiacere di Fechner
ed Henry; I’emozione, scrive Guyau, diviene propriamente este-
tica e si trasforma in azione quando ¢ inserita in un contesto so-
ciale, in ci0 che, propriamente, ¢ extraestetico.

Questa posizione socio-psicologica, che ¢ ancora atteggia-
mento poetico in Guyau e Séailles, trova nella psicologia del ge-
nio il necessario presupposto che apre la strada, in un pit maturo
quadro metodologico, alle analisi di Alain, Delacroix e Lalo, che
peraltro non riusciranno anch’esse a «mettere ordine» nei com-
plessi rapporti di distinzione e correlazione fra la teoria della sen-
sibilita, D’esteticita della «vitay ¢ la vera e propria «scienza
dell’arte». Infatti il soggettivismo — psicologico o monistico —
unito all’assenza di una fondazione trascendentale del rapporto
soggetto-oggetto, costituisce il vero punto non soddisfacente di
tali dottrine. Inoltre, I’ampliamento stesso della sfera estetica ope-
rato da Guyau non ha una precisa rispondenza nel campo dell’a-
rtistico, che ¢ studiato nei suoi rapporti con tale sfera dell’estetico
ma non con quella dell’extra-artistico, rapporti che soli possono
dar luogo ad una scientifica sociologia dell’arte.

La sociologia di Guyau non ¢ infatti un’indagine sulle
componenti strutturali della societa né, per quanto riguarda le o-
pere d’arte, un’analisi delle esigenze sociali connesse alla sua
creazione. Guyau guarda solo al «valore» sociale dell’arte ma
non riesce per nulla a comprendere anche la sua specifica «fun-
zione» nella societa, il suo ruolo strutturale all’interno del dive-
nire storico-sociale, in ultima analisi il campo stesso della arti-
sticita che ogni opera d’arte contribuisce a costituire. In ogni ca-
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s0, Guyau — con Séailles — ha compreso che se I’esteticita ap-
partiene alla «vita» nella sua generalita, solo nell’arte, come an-
cora si esprime Mukarovsky, «la funzione estetica ¢ la funzione
dominante, mentre al di fuori di essa, quando ¢ presente, ha una
posizione secondaria» [165].

Su queste basi di chiarificazione scientifica dell’estetica e
del suo ambito si sviluppera il pensiero di H. Delacroix, vera
«pietra miliare dell’estetica francese del XX secolo» [166].
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6 — La psicologia dell’arte di H. Delacroix

TGO

Le opere di estetica e teoria dell’arte fra Ottocento ¢ Novecento,
pur non creando una «scolastica» d’impostazione positivista, o-
steggiata, oltre che dal tradizionale spiritualismo della filosofia
francese, anche dallo svilupparsi della complessa e profonda filo-
sofia bergsoniana, possono venire ricondotte a matrici fisiologi-
che, psicologiche e sociologiche che a sé¢ sottomettono la specifi-
cita del fatto estetico. A questo terreno tuttavia — che ricalca ana-
loghe esperienze che si andavano compiendo in Germania con i
Vischer, Lotze, Hartmann, Fechner e anche Zimmermann, Wundt
o Zihen — va ricondotto il tentativo, parallelo a quello di Dessoir,
di fondare una «scienza estetica» che utilizzi fisiologia, psicologia
e sociologia in un quadro unitario tendente a delineare la specifi-
cita del «fatto estetico» considerato sia nella sua struttura di base
propriamente estetica sia nel suo divenire opera d’arte nel con-
tatto con la comunita storica e intersoggettiva di un «pubblico».

Delacroix, Lalo e lo stesso V. Basch utillizza dunque gli
insegnamenti delle varie scienze particolari — fra cui vi ¢ la no-
zione originariamente «psico-fisica» di Einfithlung — adattando-
ne il senso a nuove impostazioni culturali e ideologiche, spesso
persino orientate, grazie all’influsso bergsoniano, a conclusioni
di carattere metafisico.

Cosi come era accaduto a Dilthey, la psicologio descrittiva
e analitica diviene una «scienza dello spirito», scienza del vissu-
to e della comprensione di quei processi energetici creativi che
si oggettivano nelle opere d’arte.

In Francia tale tendenza ¢ senza dubbio rappresentata dal
«positivismo intellettualista» — la definizione ¢ di V. Feldman — di
H. Delacroix, professore universitario di psicologia, disciplina cui,
in senso stretto, ha dedicato la quasi totalita della sua produzione
scientifica. Egli ¢ autore di una Psychologie de !’art, pubblicata nel

L’estetica francese del '900



99

1927, dove, in un contesto di assoluta originalita, sviluppa una teo-
ria della crea «classico» di Ribot quantozione attenta al pensiero
del positivismo era di Delacroix ¢ a sua a Bergson e altri «poeti»
Guyau e Seailles. L’opera di Delacriox ¢ a sua volta origine di nu-
merose teorie estetiche della Francia contemporanea, in primo luo-
go di quelle che analizzano su basi psicosociali | *«oggettivita» dei
processi tecnici della creazione artistica, non piu ridotti alla va-
ghezza di formule onnicomprensive quali ’ispirazione o la stessa
«simpatia simbolica». A Delacroix si accostano quindi le estetiche
di Alain e Lalo ma anche le sparse meditazioni di Apollinaire e
Valéry, alcuni spunti della filosofia di Bachelard e della «psi-
cologia dell’arte» di A. Malraux. Inoltre vedra chiarissima la sua
influenza nelle critiche che Bachelard e Bayer rivolgeranno a Berg-
son e, soprattutto, nell’estetica musicale di G. Brelet, che ricono-
scera esplicitamente il suo debito.

Le fonti disparate dell’estetica di Delacroix contribuiranno
a delinearne 1 limiti stessi: essa non dara luogo a una teoria del-
I’oggetto estetico nella sua struttura eidetica e genetica, n¢ deter-
minera I’opera d’arte come centro di uno specifico campo, né,
infine, sapra delineare con chiarezza scientifica il passaggio, au-
spicato da Paschal, da una psicologia della creazione a un esteti-
ca come teoria generale della sensibilita corporea che si organiz-
za in intuizioni percettive, memorative e immaginative divenen-
do base per la costruzione di un’opera d’arte.

Rendere scientifica la psicologia dell’arte significa, in pri-
mo luogo, chiarificare i suoi rapporti con la fisiologia, che lo
stesso Basch reputava la prima scienza ausiliaria dell’estetica sc-
ientifica [167], e con la nozione di «gioco» che, dopo Spencer,
si era ad essa legata. Ed ¢ proprio da quest’ultima controversa
nozione che, in un esame dei vari aspetti «soggettivi» della crea-
zione artistica, prende le mosse I’analisi psicologica di Delacro-
ix. Dalla critica, per certi aspetti vicina a quella di Guyau,
all’arte come gioco, si comprendera, scrive D. Formaggio, che
con Delacroix siamo veramente di fronte a un taglio netto con il
recente passato: ora I’arte

«¢ al di la del vitalismo del Guyau e dei diversi tipi di
Einfiihlung, poiché a spiegare I’arte non bastano né la simpatia
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universale, né la simpatia simbolica, sia che col Volkelt la si in-
tenda come un pieno attivo sprofondarsi nel segreto delle cose,
sia che col Lipps la si pieghi piuttosto a significare un semplice
passivo abbandono alla vita dell’oggetto con intervento di ca-
ratteri formali» [168].

Solo un equivoco — un equivoco comune a Spencer e al
«romantico» Schiller — pud per Delacroix ricondurre 1’arte al
gioco, energia psichica che nell’arte viene incanalata alla co-
struzione oggettiva di opere compiute. Di per sé, infatti, il gio-
co ¢ quel réve, negativamente inteso da Bergson e in seguito da
Bachelard (ma non dall’«idealismo» surrealista): ¢ un’imma-
gine «vuota» che non costruisce nulla, un «ricordo-immagine»
mancato. Tuttavia, come aveva intuito, sia su un piano solo
formale, P. Souriau e come sviluppera Bachelard, Delacroix
coglie che «la poesia porta a un grado di coscienza piu distinto
questo continuo réve interiore al pensiero», trasforma il réve in
réverie che «completa la vita» ed «apre al réveur un ‘altro
mondo in cui egli si sente a miglior agio» [169]. Un «altro
mondo», quello della réverie, che non ¢ sempre e di necessita
artistico: se abbandonata a se stessa diviene vuota e ripetitiva
fantasticheria, da origine a fenomeni psicotici, a forme incon-
trollate di follia. Come affermera anche Alain, I’immaginazio-
ne, di per sé, ¢ cartesianamente la «pazza di casay, percezione
sregolata e difficilmente controllabile a cui, secondo Delacroix,
solo I’arte impone sempre una forma un orientamento. L’arte,
con parole di cui solo in seguito si comprendera tutta 1I’impor-
tanza, «impone una forma», non € un mero «gioco» ma un
modo e un’energia in cui si rivela e si impegna I’attivita totale
dell’uvomo. Essa, a differenza del gioco, non ¢ indifferente alla
sua materia ma ¢ a questa inscindibilmente legata. Tutto il la-
voro dell’artista mira alla «fabbricazione» di quell’insieme co-
ordinato ed armonico di elementi che costituiscono [’opera
d’arte e che rinchiodono in una forma un aspetto della vita u-
mana: «l’arte ¢ gioia di creare, come il gioco; ma crea una
realta armoniosa; costruisce un mondo che si impone agli spi-
riti attraverso il suo ordine e le sue leggi. Non ¢ piu creazione
momentanea e fuggitiva che evapora nelle sue effimere emana-
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zioni e che dimora trascendente e immanente alla struttura e
all’apparenza esteriore delle sue realizzazioni» [170].

In queste parole ¢ anche evidente un altro dei motivi por-
tanti dell’estetica di Delacroix, ovvero la polemica antibergso-
niana che contrappone il lavoro costruttivo dell’arte all’indistin-
to fluire della pura durata. In questo antibergsonismo di fondo,
che in seguito meglio delineeremo, vivono tuttavia, sia pure se-
mpre mediati con lucida intelligenza analitica, elementi bergso-
niani o forse residui del vitalismo di Guyau che senz’altro in
Bergson era trapassato, in primo luogo I'immagine della «anima-
zione dell’universoy attraverso I’arte che sostituisce la percezio-
ne «visionaria» della vita delle cose all «percezione utilitariax:

«’arte ¢ il mondo come realizzazione concreta, integrale
dello spirito nella sua pura potenza di percepire e agire. La per-
cezione utilitaria non ¢ che una deviazione di questa corrente
che svolta verso I'utilita biologica o sociale» [171].

Non ¢ tuttavia sufficiente un vitalismo indistinto per defini-
re, parere di Delacroix, il concreto, costruito, «lavorato» fenom-
eno artistico nella complessita dei suoi livelli vitali; non basta una
«animazione estetica», che ¢ solo una parte di un processo spi-
rituale pi ampio e profondo. L’arte infatti — scrive Delacroix — ¢
un «pensiero» € non solo fecondita, zampillo di vita, invenzione
senza leggi; I’Einfiihlung stessa di per sé non ¢ affatto una nozio-
ne estetica ma sol una modalita di contatto con il mondo che non
chiarisce né la strutura del soggetto n¢ quella dell’oggetto, ne,
tantomeno, il loro rapporto. Non la bergsoniana «intuizione sim-
patetica» ¢ quindi all’origine dell’arte ma I’intelligenza, «archi-
tetto del reale» e «perpetu invenzione», che ¢ essa stessa un ritor-
no a «una fonte di energia presso i piu estintay, la «restaurazione
di uno slancio dinamico arrestato nel mezzo della specie» [172].

L’arte ¢ dunque il risultato di un’energia vitale guidata e
direzionata da un’attivita tecnico-razionale: il puro vitalismo di
un Guyai o la simpatia simbolica di Basch non possono com-
prendere, come affermeranno in seguito anche i «razionalisti»
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Bayer e E. Sauriau, I’atto intellettuale che costituisce il mondo
dell’arte, mondo del pensiero «sovrapposto e sostituito all’ecci-
tazione dell’azione diretta» [173].

La natura offre un campo oggettuale che I’artista non imita
ma riflette in se stesso, elaborato, ricostruito e trasfigurato nel
nuovo contesto dell’artisticita. Pura natura, dati immediati, co-
scienza pro fonda o mondo delle Idee — concetti caratteristici del
bergsonism o di quelle estetiche che Dewey chiamera «esoteri-
che» — sono de miti se supposti gia costruiti e viventi nella natu-
ra o nell’arte. E I’arte, infatti, che crea e, nella creazione, «si ria-
llaccia a tutta la vita mentale dell’'uomo, al linguaggio, alla
scienza, alla religione», al vasto campo del «possibile» in cui si
incontrano, in sintesi vivente, il soggetto e I’oggetto, la forma e
il contenuto, la materia e lo spirito: «non ¢ ¢ poesia che attraver-
so I’interazione ¢ la sintesi dell’idea, del sentimento, delle im-
magini, della musica verbale e delle incurvature della forma po-
etica» [174]. L’arte, da elementi eterogenei e disparati, costrui-
sce una «formay in cui trovano posto sia il lato «stilistico-for-
male» sia quello «espressivo-contenutisti in un equilibrio che ¢
un gioco armonioso di facoltay.

Nel determinare gli aspetti psicologici dell’equilibrio ar-
monico di questo «stato estetico», Delacroix riprende, in primo
luogo, gli argomenti dell’estetiche fisiologiche dell’Ottocento
per cui il piacere ¢ nell’attivita sensorio-motrice, nel ritmo dei
movimenti fisiologici. Ma il ritmo acquista ora un significato
pit ampio ponendosi, come affermeranno in seguito anche Ba-
chelard, Bayer e la Brelet, all’origine dell’arte poiché traduce in
modo appropriato il valore della nostra sensibilita conducendola
verso la sua stessa pienezza spirituale. 1 ritmo ¢ infatti il tempo
in cui si inserisce 'uomo che crea nella compiutezza del suo es-
sere e delle sue stesse opere. Il tempo in cui vive I'opera d’arte
non pud quindi venire ridotto a un 'unica dimensione o a un in-
distinta «pura durata»: il tempo della contemplazione estetica
cosi come il tempo dell’opera «¢ il tempo costruito, stilizzato, il
tempo ritmato, il tempo docile, il tempo dello spirito» [175].
L’arte ha inizio solo quando ci liberiamo dall’angoscia e dalla
noia di un tempo indistinto che ¢ sempre eccesso € non forma
ritmata, che si compie nella trasfigurazione spirituale dei nostri
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movimenti corporei, nella complessita delle molteplici «qualita
del sentimento» che ineriscono originalmente a ciascuna singola
arte impedendo la costruzione di un loro ordine sistematico.

Su queste basi di un tempo che ¢ «sentimento» del corpo,
I’arte si caratterizza attraverso le «funzioni corporee» del lavoro e
della creazione, che istituiscono un rapporto comunicativo fra I’a-
rtista e 'opera. Gia Guyau e Séailles avevano compreso 1’impo-
rtanza dell’attivita «geniale» — nel senso ampio, peraltro derivato
da Dubos, che davano al termine — nella produzione artistica ma
la nozione stessa di «genio» rischiava effettivamente di ricondurli
a mistificazioni di carattere romantico. Delacroix precisa allora
che «la parola genio non porta qui nessuna chiarezzay: genio ¢ se-
mplicemente potenza di costruire e d’inventare, su cui soltanto
dovra incentrarsi I’interesse dello studioso di estetica. Sul piano
dell’arte, infatti, I’esperienza e la vita stessa sono possibili solo at-
traverso la creazione: «l’artista costruisce I’idea a partire dalla co-
sa, che ¢ la realta, e va in seguito dall’idea alla cosa attraverso I’o-
pera che ¢ una realta». Con un richiamo esplicito ad Alain, che
elaborava il suo pensiero in questi stessi anni, «I’opera ¢ fabbrica-
zione ¢ lavoro; non si inventa che lavorando, perché I’'immagine
che ¢ il punto di partenza dell’opera appare all’artista solo attrave-
rso I’opera stessa» [176]. E Alain aggiunge: «non si inventa se
non lavorando. Artigiano prima di tutto»; il lavoro dell’artista
«consiste nel riconoscere I’idea in embrione, nel liberarla con
precauzione, avendo molta cura che la ragione non turbi questo
misterioso lavoro, questa risposta del corpo umano in comunica-
zione con tutte le cose» [177]. E solo nel lavoro, come ricorda an-
che Lalo in affinita con i suoi due contemporanei, il momento che
permette di collegare I’arte alla vita, ’artista alla vivente realta
della materia.

Nell’artista, infatti, la forma estetica ¢ una necessita vitale, un
necessario processo spirituale — ovvero energetico — dove sono
fabbricati, insieme al contenuto dell’opera, i processi simbolici che
guidano la sua espressivita. A tale capacita di «simbolizzazioney,
che ¢ in primo luogo «intelligenza tecnica», possono venire ricon-
dotti genio e ispirazione. E cosi evidente che per Delacroix — che
qui si richiama anche alla Filosofia della composizione di Poe — il
delirio, il sogno, I’incoerenza creatrice «non hanno potenza pro-
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pria». Anche se la parte iniziale della creazione si compie nella
«oscurita» della regione che potremmo chiamare «subconscio» (e
forse anche «inconscio») in cui la personalita «stratifica» e costitui-
sce 1 suoi mezzi di espressione rinchiusa in un profondo e nascosto
stato di réve, il processo ha termine solo nel lavoro riflessivo e co-
sciente, in un momento analitico che — in polemica con Bergson — e
necessariamente astraente e «formalizzante».

L’ispirazione — momento di choc, di rottura temporale nel
ritmo vitale dell’artista — si compie solo nella creazione dove si inc-
ontrano originalita, spontaneita e produttivita, come afferma Valé-
ry, mediata dallo sviluppo rettilineo del lavoro riflessivo e dal pro-
gresso lento e regolare della normale maturazione. Si puod cosi af-
fermare che 1’ispirazione ¢ un processo stratificato che si costitui-
sce attraverso quattro differenti e correlate forme di produzione:
«I’attualizzazione brusca, improvvisa, I’ispirazione; la forma piu
lenta, meno drammatica, della ruminazione subcosciente (...). La
forma dell’abitudine e dell’automatismo» [178]. L’artista dunque,
il soggetto creatore, «non ¢ un corpo unitario di cui si possano pre-
dicare le qualita specifiche e fissarle una volta per sempre»: «ogni
soggetto ¢ una complessita sempre nuova, e dunque se si vuole ap-
profondirne la posizione, bisogna andar oltre esaminando la realta
in cui si trova immerso» [179]. L’artista ¢ un «complesso» non ri-
ducibile al «fatto» positivista e all’unicita vaticinante dell’ispirato,
un complesso di sentimenti, riflessioni, idee e azioni che si svolge
solo nel lavoro dove I’ispirazione si rivela come il prodotto del
sentimento e della  tecnica  «costantemente  associati
nell’elaborazione di un essere duttile, in primo luogo spettro e fan-
tasma, poi incarnazione e vita» [180]. In straordinaria comunione
di pensiero con Alain e Valéry, Delacroix sostiene dunque che 1’i-
spirazione non ¢ un miracolo psicologico ma un legame complesso
fra materia, tecnica e vita interiore del soggetto che «mette in gioco
la potenza creatrice dello spirito sia sotto la forma della sintesi bru-
sca ed istantanea sia sotto quella della lenta maturazione» [181].
L’ispirazione, come gia aveva notato Séailles, ¢ cosi uno stato
«normaley» dello spirito che sempre di nuovo rinnova la sintesi vi-
vente fra la creazione spontanea e il lavoro volontario. L’opera
suppone infatti il «mestiere», I’acquisto e il possesso della tecnica
mediante la quale si impone una forma all’azione.
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Queste problematiche non sono ovviamente delle «asso-
lute novita» nella storia dell’estetica filosofica. Gia Hegel, per
esempio, aveva scritto che ogni artista «lavora su una materia
sensibile ed ¢ prerogativa del genio divenire perfettamente pad-
rone di questa materia, cosicché 1’abilita e la bravura nel campo
tecnico e manuale costituisce un lato del genio stesso» [182].
Anche Schopenhauer aveva inoltre affrontato il problema, pre-
sente pure nei teorici della Einfiihlung e soprattutto nei padri del
formalismo Fiedlere Wolfflin. Ci6 malgrado, le affermazioni di
Delacroix mantengono una duplice particolarita. In primo luogo
infatti, almeno all’interno dell’estetica francese e superando una
tradizione filosofica orientata in senso spiritualistico, Delacroix
attribuisce al lavoro e alla tecnica artistica una specifica dignita
filosofica. In secondo luogo, egli non asservisce il problema tec-
nico-costruttivo ad alcuna teoria precostituita ontologica o form-
alista né, d’altra parte, lo riduce a una mera questione psicologi-
ca. L’analisi dell’ispirazione, e quindi della tecnica artistica,
apre invece all’estetica un campo in cui soggetto e oggetto, pur
nella necessaria correlazione, mantengono ciascuno la propria
specifica singolarita. Il piano «empirico-descrittivo» sul quale
Delacroix si pone — e cio costituisce peraltro il maggior limite
della sua opera — non gli impedisce di intuire che, nella creazio-
ne dell’arte, sono coinvolti elementi disparati che devono dive-
nire oggetto di studio di numerose discipline o scienze, prime fra
tutte la psicologia, la sociologia, la storia e la psicanalisi. L’ arte
non ¢ piu, come per Guyau, Séailles o Véron, il «simbolo» della
moralitd ma una costruzione formale che, ponendo in gioco un
gran numero di scienze, ¢ essa stessa all’origine di un campo
epistemologico. Tali scienze infatti trovano nell’opera nell’opera
che impone una forma all’ «azione errante» — una composizione
sintetica fondata sul processo della tecnica. Delacroix tuttavia,
come scrive Formaggio, rimane «alla superficie del problemax»
perché «non vede il punto dove la strumentalita pura e semplice
della tecnica si risolve in struttura organica ¢ finalita stessa ope-
rante nell’arte» [183].

Per questi motivi, e a differenza di Fiedler, Delacroix non
giunge a separare «estetico» e «artistico», separazione necessa-
ria per chi voglia delineare scientificamente le «funzioni» della
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tecnica all’interno della prassi in generale e della progettualita
artistica. Il problema, infatti, non puo venir ridotto, come fa
Delacroix, a una «conciliazione» fra materia e spirito, fra sensi-
bilita ed espressione nell’ambito dell’invenzione artistica, ma
deve invece affrontare la questione teoretica dello statuto cate-
goriale — e ontologico in senso husserliano — dell’opera come
prodotto di procedimenti tecnici che si aprono storicamente e
progettualmente nel sensibile, possibilita che diviene nel rap-
porto col soggetto che la percepisce o costruisce.

Malgrado questi limiti — caratteristici peraltro di gran
parte dell’estetica francese — Delacroix ¢ il primo a porsi il
problema dell’opera d’arte non in modo astratto ma come pro-
dotto di un lavoro che possiede specifiche caratteristiche in
ciascuna delle particolari arti, analizzate nella seconda parte
della Psychologie de I’art.

Per quanto riguarda la musica, su cui le indagini di Dela-
croix risultano particolarmente importanti, opponendosi al
bergsonismo e offrendo molti spunti al «formalismo» musicale
francese di G. Brelet, compie un’analisi delle sue componenti
affettive e strutturali giungendo alla conclusione che il ritmo —
organizzazione del tempo che ha le sue basi nella fisiologia — si
compie disegnando nei suoni non sentimenti soggettivi, come
affermava Ribot opponendosi a Hanslick, ma uno «schema di-
namico» dei sentimenti, dove schema ha un significato kantia-
no come principio di organizzazione intellettiva del materiale
sonoro sensibile. Il musicista costruisce dunque delle «forme»
poiché «modellare delle forme, creare delle forme, ¢ proprio il
cominciamento dell’arte musicale e la sua stessa struttura»
[184].L’arte ¢ cosi una trasfigurazione «schematico-simbolica»
— e quindi razionale — di un sentimento oggettivato attraverso
un’elaborazione costruttiva di un materiale sensibile. Nella
musica in specifico, dunque, la durata ¢ ordinata da un ritmo
guidato dal nostro sentimento interiore e in seguito modellata
come forma costruita da insiemi autosufficienti quali la melo-
dia e ’armonia. La musica non deriva quindi da sentimenti
soggettivi ma li costruisce creando razionalmente delle «forme
simboliche» musicali che ne sono I’espressione astratta.

Non basta dunque, cosi come voleva Bergson, lo slancio
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vitale per costituire quelle forme superiori della vita che sono le
opere d’arte. L’energia creatrice del divenire, come avevano in-
segnato anche Guyau e Séailles, ¢ una condizione necessaria alla
creazione ma non sufficiente poiché lo slancio deve organizzarsi
in stabili forme concrete, la durata specificarsi adattandosi alle
particolarita ritmiche del tempo. La complessita dell’opera d’a-
rte, che ¢ un mondo «in cui si svolge tutta la natura umana» e
sintesi di tutti i saperi — sensoriali e «razionali» — implicati nei
processi della creazione e non puo quindi essere ridotta all’indis-
tinto divenire di una temporalita che non si completa mai in una
forma. Riprendendo un vocabolario non del tutto rimeditato,
Delacroix afferma che I’arte «¢ lo spirito che si rifa natura, lo
spirito che si svolge attraverso la natura, la natura che si ritrova
come spirito». O ancora, con parole che lo avvicinano a Guyau:
«’arte ¢ lo stesso spirito di vita che circola nella natura, ma che
ne conquista la forma e se 1’assimila» [185].

Al di 1a ditali espressioni, che richiamano una tradizione
idealista schellinghiana e hegeliana da cui in verita Delacroix ¢
molto distante per le matrici psicologico-soggettive delle sue
analisi, il merito maggiore del pensiero estetico di Delacroix si
pone nell’aver delineato, riprendendo la tradizione razionalista
di P. Souriau, la nozione di forma come centrale per una fonda-
zione scientifica dell’estetica. A tale nozione — e inserendola
proprio in un contesto anti-bergsoniano — si rifaranno tutti i
maggiori studiosi francesi del nostro secolo. Inoltre, in analogia
con i contemporanei tedeschi, che tuttavia mai cita, comprende
che I’arte non si esaurisce affatto all’interno della dimensione e-
stetica, considerata sia come teoria generale della sensibilita sia
come sfera dei giudizi di gusto e dell’affettivita del sentimento.
Al centro del fenomeno artistico si pone infatti la nozione di «te-
ma I’arte non ¢ mai guidata dal soggetto ma dal tema — un sog-
getto non ¢ niente in se stesso. Quel che importa ¢ il modo in cui
il soggetto si realizza, diviene tema estetico: insomma tutto lo
sviluppo concreto nel quale il soggetto si inserisce» [186].

Il processo della creazione rimanda all’esperienza sogget-
tiva, che non ¢ chiusa nel soggetto solipsistico ma interagisce
con tutta la realta, realta che ¢, in primo luogo, sociale e da cui si

L’estetica francese del '900



108

solleva il «tema», «cioé in fondo ancora il ritmo nel suo riper-
cuotersi fisiologico dentro al soggetto e con tutta la sua capacita
di abbozzare mediante la sua forza pulsante grandi inquadrature
di forme, tirando, per cosi dire, le grandi ortogonali della conce-
zione nel suo atto» [187]. Con scarsa novita terminologica e
concettuale, 1’arte si presenta dunque, a conclusione della Psy-
chologie de [’art, come «una realizzazione concreta, integrale
dello spirito umano, in tutta la sua potenza d’agire e di percepi-
re, a condizione che questa potenza trovi la sua legge» [188].

«Realizzazione integrale dello spirito» significa che il fe-
nomeno artistico non € né sensazione — mero oggetto estetico -,
né forma — idealita separata dalla vita individuale e collettiva -,
né copia della realta — imitazione riduttiva della natura -, ne ma-
nifestazione delle essenze — eidos sovrastorico rivelatore dell’es-
sere. L’arte ¢ tutti questi elementi insieme attraverso la di
un’attivita sintetica e creatrice. In questo senso ’opera ¢ insepa-
rabile dall’azione dell’artista, dalla sua particolare «psicologiay,
che sola ¢ propria dell’arte: I’artista ¢ [’opera stessa e I’opera ¢
sempre abbondanza, pienezza, eccesso, debordamento. Insieme
sono la pienezza dello spirito che si realizza nella creazione
dando forma alla propria armonia e unita.

Charles Lalo, riprendendo questo legame del lavoro
dell’artista con la realta dell’opera, costruira un’estetica psico-
sociologica fondata sulla tipologia della personalita creatrice.
Ugualmente Valéry e Alain, sviluppando i temi del lavoro e del-
la tecnica artistica, daranno origine a una «fenomenologia» della
creazione artistica come fatto culturale intersoggettivo. Il pen-
siero di Delacroix ¢ infatti separabile solo «idealmente da quello
di questi suoi contemporanei, personalita tutte non facilmente ri-
conducibili a univoche correnti di pensiero. E infatti chiaro che
nelle loro opere — e in particolare in quelle maggiormente siste-
matiche di Delacroix e Lalo — le scienze dell’uomo tratte dal po-
sitivismo hanno un senso e un valore diverso da quello che pos-
sedevano per i pensatori di fine Ottocento e costituiscono ora la
via scientifica privilegiata per giungere, attraverso 1’analisi dei
processi costruttivi, a una nuova nozione, quella di forma, che
da tali processi concreti ¢ assolutamente inseparabile. E quindi
ugualmente chiaro che Guyau e Séailles, con il loro vitalismo e-
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nergetico, non guardavano, nel monismo della vita, alle specifi-
cita metodologiche di ciascuna scienza che interveniva con i
suoi metodi e nozioni all’interno della creazione artistica. In tal
senso hanno influenzato, ben piu che Delacroix o Lalo, la con-
cezione bergsoniana della Durata e si sono quindi posti al di fuo-
ri di quella tradizione positivista che, almeno per quanto riguar-
da la rigorosita del metodo, Delacroix e Lalo vogliono riprende-
re e sviluppare nel campo dell’estetica. Tuttavia il richiamarsi di
Guyau e Séailles alla sociologia e alla psicologia puo far suppor-
re che esse costituiscano la base comune dell’estetica francese
del Novecento, radice che da vita a correnti che divergono deci-
samente e che si riunificheranno solo attraverso la mediazione di
un metodo che, in qualche modo, inglobi le loro finalita episte-
mologiche: la costruzione di una forma concreta da un lato e il
tentativo di scorgere I’essenza profonda del rapporto soggetto-
oggetto — esigenza dei «positivisti» e dei «razionalisti» la prima
e di Bergson e Basch la seconda — saranno anche i caposaldi
dell’estetica fenomenologica di M. Dufrenne.

Il pensiero di Delacroix e Lalo costituisce quindi, al di 1a
dell’intrinseco e indubbio valore, la necessaria introduzione a
quello che V. Feldman chiamera il «realismo razionalista» di E.
Souriau, R. Bayer e H. Focillon, il primo inquadramento, in sen-
so psicologico e non ancora trascendentale, dell’opera d’arte
come una forma e del processo creativo come I’instaurazione di
una forma. Il loro «positivismo» ¢ dunque solo un’impostazione
metodologica e culturale che traduce la consapevolezza del va-
lore scientifico, anche per I’estetica, del metodo di Comte e dei
suoi seguaci. Esso non puo venire ignorato anche per il valore di
opposizione che assume nei confronti delle filosofie di Bergson,
Basch e Segond, che sembrano rivolgersi nuovamente al mistici-
smo teorizzando la morte dell’analisi, dell’intelletto e della ra-
zionalita nell’indistinto di un’assolutezza metafisica, di una
realta sovrasensibile che ripugna all’essenza concreta e «prassi-
stica» dell’estetica.
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7 — La psicosociologia di C. Lalo

In una delle sue prime opere — Les sentiments esthétiques del
1910 — C. Lalo, catteciratico di Estetica alla Sorbona, scopre nei
«sentimenti estetici» le basi per la costituzione di un sistema di
estetica sociologica fondato su nozioni «oggettive»: cosi come J.
Segond voleva, seguendo gli insegnamenti di Ravaisson, costi-
tuire un’estetica come rivelazione metafisica della Bellezza,
egli, partendo dall’estetica «dal basso» di Fechner, depurata del-
le sue ingenuita e dei vari residui romantici, vuole fondare un’e-
stetica integralmente scientifica opposta ai «sogni» dei metafisi-
ci. La mancanza di analisi specifiche costruite sul modello delle
scienze dell’uomo ¢ infatti cio che, a parere di Lalo, ha impedito
al sentimentalismo e al misticismo — da Guyau a Bergson, dai
teorici dell’Einfiihlung a Basch — di comprendere il ruolo multi-
plo del sentimento nella vita estetica; ruolo che, peraltro, non
cogliera neppure il puro e semplice intellettualismo «a la Taine»
che elimina qualsiasi influenza delle forme affettive dai processi
costruttivi dell’opera d’arte.

Con Lalo, dunque, il discorso «oggettivo» sulla creazione
artistica proprio a Delacroix e Alain si completa orientandosi
non solo sulla «psicologia», dell’autore nel suo rapporto con i
processi costruttivi ma anche verso I’analisi della psicologia del
pubblico, della sua composizione sociale e dei suoi sistemi di
valore. Tre sono infatti le specie di sentimenti all’interno della
coscienza estetica: i sentimenti del piacere estetico, i sentimenti
«anestetici» che accompagnano tale piacere e infine i sentimenti
estetici propriamente detti, 1 «sentimenti tecnici».

I sentimenti del piacere estetico vanno a loro volta ricondo-
tti alle forme della «ammirazione», della «simpatia» e della «vi-
talita», ovvero a giudizi di valore, alla comunione affettiva con

L’estetica francese del '900



111

I’autore o con il pubblico di cui facciamo parte e, infine, ricor-
dando Guyau, all’accrescimento psico-fisico della nostra energia
vitale. Questi tre aspetti, che riassumono molti complessi fattori,
non sono tuttavia specifici dell’attivita estetica: il piacere non puo
essere criterio del valore estetico e avra quindi un senso in tale
contesto solo se inserito in un piu vasto atteggiamento estetico.

Se i sentimenti del piacere devono essere considerati solo
effetti dell’attivita estetica non necessariamente appartenenti alla
sua essenza, 1 sentimenti della seconda specie sono dichiarata-
mente accessori, «anestetici»: «in altri termini essi sono dei sen-
timenti comuni, senza qualificazione estetica di per sé, e tali che
possiamo incontrarli ad ogni istante nella vita corrente» [189].
Nell’ambito dell’attivita estetica, sia «creativay sia «contempla-
tivay, intervengono infatti molteplici atteggiamenti soggettivi,
quali il temperamento, I’abitudine, le associazioni di idee e i
contenuti della memoria: essi danno, «un ritmo, un’colore» al
sentimento estetico ma, in senso proprio, non appartengono alla
sua struttura essenziale. A lato di questi sentimenti «personali» e
«soggettiviy si pongono, ugualmente «anestetici», quei «senti-
menti oggettivi» che attribuiamo alle cose rappresentate nelle o-
pere d’arte attraverso una specie di «contagio affettivo» che
espande il loro significato. Essi possono essere pitt 0 meno pre-
senti € non vanno quindi considerati, come fanno misticismo e
vitalismo, il fondo costitutivo dell’intera esperienza estetica.

Sentimenti propriamente estetici sono infatti quelli che
Lalo chiama «sentimenti tecnici», «perché essi suppongono tutti
I’intuizione immediata di quell’insieme di mezzi d’azione, ac-
cettati da una collettivita, che si evolvono nel tempo e nello spa-
zio» [190]. Piu che sentimenti saranno allora delle modalita di
pensiero dominate dall’esperienza intuitivo-sensibile e da fattori
intellettuali. I sentimenti estetici nati dal rapporto fra ’opera e lo
spirito che la contempla verranno detti del «gioco estetico», gio-
co che non ¢ mera liberazione di un eccesso di energie psicofisi-
che ma la disciplina di una regola volta alla oduzione di un’
«illusioney attraverso mezzi tecnici che mettono rapporto il sog-
getto e I’oggetto. Sentimenti estetici sono pure i sentimenti della
«superiorita tecnica», che consistono nel riconoscimento da
parte del pubblico della vera compiutezza di un opera d’arte
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come prodotto di un’azione fabbricatrice che sempre di nuovo
interpreta ed elabora, attraverso la tecnica, gli elementi offerti
dalla natura. I sentimenti tecnici hanno quindi il loro vertice in
un sentimento di «armonia» che risiede nell’uso razionale dei
vari elementi — matematici, fisiologici, psicologici e storici —
che, attraverso la trasformazione della tecnica, collaborano alla
costruzione di un’opera d’arte.

Questo atteggiamento di «relativismo critico», che ha pa-
rentele questo con 'empirismo e il positivismo, €, a parere di
Lalo, la piu sicura reazione la difesa dello spirito umano contro
il misticismo e il verbalismo scolastico e metafisico. Succeden-
do infatti a Basch sulla Cattedra di Estetica della Sorbona, egli si
opporra integralmente al pensiero del suo predecessore, conside-
rando I’estetica, insieme alla morale e alla scienza, una forma
primaria della cultura del nostro io, da indagare attraverso stru-
menti sperimentali e scientificamente analizzabili. Compito del-
I’estetica come scienza deve essere infatti, nell’analisi di tutti gli
elementi che concorrono all’esperienza estetica, e in primo lu-
ogo dei sentimenti tecnici, mostrare che I’opera d’arte si instaura
un tessuto socio-psicologico che ¢ sempre in strettissimo con-
tatto 1 campi della scienza e della morale, cosi come avevano co-
nfusamente teorizzato gia Véron, Henry e P. Souriau (oltre che
Proudhon e Taine).

Questo relativismo ha tuttavia sul suo sfondo, come af-
ferma G. Morpurgo-Tagliabue, un «principio dogmatico» che
riprende un tema piu volte presentatosi all’interno dell’estetica
europea dell’Ottocento I’identificazione fra 1’arte e il gioco. Un
gioco che ¢ in Lalo il risultato armonico di un processo tecnico
che, nelle sue opere, tende via via a delinearsi in modo sempre
piu complesso, stratificato e polidimensionale: «esso diviene un
sistema di relazioni che tocca tutta la vita dell’arte e al quale po-
co manca perché si possa definirlo come 1’oggetto di un pro-
gramma fenomenologico» [191]. Una fenomenologia che non
riesce in Lalo ad uscire da un precostituito contesto categoriale
di matrice psicologica, matrice che egli mantiene anche nella
sua concezione sull’importanza della tecnica nel momento co-
struttivo dell’arte, e che gli impedisce di portare a maturo com-
pimento le importanti intuizioni — per molti versi vicine a quelle
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della germanica «scienza dell’arte» — sullo statuto sociale
dell’opera e sul suo rapporto con la sfera della soggettivita.

Lalo, allievo di Durkheim e quindi partecipe dei pitt maturi
risultati del positivismo sociologico francese, di quella corrente a-
ttenta soprattutto alle indicazioni metodologiche date dal maestro,
che amplia I’orizzonte culturale di Comte ed ¢ il vero e proprio
fondatore della moderna sociologia, giunge a delineare il proprio
pensiero psicosociologico connesso alla teoria del gioco attraver-
so una duplice ed originalmente correlata critica alla estetica psi-
cofisica di Fechner da un lato ed ai teorici dell’Einfiihlung e del
bergsonismo dall’altra. Essi sono accomunati dall’accusa di una
sostanziale non scientificita del discorso che li conduce ad un mi-
sticismo di fondo, piu velato in Fechner ma decisamente impo-
nentesi in Lipps e Volkelt come in Guyau e Bergson. Inoltre, que-
sti pensatori, pur riconoscendo come elementi primari dell’e-
sperienza estetica la sfera del psicofisico o del sentimentale, le ha-
nno volute metafisicamente assolutizzare riducendo ad esse, in
modo ingiustificato, I’intero campo dell’estetica. La psicofisica o
la «simpatia simbolica» sono invece, di per se, elementi «extrae-
stetici» o, come scrive Lalo, «anestetici» che, pur avendo la loro
importanza nella creazione dell’opera o nel giudizio soggettivo su
di essa formulato, non possono porsi come i soli privilegiati mo-
menti esplicanti: «né intellettualismo, né sensualismo, né senti-
mentalismo mistico: tale dovrebbe essere la parola d’ordine del-
I’estetica scientifica e positiva» [192].

Ancor prima che in un’ottica psicologica I’estetica si pre-
senta «programmaticamente» come vuole il titolo di un noto
scritto del 1914, come estetica sociologica, che sola possiede la
triplice qualita caratteristica dell’estetica stessa come «scienza
normativa dell’arte»: un oggetto tematico di carattere artistico (e
non naturale), una scientificita e una normativita delle sue rego-
le. Se infatti la bellezza naturale ¢ anestetica, solo quella artisti-
ca ¢ propriamente estetica e, in quanto tale, non puo ridursi a se-
mplice descrizione o spiegazione dei fatti artistici ma deve con-
siderare 1 suoi oggetti come valori. Infine, rifiutando I’individu-
alismo che conduce alla réverie o alla metafisica, dopo queste
premesse metodologiche, I’estetica dovra determinarsi come so-
ciologia e, se non «scienzay,
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«almeno uno studio di carattere scientifico che ha come
punti di partenza i fatti e i valori stabiliti dalla storia dell’arte e
dalla critica d’arte, cioe 1 dati dell’esperienza o della coscienza
estetica in tutti gli uomini e negli ambienti piu diversi e, infine,
un dogmatismo essenzialmente relativistay» [193].

Non per questo I’estetica sociologica nega le condizioni
individuali dell’arte — matematiche, fisiche, fisiologiche o psico-
logiche; semplicemente non le ritiene sufficienti per una deter-
minazione scientifica, incomplete per una qualificazione estetica
fintanto che le piu complesse condizioni della vita sociale non le
determinano imponendo loro una forma storica precisa, «tipiciz-
zandoley, come dira anni piu tardi lo stesso Lalo. Un fatto ¢ cosi
sociale se e solo se ¢ una sinfesi di fatti individuali: ’arte ¢ so-
ciale non solo in proporzione del numero di individui che coin-
volge ma soprattutto in riferimento alla solidarieta, all’organi-
zzazione e alle discipline che rappresenta. Il suo carattere so-
ciale consiste nella collettivita e nella organizzazione, realizzan-
dosi in condizioni che, come si € visto per 1 sentimenti, sono «e-
stetiche» o «anestetiche», con un importante riconoscimento, da
non sottovalutare, all’extraestetico nella formazione dell’opera
d’arte come oggetto socialmente riconosciuto.

Lalo offre inoltre importanti suggerimenti per distinguere
la sociologia dell’arte e I’estetica sociologica: la prima infatti si
occupa esclusivamente dello studio dei fattori per cosi dire «ane-
stetici», mentre la seconda guarda ai valori propriamente estetici
e alle loro specifiche condizioni sociali, condizioni che, con un
richiamo alla terminologia di Comte, possono essere statiche o
dinamiche, avere cio¢ come oggetto le istituzioni e le sensazioni
estetiche da un lato o I’evoluzione collettiva interna dell’arte
dall’altro. L’estetica sociologica giunge cosi a occuparsi delle
istituzioni sociali estetiche (le tecniche, le scuole, gli stili, i ge-
neri, le maniere, le sfere della critica) e delle «sanzioni» cui esse
vanno incontro nella societa, quali il successo, la gloria, I’am-
mirazione o i loro opposti negativi: e tali sanzioni collettive, tali
specifiche «funzioni» estetiche, corrispondono, con un originale
parallelismo fra le funzioni sociologiche e quelle psicologiche,
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«ai sentimenti estetici propriamente detti, o sentimenti tecnici, di
cui manifestano obiettivamente 1’esistenza in ciascuna coscienza
individuale» [194].

Lo studio «dinamico» delle condizioni sociali dell’arte ¢
quello della sua evoluzione interna e specifica che esamina at-
traverso il metodo comparativo, presente in tutta la tradizione
del positivismo, la totalita in divenire dell’arte, considerata co-
me un essere vivente con le sue particolari fasi cicliche — pre-
classica, classica e post-classica. Queste condizioni e funzioni
sociali statiche e dinamiche sono in relazione a un valore esteti-
co, che si presenta come fatto sociale in una dimensione dove
I’antica «universalitay diviene, in modo piu modesto, una col-
lettivita del gusto, collettivita che sola determina la «normalitay
o I’ «idealita» del valore, le sue condizioni d’esistenza. Ogni
giudizio di valore all’interno dell’estetica sociologica ¢ cosi un
giudizio sul carattere normale, sia attuale sia futuro, dell’ap-
plicazione della tecnica che rappresenta quest’opera. La bellez-
za, afferma Lalo, «& un valore, fornisce una norma, se non uni-
versale e infallibile, almeno collettiva e organizzata, ¢ le sue
leggi specifiche relativamente autonome. E cid accade perché
I’estetica sociologica non ¢ soltanto una semplice appendice re-
lativamente accessoria dell’estetica psicofisiologica; essa ¢ una
parte costitutiva di ogni completo schema di estetica» [195].

Il punto di partenza di tutto il pensiero ai Lalo e quindi
che I’estetica ¢ una riflessione filosofica fondata sul materiale
offerto dalla critica e dalla storia delle arti, esaminato attraver-
so 1 canoni offerti dalla sociologia. E con sociologico generale,
aveva insegnato Durkheim quando sosteneva che il sociologo
deve «scartare le nozioni precedenti che aveva dei fatti, per
mettersi di fronte ai fatti stessi» [196].

D’altra parte, proprio utilizzando Durkheim, ¢ possibile
cogliere i limiti di Lalo. Il costante riferirsi, al di 1a di ogni di-
stinzione fra esociologia come scienza che determina il valore e-
stetico e artistico, alla soci convinzione che «dietro ad essi vi
sono le forze reali degli oggetti partendo le forze collettive, che
sono percio forsono forze reali ed agentize naturali anche se di
carattere morale, comparabili a quelle che nel resto dell’univer-
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so» [197], significa senza dubbio che sogiscono queste ricerche
«obiettive» su campi gia costituiti (la storia e la critica delle arti)
possono determinare la scientificita dell’estetico nelle sue fun-
zioni sociali. ovvio, scrive Durkheim, che «quando una scienza
sta nascendo si ¢ obbligati — per costituirla — a riferirsi ai soli
modelli che gia esistono — vale a dire alle scienze gia formate»:
in esse c’¢ un tesoro di esperienze gia portate a termine che sare-
bbe «in esse ¢’¢ un tesoro di esperienze profitto». Tuttavia, rico-
rda Durkheim, e la sua affermazione viene qui utilizzata come
critica dell’estetica di Lalo e a tutte le estetiche del positivismo,

«si pud considerare una scienza scienza definitivamente
costituita solo quando ¢ riuscita a farsi una personalita indipen-
dente, poiché essa ha una ragione d’essere soltanta se il suo og-
getto consiste in un ordine di fatti che le altre scienze non stu-
diano» [198].

In questo senso si vedra facilmente che il programma di
Lalo, proprio in quanto fondantesi sulla sociologia, non ha, né
puo avere, «una personalita dipendente», anche se tale indipen-
denza, sara per Lalo il fine che I’estetica deve raggiungere, sara,
propriamente, «l’estetica del futuro». L’estetica deve infatti com-
prendere il metodo sociologico, tutte le scuole, il realismo quanto
I’idealismo, il classicismo quanti il romanticismo, i primitivi
quanto i decadenti [ 199] ponendosi, con un affiato unitario che ri-
corda Comte, come il momento sintetic dei vari elementi sogget-
tivi ed oggettivi che operano nell’arte. Pu ammettendo che gran
parte del fascino dell’estetica si trova nel suo essere «luogo dei
misteri», Lalo ricorda anche che il mistero non de ve essere «la
soluzione precostituita di tutti i problemi». L’estetica mostra in-
fatti la sua struttura «fluida e sottile, ricca del piu complesso
umanismo che vi sia al mondo» solo se si presenta come «i miste-
ro in quanto problema da risolvere» [200].

Lalo non esaurisce quindi la meditazione estetica al disve-
lamento delle sue funzioni sociali ma mostra la molteplicita, il ca-
rattere polifonico di combinazioni eterogenee che vivono nell’arte
come fatto sociale. Tale polifonicita non puod invece venire com-
presa da misticismo estetico, che ¢ «totalitario», né dalle varie po-
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sizioni «intuizioniste» (fra cui Lalo inserisce I’estetica fenome-
nologica di Geiger e Ingarden) mentre opera verso di essa il «ra-
zionalismo» di Souriau e Bayer, che sottolinea I’'importanza della
struttura nell’estetica. Infatti, per Lalo, ’estetica ¢ «un gioco fra
le strutture, una sovrastruttura» che offre «il valore estetico tutt’i-
ntero» [201]: se lo spirito umano tende a strutturare il dato, I’arte
tenta di «sovrastrutturarlo», di porre cio¢ un valore sulla base di
una struttura. L’estetica e quindi strutturale poiché pone come suo
principio sperimentale che «ogni opera d’arte possa e debba esse-
re considerata come un gioco di combinazioni di tipo polifonico
fra 1 dati tecnici propri a ciascuna delle arti, dati che sono le “voci’
specifiche di questo contrappunto» [202].

Le questioni fondamentali dell’estetica, che si ¢ ormai deli-
neata come una scienza complessa, punto d’incontro di tutte le
scienze umane o della natura, vanno dunque ripensate partendo
dal presupposto che essa ¢ insieme e indissolubilmente soggettiva
e oggettiva: le «leggi della bellezzay, invece di risiedere negli og-
getti o nel soggetto che li pensa, si ritrovano in certi rapporti fra
loro, rapporti che li pongono su di un piano di pariteticita e di fe-
nomenologica interdipendenza. Di conseguenza, I’altro problema
«classico» — se oggetto dell’estetica debba essere il «bello di natu-
ra» o il «bello artistico» — € risolto, in modo esattamente antitetico
alla tradizione kantiana, affermando che la natura ha valore esteti-
co solo quando ¢ vista attraverso un’arte, tradotta nel linguaggio
delle opere «familiare a uno spirito formato da una tecnica». La
natura non ¢ piu, come per Guyau e Séailles, «estetica» nel suo
ininterrotto slancio vitale ma un oggetto che, per animarsi, deve
venire intenzionato artisticamente da un correlato soggettivo.

Pur avvicinandosi, nell’ambito di tali problemi generali, alle
posizioni di pensiero di Dessoir e Utitz, per i quali la problema-
tica estetica nell’arte ¢ solo un capitolo all’interno di una piu a-
mpia «scienza dell’arte», Lalo, in polemica con la scuola germa-
nica, sostiene che ’estetica — e la nozione di «bellezza» ad essa
connessa — e rimane il centro della meditazione sull’arte quale in-
dagine psicosociologica di «ci0 che piace» a una «coscienza arti-
stica». Il vero oggetto dell’estetica, il campo della sua «ontologia
regionaley, sono quindi i «valori» dell’arte, ovvero la bellezza o
la bruttezza tecniche, la «trasformazione dei materiali naturali at-
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traverso 1'uomo» [203]. Partendo da queste basi tecnico-concrete
I’estetica si sviluppera per Lalo in una riflessione filosofica
sull’arte o, meglio, sulla teoria e la critica delle arti stesse: sara,
seguendo la tradizione francese che abbiamo sino a ora visto
svolgersi, sia una «estetica sociologica» sia una «psicologia del
bello» capace di rivelare tutti i molteplici e diversi caratteri attri-
buiti al pensiero tecnico, «un’attivita di suggestione o d’illusione,
di lusso, di disciplina; il rispetto d’una superiorita; la percezione
d’una armonia insieme numerica e fisica, fisiologica e psicologi-
ca, infine il senso di un consenso collettivo, dotato di sanzioni e di
un’evoluzione storica o sociologica» [204]. Dunque, anche se,
come gia aveva affermato Ribot, tutte le forme dell’immagi-
nazione creatrice implicano elementi e disposizioni affettive ed il
sentimento ¢ di conseguenza presente in qualsiasi attivita umana,
esso ¢, proprio a causa di tale aspecifica generalita, incapace a ca-
ratterizzare la totalita dell’esperienza estetica.

Il pensiero estetico ¢ invece una combinazione molto com-
plessa di elementi eterogenei, la cui sintesi ¢ un’intuizione non
bergsonianamente assoluta e immediata ma «concreta», sempre
legata all’analisi e alla critica. Ogni opera d’arte, scrive Lalo in
sorprendente analogia con un autore a lui contemporaneo che
ben difficilmente poteva conoscere, M. Bachtin,

«¢ un gioco di combinazioni di tipo polifonico, o un con-
trappunto di strutture mentali e tecniche, da cui risulta la struttu-
ra della struttura, o sovrastruttura, che ¢ il tutto dell’opera, sia
essa musicale, plastica o letteraria» [205].

La realta stratificata dell’arte non rifiuta cosi in modo a prio-
ristico 1 vari metodi che ne hanno tentato una specifica comprensio-
ne. Oltre al metodo «mistico» ed a quello sperimentale, di cui gia si
e detto, Lalo ricorda, per la parziale correttezza di impostazione, il
metodo descrittivo di Sainte-Beuve e Taine e il metodo critico-dog-
matico dei bergsoniani: «del metodo descrittivo ed esplicativo biso-
gna conservare il relativismo metodico e organizzativo e negare la
sua negazione dei valori» mentre, del dogmatismo, «bisogna con-
servare 1’idea dei valori e rigettare I’illusione o la superstizione del-
’assoluto, poiché ogni valore, per definizione, esiste solo in com-
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parazione con un altroy. Il risultato dell’esame metodologico del-
I’estetica € la delineazione di un metodo normativo ma relativista,
per il quale I’opera d’arte ha un valore «normale» — ovvero e bella -
quando «si adatta alle sue funzioni psichiche e sociali di realizzare,
cercare, perdere I’armonia, di raddoppiare, purgare o idealizzare la
vita individuale e collettiva, infine di continuare una fase di evolu-
zione storica finché questa ancora vive o reagire contro di essa
quando sopravvive» [206]. Il relativismo sara cosi la sintesi scienti-
fica di un dogmatismo troppo assoluto e di un impressionismo
troppo scettico.

Un’estetica scientifica integrale dovrebbe quindi studiare
le «buone forme» nella loro totalita, siano esse matematiche,
meccaniche, fisiologiche, psicologiche o sociologiche. Le parti
superiori di questa gerarchia, che per alcuni aspetti ricorda la
«classificazione delle scienze» di Comte, sono formate dall’este-
tica sociologica e dal — I’estetica psicologica, discipline che con-
tengono in sé tutte le altre (come il pensiero di fine Ottocento
aveva cercato di dimostrare) e che costituiscono il vero oggetto
del pensiero di Lalo [207].

L’estetica psicologica deve per Lalo comprendere, senza
barriere o fratture dogmatiche, I’esame della psicologia dell’au-
tore e del contemplatore, del genio produttivo e, contemporane-
amente, del giudizio di gusto: 1 due aspetti sono correlati e in-
scindibili nel necessario momento analitico. I tipi «psico-este-
tici» degli artisti, che Lalo descrive nella trilogia L art et la vie,
esprimono dunque le funzioni stesse dell’arte attraverso le quali
essa si identifica con la molteplicita delle forme vitali, con 1’es-
senza stessa della vita, con i nostri atteggiamenti ricettivi ¢ va-
lutativi. La prima funzione dell’arte ¢, come gia si ¢ notato, il
gioco, seguita da una «aristotelica» purificazione dalle passioni
ed infine, ad un maggior livello d’importanza, dalla funzione
della tecnica, dall’idealizzazione compiuta dall’arte e dal «rad-
doppiamento» che essa opera, come rinforzo, della vita reale. 11
naturalismo di Taine, il vitalismo di Guyau, il realismo di Zola e
I’esistenzialismo di Sartre hanno infatti mostrato che ogni arte
«ha per fine di riprodurre e intensificare la realta e non modifi-
carla nel suo fondo» [208].
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A ciascuna di queste funzioni, che vivono nell’arte in stra-
tificata fusione, corrisponde un «tipo» d’artista, una «famiglia»
d’artisti che ha, per alcuni aspetti, «la stessa condotta artisticay, i
«medesimi complessi o comportamenti dell’egotismo, della con-
fessione, dell’immunizzazione, ¢ ancora della tecnica, della fu-
ga, dell’economia, senza contare i lati cadetti e le alleanze»
[209]. Si tratta dunque di mostrare che il rapporto arte/vita non
¢, come volevano Guyau e Séailles, unidirezionale e sempre av-
volto nelle spire della positivita, ma ha in sé una ricchezza mul-
tipla di tipi che posseggono funzioni vitali e creative notevol-
mente differenziate fra loro. L’espressione della vita nell’arte —
che ¢ anche il titolo di un’opera di Lalo del 1933 — ¢ cosi relati-
vizzata alla particolarita di un’elencazione di tipi psico-estetici
che, rispetto alle classificazioni rigidamente positiviste, attente
piu alla biografia degli autori che alla concreta tipologia cosi
come essa scaturisce dalle vite delle opere d’arte, vuole afferma-
re una sua validita non assoluta, non ancora trascendentale ma
per lo meno «meta-empirica».

I tipi degli artisti mostrano infatti affettiva complessita
dei rapporti arte/vita sottolineando che nella contemplazione e
nella creazione non interviene la sola sensibilita ma tutte quante
le funzioni della nostra personalita, sia pure ordinate a diversi
molteplici livelli. 11 vitalismo estetico di un Guyau (e di un
Nietzsche), affermando che il principio dell’arte ¢ nella vita, si
avvicina alla verita in modo solo lirico, senza fornire alcuna giu-
stificazione scientifica. Questo misticismo ha, al suo estremo o-
pposto, I’estetismo, mediato da una sorta di espressionismo: e
proprio tale varieta dei modi di considerare il rapporto arte/vita
suggerisce che esistono numerosi tipi di creazione e di contem-
plazione artistica — tipi o complessi psico-estetici, come li chia-
ma Lalo, che vanno studiati in modo sottilmente analitico cer-
cando di trarre, dal numeroso materiale empirico che le arti of-
frono, alcune «costanti» generali, «tipi» o 1 «complessi» estetici
che, nella sua maturita, Lalo, anche per depurarli da qualsiasi
fraintendimento biografico-individualistico, avvicinera alle «for-
me» di Focillon, attribuendo loro le capacita e le funzionalita
soggettivo-produttive attraverso le quali I’arte, collegandosi alla
vita, puo venire alla luce.
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I primi di questi complessi sono quelli della tecnica, ovve-
ro i complessi dell’arte per I’arte e dell’arte per mestiere che
«procurano all’artista o ai suoi pubblici un’altra vita, sia attra-
verso un’ attivita specifica e spontanea, sia attraverso un mecca-
nismo morto» [210]. I complessi della fuga coltivano I’arte per il
gioco e per ’evasione, creando opere che procurano sia il lusso
di una vita agognata sia il rifugio contro una vita ostile. I com-
plessi dell’economia tentano invece di trovare dei medicamenti
per le passioni. Se questi primi tre tipi allontanano I’attivita del-
I’artista o la contemplazione estetica dalla vita, i complessi
dell’omeopatia mentale e dell’egotismo ad essa li avvicinano: i
primi, per cosi dire, «assolvonoy la vita mentre i secondi rendo-
no conforme 1’opera alla vita, rinforzano i suoi desideri e la «ra-
ddoppianoy. Si potrebbe infine notare, scrive Lalo, che «i diver-
si tipi psicologici distinti corrispondono ciascuno alle piu celebri
teorie della storia dell’estetica: dottrine formaliste o evoluzioni-
ste del gioco, idealismo platonico, teoria vitalista del naturali-
smo, liberazione aristotelica o catarsi degli psicanalisti». Cio
non toglie che le analisi psicologiche e tipologiche sugli artisti,
che occupano gran parte dell’estetica di Lalo, siano in realta,
come egli stesso ammette, «molto secondariamente degli studi
di teorie estetiche. Esse devono piuttosto essere considerate co-
me liberi contributi alla caratteriologia o alla biotipologia con-
temporanee, applicate al campo molto speciale della vita artisti-
ca» [211]. E questa indagine, come comprende Lalo stesso e
come fa notare Bayer, da origine soltanto a una «paraestetica»
dove «una psicologia dell’artista si sovrappone alla sociologia
dell’arte di cui ’autore si ¢ da lungo tempo assicurato una cosi
rara padronanzay. La psico-estetica, che in Lalo segue tempo-
ralmente 1’estetica sociologica, non si sovrappone cosi ad essa
ma la corona e la compie: «& senza dubbio inevitabile che la
determinazione dei fattori collettivi dell’arte, discendendo in de-
finitiva all’individuo, arrivi, per circoscrizioni collettive, a
scrutare [ 'unico» [212].

L’arte — forma superiore del gioco — vive soltanto in una
concezione polifonica che determina le strutture eterogenee e
complesse caratteristiche di ciascuna tecnica. Pur nel relativi-
smo, I’originalita del metodo di Lalo consiste dunque «nel con-
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siderare ’opera degli artisti, I’arte delle nazioni e delle epoche
in parallelo con la vita delle epoche, delle nazioni, degli artisti»
[213] introducendo, per la prima volta in Francia, la possibilita
di una «estetica critica», capace di andare oltre le indicazioni
delle singole poetiche o, meglio, osservandole in un quadro si-
stematico fondato su basi tecnico concrete e sugli insegnamenti
sperimentali di psicologia e sociologia. In questo contesto, come
gia avevano intuito Séailles, Delacroix, Valéry e Alain e come
afferma gran parte del pensiero contemporaneo da Dessoir ai va-
ri «formalismi», I’ispirazione ¢ soltanto «una fecondita ec-
cezionale della funzione generale di strutturazione, specializzata
in una certa tecnica» [214]. Fin dalle sue prime opere Lalo in-
fatti sostiene che 1 fatti estetici sono «obbiettivita tecniche, con-
crete realta della pratica osservate nel loro agile movimento,
nella loro viva ed ondeggiante evoluzione attraverso la storiax.
Il grande merito di Lalo, dunque, puo essere individuato nell’a-
ver posto una chiara configurazione metodologica per il proble-
ma della tecnica artistica che €, scrive Lalo,

«il mestiere vivente, reso agile, in evoluzione perpetua, ¢ la
piena coscienza di tutte le relativita di ogni valore artistico, com-
prese quelle piu sottili che il mestiere non puo insegnare perché va-
riano di fronte a ciascuna situazione ed a ciascuna personalita arti-
stica, ma che una sensibilita intelligente puo intuire ed una vera
scienza spiegare» [215].

La tecnica ¢, inoltre, I’attivita riflessiva per eccellenza e
quindi, attraverso i sensi «intellettuali» della vista e dell’udito,
ricerca I’ambito categoriale in cui inquadrare le principali leggi
del pensiero estetico, i suoi specifici «valori». La determinazio-
ne di tale quadro «sistematico» avviene in Lalo partendo dal
presupposto aprioristico — ma profondamente radicato nella tra-
dizione dell’estetica fra i due secoli — che I’arte ¢ un’armonia i-
ntellettuale attiva ed affettiva che, a seconda se viene «possedu-
tay, «cercata»y o «perduta», determina le categorie estetiche del
bello, del sublime e dello spirituale (armonia intellettuale), del
grandioso, del tragico e del comico (armonia attiva), del gran-
dioso, del drammatico, dell’umoristico (armonia affettiva).
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Al di 1a di tale tentativo sistematico, carente per I’incertez-
za fra il piano formale di determinazione trascendentale e quello
empirico di sintesi fattuale, Lalo raggiunge qui la consapevolez-
za che la tecnica artistica ¢ il centro motore dei processi costrut-
tivi delle opere d’arte e di tutto il loro sistema categoriale e con-
cettuale. Sempre la tecnica artistica permette infatti di completa-
re D’estetica psicologica con un’estetica «sociologicay», dove si
configura «come un lavoro espressivo mentale e materiale, in
funzione di un pubblico, di un’epoca, di un paese» [216]. Se i
romantici o 1 partigiani de «I’art pour I’art» credevano che I’arti-
sta, per creare, dovesse isolarsi dalla societa, gia lame e, soprat-
tutto, Guyau avevano compreso che I’arte ¢ un fenomeno di «so-
ciabilita» e I’artista una sua potenza, pur riconducendo erronea-
mente la sociologia alla psicofisiologia fondata sul principio in-
dividualista del piacere personale. Equindi soprattutto la cor-
rente sociologica che va da Durkheim a Levy-Bruhl a mostrare
il carattere scientificamente specifico delle realta sociali, che si
pongono al di sopra delle realta individuali da cui peraltro sono
sempre di nuovo generate. L’estetica sociologica dovra allora
studiare le condizioni sociali estetiche ed anestetiche, propria-
mente tecnico-formali le prime, materiali, storiche, geografiche,
ecc. le seconde e, su tali basi, mostrame la sintesi nell’opera
d’arte intesa come realta sociale autonoma che instaura molte-
plici rapporti con la sfera della vita collettiva.

Cio non significa che le influenze collettive che operano
nell’estetica siano tutte anestetiche ed al di fuori dell’arte. Esi-
stono infatti anche istituzioni estetiche socialmente organizzate
che si riferiscono a una coscienza estetica paragonabile alla co-
scienza morale. Tali sono, per esempio, il successo, la gloria, 1’i-
mmortalita e 1 loro contrari, in ogni caso istituzioni sociali este-
tiche amministrate dai diversi gruppi del pubblico e dalla sua
particolare «psicologia collettivay.

Al primo posto fra le condizioni «estetiche» Lalo, con
Delacroix e Alain, pone, come gia si € notato, la tecnica, che
non ¢ il semplice «mestiere» come pratica materiale ripetitiva e
banale dell’arte ma il suo «mestiere vivente», la sua segreta
«sensibilita intelligentey, la sua inventiva «sapienza intuitivay.
La tecnica come vitalita di un’invenzione vagliata dall’intellet-
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to prende le forme sociali piu svariate e si presenta come «scu-
olay, «genere» o «stile»: essa ha in sé tutte le condizioni preva-
lentemente «estetiche» dell’arte e puo sintetizzare nell’atto e
nella forma compiuta la totalita delle condizioni «anestetiche».

Le arti, in questa sintesi tecnica di condizioni estetiche ed ane-
stetiche, hanno, loro tramite, come gia aveva compreso Brunétiere
[217], un’evoluzione sociale ¢ collettiva. L’evoluzione delle arti,
partendo dalla forma «inferiore» del rozzo mimetismo del mestiere,
st sviluppa verso uno studio superiore che, attraverso una «trans-
valutazione delle tecniche», instaura delle «forme nuovey, compiute
ed autosufficienti. Questo passaggio, che avra straordinaria im-
portanza nell’estetica di Souriau, ¢ in Lalo solo I’'introduzione ad una
legge, dove evidente ¢ la presenza comtiana, dei «tre stadi estetici»
che si svolge attraverso tre fasi, «preclassica», «classica e post-
classica». Se le fasi estreme sono caratterizzate da varie impurita,
I’eta classica si definisce attraverso «la purezza dei gusti, la probita
delle tecniche, la separazione dei generi ed il carattere chiaro e ra-
zionale delle componenti» [218]. Questa evoluzione si svolge vi-
chianamente in cicli di corsi e ricorsi; cosi, per esempio, I’arte fran-
cese contemporanea a Lalo, con il dadaismo e il futurismo, sembra
dare origine ad una nuova «fase primitiva» che si accompagna ad un
complicarsi e a un rinnovarsi della realta sociale in genere. Solo in
tal «senso sociale» ¢ infatti possibile per Lalo parlare di «vita» ed
«artey, che divengono nozioni scientifiche e non le confuse generali-
ta presenti nel pensiero di Guyau e Bergson.

Vi ¢ piuttosto da domandarsi, a questo punto del discorso,
se il relativismo psico-sociologico di Lalo possa effettivamente
dare origine a un’estetica scientifica con una sua propria «grigl-
ia» concettuale. Se infatti Lalo ha costruito senza dubbio le pre-
messe per un’estetica normativa, ha posto, a suo fondamento,
un’assoluta relativita delle norme, utile piu ad attutire I’equazio-
ne classica «artebello», che costituisce solo un momento dell’e-
voluzione sociale delle arti, che a rendere conto in modo scienti-
fico dell’essenza dell’arte come trasformazione dei materiali na-
turali per mezzo dell’'uomo. In questo senso ampio e generico
’arte comprende ogni processo traformativo dove entra in gioco
I’elemento tecnico: comprende, della relativita dei suoi assunti
di partenza, tutti i metodi, le forme o le soprastrutture culturali,
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senza in definitiva saperne discernere l’effettiva specifica im-
portanza. L’arte infatti, come scrive D. Formaggio, ¢ per Lalo
solo «un’operazione combinatoria di ordine ludico che si com-
pie per integrazione, coordinamento, compimento di campi, for-
me o strutture della natura — mentale ¢ materiale» [219]. L’arte ¢
quindi sintesi polifonica socialmente organizzata di elementi
estetici ed anestetici dove I’anestetico ¢ sempre ricondotto nella
sfera dell’estetico e considerato fattore costitutivo del-1’artistici-
ta. Tale concezione impronta la linea teorica della «Revue d’est-
hétique», fondata da Lalo (con Bayer e Souriau) nel 1948: I’arte
non e dominio dei critici o degli studiosi poiché le sue compo-
nenti sono le stesse della nostra vita nella totalita polifonica
delle sue espressioni.

La matrice culturale di Lalo, decisamente positivista al di
la dei vari possibili riscontri testuali, ¢ quindi in grado di con-
durre, all’interno di un contesto metodologico unitario, la medi-
tazione sull’arte verso la realta viva della societa e della multi-
forme vita psicologica cosi come gia insegnava la tradizione
dell’estetica francese nell’Ottocento. I limiti relativisti di tale
metodo — per il quale I’arte ¢ in definitiva ricondotta a una tipo-
logia psicosociologica delle personalita creatrici o degli atteg-
giamenti ricettivi — pur impedendo a Lalo un’analisi differen-
ziata dell’oggetto estetico e dell’opera d’arte, nulla tolgono al
suo pensiero come punto di maggiore sintesi di tutti i metodi che
I’hanno preceduto, dalle estetiche fisiologiche di Fechner, Henry
e Véron, a quelle vitaliste di Guyau e Séailles sino alle varie psi-
cologie di Lipps, Volkelt, Ribot e Delacroix. Ciascuna di queste
metodologie ¢ criticata 1a dove vuole porsi come «il» metodo
per I’estetica ed apprezzata con misura critica solo in quanto
contributo parziale e «relativo» alla costituzione scientifica di un
campo polifonico dove «giocano» — correlati e distinti — molte-
plici fattori riconducibili all’intera vita dell’'uomo ed alla totalita
dei vari campi epistemologici.

Oltre che per questa funzione di sintesi «scientifica» delle
varie estetiche collegate alle scienze dell’uomo, I’opera di Lalo
acquista anche un’importanza sua propria perché, nella polemica
con le estetiche «mistiche» di Guyau e Bergson, delinea, sinte-
tizzando in parte il pensiero di Delacroix ed Alain, il programma
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di un’estetica come scienza inserendo la tradizione francese
all’interno delle ricerche dei contemporanei europei, da Dessoir
a Utitz e Fiedler. Psicologia e sociologia sono cosi strumenti
scientifici per «demetafisicizzare» ’estetica rendendola aderente
al divenire delle forme artistiche: al di la dell’intuizionismo ber-
gsoniano o della mistica dell’interiorita di Basch e Segond si af-
ferma in Lalo, sia pure ancora sottomesso alla sua genesi psico-
logica e sociologica, la nozione di «formay, risultato concreto di
una serie di processi tecnico-intellettuali vagliati da un pensiero
razionale. Possiamo allora vedere in Lalo alcune analogie con
quanto nei primi anni del Novecento affermava K. Fiedler so-
stenendo che

«se ha da essere possibile il realizzare 1’esistenza di una
oggettivita visibile in prodotti di un’attivita cosciente, cid non
potra verificarsi se non appunto attraverso un’attivita che si con-
figuri immediatamente come una continuazione di quel processo
sensibile cui si deve I’esistenza stessa della visibilitay [220].
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[1] E. Brehier, Transformation de la philosophie franc¢ai-
se, Paris, Flammarion, 1950, p.17.

[2] Ibid., p.45

[3] 1bid., p. 56.
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Una ipotesi per Ippolito Taine, in AA.VV., Arte, critica, filoso-
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[5] E. Brehier, op. cit., p. 226.

[6] G. Ghini, Introduzione a E. Hennequin, La critica
scientifica, Firenze, Alinea, 1983, pp. 13-4.
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che la «estopsicologia» comprende in s¢ analisi estetiche, psi-
cologiche e sociologiche. Qui, inoltre, si mette in luce come in
Guyau, I’importanza dell’emozionale per I’estetica.
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[12] Si veda T.W. Adorno, Teoria estetica, Torino, Einau-
di, 1977, p. 287.
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ci)». E ancora (ibid., p. 262): «Le principali teorie estetiche del
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un’attivita’ sentimentale (simpatetica, emotiva) ed ¢ fattore e
sintomo di civilizzazione e cultura; il suo oggetto ¢ 'uomo, la
natura, il progresso, considerati romanticamente inscindibili; il
suo fine il sollievo (catarsi, inganno, consolazione, piacere, feli-
cita) dell’individuo e della specie».

[14] 11 libro di Segond, autore che in seguito meglio esa-
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problema.
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[16] Il fondamentale problema dei rapporti fra estetica e
fisiologia ¢ trattato da V. Feldman, L ‘estetica francese contem-
poranea, a cura di D. Formaggio, Milano, Minuziano, 1945.
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[27] Ibid, p. 253. Qui Segond sembra dare implicitamente
ragione alla concezione «matematica» che ha Valéry del genio,
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spiritualista e razionalista, non necessariamente poste in antitesi
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[50] A. Manesco, op. cit., p. 276.
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V. Verra, Bari, Laterza, 1979 p. 87. Come si potra notare anche
in seguito I’infanza di Kant (ed in particolare delle sue pagine
sull’immaginazione) ¢ una caratteristica generale dell’estetica
francese nei primi anni del Novecento.

[55] P. Souriau, op. cit., p. 19.
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[57] Ibid., p. 101.

[58] Ibid., p. 183. Ancora una volta si sottolinea che il di-
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Critica del giudizio (mediate da una tradizione spiritualistica di
fondo).

[59] Ibid., p. 230.

[60] Ibid., p. 292 sgg. Di una bellezza legata in qualche
modo al senso dell’olfatto ha recentemente parlato in Francia E.
Roudnitska, L ‘esthétique en question, Paris, Gallimard, 1977.

[61] P. Souriau, La Beauté rationelle, cit., p. 350.

[62] Ibid., p. 352.

[63] Ibid., p. 422.

[64] Ibid., p. 436.

[65] Ibid., p. 456.

[66] H. A. Needham, Le deéveloppement de [’esthétique
sociologique en France et en Angieterre au XIX siecle, Paris,
Champion, 1926, p. 274.

[67] P. Souriau, op. cit., p. 486.

[68] A. Fouillée, La Morale, I’Art et la Religion d’apres
Guyau, Paris, Alcan, 1889. Molti manuali di storia della filo-
sofia francese scorgono un legame, forse piu evidente in super-
ficie che nell’analisi approfondita delle dottrine, fra il vitalismo
di Guyau e la teoria delle «idee forza» di Fouillée. Si veda di
quest’ultimo /la Psychologie des idées-forces, Paris, Alcan,
1893, 2 vol.

[69] R. Bayer, Histoire de [’esthétique, Paris, Colin, 1960,
p. 229.

[70] G. Proudhon, Du principe de l’art et de sa destination
sociale, Paris, 1865, p. 35.

[71] Ibid., p. 43.

[72] A. Fouillée, op. cit., p. 24.
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[73] Ibid., p. 26.

[74] F.J.W. Harding, J M. Guyau. Aesthetician and So-
ciologist, Geneve, Droz, 1973, p. 17.

[75] R. Bayer, op. cit., p. 236.

[76] C. Lalo, Les sentiments esthétiques, Paris, Alcan,
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[77] R. Bayer, op. cit., p. 236.

[78] J.M. Guyau, Les problemes de [’esthétique contempo-
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[81] D. Formaggio, Fenomenologia della tecnica artistica,
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di Guyau, ci informa Fouillée nell’opera dedicata al figliastro (p.
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esempio i saggi Uber soziale Differenzierung (1890) e Einlei-
tung in die Moralwissenschaft (1892-93) o con il saggio Ge-
meinschaft und Gesellschaft di F. Tonnies (tr. it., Milano, Edi-
zioni di comunita, 1979). E’ tuttavia indubbio che Simmei, che
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con la cultura francese. D’altra parte il pensiero di Simmel verra
conosciuto in Francia solo nella generazione successiva a Guyau
con il volume di A. Mamelet Le relativisme philosophique chez
Simmel (1914) e con lo studio di V. Jankélévitch, Simmel philo-
sophe de la vie, in «Revue de Métaphysique et de Moraley,
XXXII, 1925, pp. 213-57 e 373-86.

[82] J.M. Guyau, Les problemes de [’esthetique contempo-
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[85] J.M. Guyau, op. cit., p. 54.

[86] Ibid., p. 59.

[87] J.M. Guyau, L’art au point de vue sociologique, Pa-
ris, Alcan, 1889, pp. 14-5 (d’ora in avanti abbreviato con L ‘art).
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[88] F. Schiller, Lettere sull 'educazione estetica, a cura di
Antimo Negri, Roma, Armando, 1977, pp. 171-2, lettera XV.

[89] D. Formaggio, op. cit., p. 80.

[90] J.M.Guyau, Problemes, cit., p. 81.

[91] Ibidem.

[92] J. Mukatovsky, Il significato dell estetica, Torino, Ei-
naudi, 19733, p. 80.

[93] Ibid., p. 85.

[94] T.M. Mustoxidi, op. cit., p. 215.

[95] V. Feldman, L estetica francese contemporanea, cit.,
p. 134.

[96] J.M. Guyau, Problemes, cit., p. 113.

[97] In tal senso va inteso anche il rapporto arte/industria,
che Ruskin e Sully-Prudhomme vedevano in modo conflittuale.
Guyau, riprendendo temi spenceriani di cui, come ci informa
Harding (op. cit., p. 35), non era inizialmente molto convinto,
afferma che ’esteticita della macchina si trova nella sua rasso-
miglianza con le creature viventi e la loro economia della forza.

[98] J.M. Guyau, Les problémes, cit., p. 123.

[99] Ibid., p. 129.

[100] 1bid., p. 140.

[101] 1bid., p. 142.

[102] J.M. Guyau, L art, cit., p. 66.

[103] J.M.Guyau, Les problemes, cit., p. 157.

[104] Ibid..p. 164.

[105] Scopo di questa sezione dell’opera ¢ infatti proporre
un esame del ritmo e della rima dal punto di vista fisiologico e
psicologico per accertare la loro stessa origine, esame che verra
variamente ripreso dall’estetica francese con Servien, Bayer, La-
ndry e Segond. Il ritmo e la rima sono per Guyau ’origine non
solo del «verso moderno» ma anche di tutta la «scienza del ver-
SO».

[106] J.M. Guyau, L art, cit., p. 292. Su questo argomento
si vedano le accurate analisi di Harding (op. cit., pp. 44 sg.).

[107] H.A. Needham, op. cit., p. 244.

[108] J.M. Guyau, L art, cit., p.21. L’interesse sociale dei
pensatori francesi di fine Ottocento e dei primi del Novecento va
considerata, oltre che una reazione ai vivaci, se non violenti,
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«casi» politici che si sviluppavano in quel periodo (si veda I’«a-
ffaire» Dreyfus), un accoglimento di certe tesi dei socialisti detti
«utopisti» che sempre avevano trovato in Francia fertile terreno.
Ci0 per ricordare che le opere di Marx erano ancora, poco lette e
poco conosciute.

[109] Ibid., p.16. Sinoti come queste concezioni siano an-
cora, tutto sommato, all’interno delle problematiche psicofisilo-
giche caratteristiche di tutta 1’estetica europea contemporanea a
Guyau.

[110] 1bid., p. 13.

[111] Ibidem.

[112] F.J.W. Harding, op. cit., p. 61.

[113] J.M. Guyau, L art, cit., p. 21.

[114] L’irreligion de [’avenir ¢ il titolo di un’opera di
Guyau pubblicata a Parigi nel 1887.

[115] F.J.W. Harding, op. cit., p. 65-6. In queste pagine
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allo psicologo G. Tarde.

[116]J. M. Guyau, L arte, cit., p. 75.

[117] Nell’Art au point de vue sociologique Guyau si oc-
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da A. Banfi in «Logos» VII, 1924, n. 3.

[118] Si veda Harding, op. cit., pp. 105 sg. Il socialismo
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tiful di W.A. Knight.
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Italia, 19667, p.31.

[120] G. Séailles, Essai sur le génie dans [’art, Paris, Al-
can, 1883, p. VII (d’ora a-vanti abbreviato con Essai).

[121] Ibid., p. IX.

122] Ibid., p. 3.

123] Ibid., p. 26.
124] 1bid., p. 60.
125] Ibid., p. 94.
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[126] 1bid., p. 98. Séailles parla qui di immagini del réve.
Il lato «notturno» con cui affronta il problema non ci sembra
possa aver influenzato Delacroix prima e Bachelard poi. Altro
discorso invece per quanto riguarda la concezione bergsoniana
dei réve stesso.

[127] Ibid., p.102. Aggiunge tuttavia (ibidem): «Il princi-
pio di questo piacere non €nelle cose, ¢ nell’attivita di cui esse
sono I’occasione».

[128] G. Séailles, Essai, cit., p. 124.

[129] Ibid., p. 128.

[130] Ibid., p. 153.

[131] Ibid., p. 159.

[132] Ibid., p. 174. La «salute dello spirito» ¢ la vita stessa
del genio, il suo costruttivo momento vitale. L’ispirazione si de-
finisce dunque attraverso la vita e non puod essere descritta come
«al di la» della natura.

[133] Come si puod notare nella bibliografia conclusiva,
Séailles ha dedicato molti suoi lavori a «biografie psicologiche»
di artisti e scienziati, da Leonardo a Renan, da E. Carriere a
Watteau. Peraltro Séailles stesso era psicologo d’origine e di
formazione, come gran parte degli studiosi che stiamo conside-
rando: psicologi che, all’interno della «Revue philosophiquey,
mostravano le molteplicita dei loro interessi nei campi delle arti
e delle scienze dell’uomo.

[134] G. Séailles, Essai, p. 196.

[135] Ibid., p. 229.

[136] T.M. Mustoxidi, op. cit., p. 227.

[137] Si veda V. Cousin, Du vrai, du Beau et du Bien, p.
145, dove sono riportate le lezioni di estetica del 1818. Ci rife-
riamo qui alla 23* edizione (Paris, 1881); di essa si vedano le pp.
136 sg.

[138] Pubblicato postumo nel 1843 con il titolo di Cours
d’esthétique €, secondo Mustoxidi, uno dei libri piu importanti
dell’estetica francese. Piu volte E. Souriau riterra Jouffroy, ben
prima di Lipps, lo scopritore della portata estetica dell’«empa-
tia» o della «simpatia».

[139] T.M. Mustoxidi, op. cit., p. 118.

[140] W. Dilthey, Introduzione alle scienze dello spirito
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(1883), Firenze, La Nuova Italia, 1974, p. 29. Si veda anche, di
Dilthey, Psicologia descrittiva, analitica e comparativa (1895-
96), Milano Unicopli, 1979 (con un saggio introduttivo di Alfre-
do Marini).

[141] G. Sé¢ailles, Essai, cit., p. 264. 11 fatto che la bellezza
dipenda dal genio non significa in Séailles esclusione della di-
mensione «sociale» dell’opera. Anche lo spettatore partecipa in-
fatti, rendendola sempre di nuovo vivente, alia «vita» dell’opera.

[142] Ibid., p. 287 e p. 289.

[143] J. Dewey, op. cit., p. 229.

[144] G. Séailles, Essai, cit. p. 312.

[145] Harding, op. cit., p. 109. L origine et les destinées
de [’art pubblicata da Séailles a Parigi nel 1927 raccoglie vari
saggi del periodo 1879-1912.

[146] Sul problema della concezione formale della perfe-
zione in questi autori si veda G Morpurgo-Tagliabue, L ‘esthé-
tique contemporaine, Milano, Marzorati, 1960. Gli altri storici
dell’estetica francese (da Mustoxidi a Huisman) non hanno mai
colto in profondita le differenze fra Guyau e Séailles.

Il giudizio di Flaubert (riportato da D. Huisman,
L ‘estetica francese negli ultimi cent’anni in AA.VV., Momenti e
problemi di storia dell estetica, vol. 111, Milano, Marzorati, 19
60) ¢ espresso in una lettera a proposito della Science du Beau
pubblicata da Léveque nel 1861: «Sto leggendo I’estetica del si-
gnor Léveque, professore al Collége de France. Che cretino! Un
brav’uomo, peraltro, e pieno delle migliori intenzioni, ma come
sono buffi gli universitari dal momento che s’immischiano
d’arte!». «Cio vale - aggiunge Huisman (p. 1082) - per la mag-
gior parte dei ‘minori’ dal 1850 al 1900». L’opera di Léveque,
che ebbe enorme successo accademico, fu scritta per partecipare
al concorso indetto nel 1858 dall’ Accademia di Scienze morali e
politiche sul tema «La scienza del bello». Léveque vinse il con-
corso con una ponderosa opera che, nel suo tentativo di determi-
nare, con esempi discutibili o ridicoli, «gli Otto caratteri della
bellezzay, appare effettivamente fuori luogo in un’epoca in cui
Comte, Taine, ma anche i giovani Guyau e Séailles, scoprivano
gli ampi orizzonti in cui andava delineandosi la bellezza. Non
hanno peraltro maggior valore o interesse le due opere «menzio-
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nate d’onore» nel concorso vinto da Léveque, ovvero: A.E.
Chaignet, Les principes de la science du Beau, 1859-60 e P.
Voituron, Recherches philosophiques sur les principes de la
Science du Beau., Paris, 1861.

[147] M. Griveau, La sphére de la Beauté. Lois
d’evolution, de rythme et d’harrnonie dans lesphénomenées
esthétiques, Paris, Alcan, 1901, p. 52.

[148] Ibid., p. 919.

[149] F. Paulhan, Mensonge de [’art, Paris, Alcan, 1907,
p. 187. Anche Paulhan ¢ psicologo di formazione. In questo
campo la sua opera maggiore ¢ forse L ‘activiteé mentale et les e-
lements de I’esprit, Paris, Alcan, 1889, dove presenta la sua
concezione della vita psichica come associazione di elementi.

[150] Ibid., p. 197 e p. 294. L’arte ¢ il risultato di una
réverie ideale concretizzata in un oggetto che ¢ «altro» rispetto
alla realta del mondo.

[151] Ibid., p. 279. Da queste basi Segond potra cogliere il
carattere «mistico» dell’arte pur mantenendo ferma la materia-
lita della sua costruzione. Il problema della réverie estetica trova
un continuatore in P. Souriau che con la sua Réverie esthétique,
Paris, Alcan, 1906, sembra riprendere il lavoro di Paulhan.

[152] F. Paulhan, L ’invention in «Revue philosophiquey,
marzo 1898, p. 254. La «Revue philsophique» svolge in questi
anni la funzione che assumera in seguito la «Revue
d’esthetique». Fondata e diretta dallo psicologo T. Ribot, pur
non occupandosi in modo specifico di estetica, dedica a essa
numerosi interventi in cui sempre la Connette alla fisiologia, alla
psicologia e alla sociologia. E inoltre una rivista che apre effet-
tivamente la cultura francese alle opere europee contemporanee,
da Husserl alla Kunstwissenschaft di Dessoir e Utitz. «La Revue
philosophique» - si legge in un inserto pubblicitario del 1900 -
«non ignora alcuna parte della filosofia», pur rifacendosi in
modo particolare a quelle discipline che, per il loro carattere di
precisione relativa, aderiscono a tutte quante le scuole; tali di-
scipline sono la psicologia, I’anatomia e la fisiologia del sistema
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Capitolo II

ESTETICA E SENTIMENTO

\/
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1. Il problema dell’arte in Bergson

-

Se ci riagganciamo idealmente alle conclusioni delle estetiche di
Guyau e Séailles mettendo fra parentesi quegli aspetti sociologi-
ci e psicologici che avevano ispirato Delacroix e Lalo per sotto-
linearne invece 1 lati «vitalisti», avremo senza dubbio uno dei
precedenti piu rilevanti della filosofia bergsoniana che, come si
puo vedere in Matiere et mémoire, ¢ rimasta influenzata, pur
non condividendone, ed anzi ribaltandone le conclusioni, da tut-
to il dibattito sulla psicologia della creazione svoltosi fra Otto-
cento e Novecento con protagonisti, oltre che Guyau e S¢ailles,
Ribot e Paulhan. C. Lalo, infatti, che pure ¢ stato influenzato da
Guyau nella sua sociologia dell’arte, non esita ad accusarlo di
misticismo, che ¢ «la tendenza comune a molti pensatori diversi,
che consiste nel diffidare della ragione ed a sostituire alle sue
analisi metodiche una credenza senza prove: intuizione psicolo-
gica irriflessiva, attivita libera di una volonta capace di determi-
narsi senza motivi, o rivelazione sovrannaturale: un atto di fede
qualsiasi, irrazionale, cio € confuso e ribelle all’analisi» [1]. Qu-
este critiche, che potrebbero venire estese alle teorie dell’ Einfiih-
lung, oltre che ai «mistici» Brémond e Segond, partono dal giu-
stificato presupposto che la nozione di vita, che vorrebbe risol-
vere 1 vari enigmi dell’estetica, ¢ a sua volta un enigma che ha
aperto la via alle molteplici e complesse questioni metafisiche
presenti nella filosofia di Bergson.

L’errore di Guyau, a parere di Lalo, non ¢ avere collegato
I’estetica e I’arte alla morale e alla psicologia, esigenza caratte-
ristica di ogni studio «positivo» ed «oggettivoy del fatto artisti-
co, ma di averle invece ricondotte in un’unica formula che ne
nasconde la particolarita ritrovando dappertutto, in ogni campo e
in qualsiasi disciplina, sempre e soltanto 1’iniziale e confusa no-
zione di vita, attraverso cui I’arte vorrebbe ricongiungersi alla
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forza pulsante dell’intera natura. E questo-scrive D.Formaggio —
«il mondo dei poeti-filosofi o dei filosofi-poeti, di J. M. Guyau e
di G. Santayana: oppure il mondo dei filosofi dell’esperienza
totale, di J. Dewey» [2]. Ma D’arte, afferma lo stesso Formaggio,
va oltre, al di 1a del vitalismo e dell’Einfiihlung, supera 1’indi-
stinzione analitica fra soggetto e oggetto che vieta 1’indagine sul
loro necessario correlarsi nei processi percettivi, prassistici, sto-
rici della creazione e della ricezione. L’arte ¢ senza dubbio col-
legata alla vita, ¢ essa stessa «una delle innumerevoli forme in
cui si manifesta la vita dell’'umanita»: ma «ogni vera spiega-
zione dell’attivita estetica consiste nell’analizzarla pazienteme-
nte, € non a rifiutare di distinguerla fra le altre, per confonderla
con loro con il pretesto di meglio rispettarne la realta» [3]. Se
Guyau lascia spazio alla «sensazione intelligentey, Séailles, pri-
vo di simile acume teorico, allarga il concetto di genio alla gene-
ralita della vita e della natura preparando con cio, malgrado le
basi scientifiche comuni anche a Ribot, il misticismo assoluto
dell’evoluzione creatrice di Bergson.

«In questo stato ibrido — scrive Lalo — I’estetica ¢ soltanto
una sterile scolastica» che «rende conto della bellezza attraverso
la vita pressapoco come gli antichissimi fisici spiegavano i feno-
meni naturali attraverso la natura, I’ascensione dei liquidi nel tubo
barometrico con I’orrore che la natura prova per il vuoto, o la gu-
arigione di una malattia con 1a lotta delle forze vitali contro le al-
tre» [4]. Su queste stesse basi, J. Benda, polemico «razionalista»
anti-bergsoniano, critica I’estetica francese antecedente il 1914,
anno in cui scrive il suo Belphegor, per il suo piegarsi alle vuote
ideologie della societa contemporanea che solo domandavano alle
opere d’arte emozioni e sensazioni prive di qualsiasi piacere in-
tellettuale. L’arte cosi si riduce ad un’unione mistico-simpatetica
con una presunta «essenza delle cose», accede «ad uno stato di
puro amore dove svanisce ogni specie di attivita intellettuale» [5].

11 vitalismo estetico ¢ dunque soltanto «lo sviluppo lettera-
rio di una metafora» [6] che ha le sue lontane origini in certa tra-
dizione neoplatonica, nel pensiero di Schelling e nello spirituali-
smo e che, a parere di Lalo e Benda, non potra comprendere nella
loro pienezza né il significato dell’opera d’arte né gli atteggiame-
nti soggettivi ad essa variamente connessi. Questa reazione, che
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sara con vari accenti sviluppata, fra gli altri, da E. Souriau, R.
Bayer, il. Delacroix, G. Bachelard e G. Brelet, ¢ il segnale di una
«fratturay all’interno del pensiero estetico francese, dove assume
rilievo centrale, in positivo e negativamente, 1’opera di H. Berg-
son e che ¢ tuttavia comunque preceduta da un momento unitario,
ben rilevato da Feldman, derivabile da una generica reazione alle
estetiche di fine Ottocento. L’estetica del Novecento, infatti, sia
nelle sue posizioni romantico-simpatetiche con Basch e Bergson,
sia in quelle che riconducono ’opera d’arte, attraverso il «reali-
smo razionalista» di E. Souriau e R. Bayer, che di Basch fu allie-
vo, ad una autonomia formale, rifiutano di asservire ’opera d’arte
(o, piu in generale, il fatto estetico) ad una determinata scienza,
sia essa la psicologia, la fisiologia o la sociologia. Tale rifiuto,
che non conduce tuttavia a un totale oblio di pensatori come Guy-
au, Séailles o P. Souriau, che anzi continueranno a far sentire la
loro influenza, ¢ il segnale di una raggiunta consapevolezza che
spinge a superare i principi riduttivi per costituire 1 fondamenti
certi di una «scienza esteticay.

E appunto all’interno di questo consapevole tentativo di
fondazione epistemologica che I’opera di Bergson acquistera un
ruolo di primo piano, sia, come visto, nelle polemiche psico-
sociologiche di Delacroix e Lalo, sia nelle opere dei vari «for-
malisti». Anche se, come scrive Feldman, la tradizione dell’e-
stetica francese non ¢ strettamente connessa alla storia della filo-
sofia (e, aggiungiamo, agli specifici «poteri universitari» che ca-
ratterizzano la filosofia nella Francia del primo Novecento), la
fondazione di una scienza estetica €, nella sua autonomia sostan-
ziale, pur sempre riferibile al pensiero di Bergson, che pure mai
produsse una compiuta «filosofia dell’arte».

Da una parte avremo allora coloro che, riprendendo Guyau e
Séailles, si pongono, anche al di la di un preciso richiamo testuale,
nell’universo culturale dell’intuizionismo bergsoniano, considerato
come il vertice del pensiero spiritualista e orientato verso un catto-
licesimo «giansenistay» venato da coloriture mistiche. In questa cor-
rente, oltre a V. Basch che di Bergson ¢ contemporaneo e che, an-
che per le matrici culturali tedesche occupa un ruolo del tutto par-
ticolare, dovremo porre J. Segond, 1’abbé Brémond e la cosiddetta
«scuola di Aix-en-Provence» nella sua generalita.
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Dall’altra parte, che si potrebbe dividere in molteplici
«sottosettori», si pongono tutti quei pensatori che reputano im-
possibile fondare un’estetica scientifica su basi metafisiche o
puramente soggettivistico-sentimentali e si rivolgono allora non
all’intuizione sovraintellettuale ma all’analisi razionale dei «fatti
estetici» nella loro concreta realta culturale e tecnico-formale. E-
ssi non sono, seguendo una «tradizione» dell’estetica francese,
esclusivamente filosofi, come Lalo, Bayer e Souriau, ma anche
storici dell’arte come Focillon, poeti come Valéry, pittori come
Denis, letterati come Malraux.

Questa «frattura», che vede sempre piu affermarsi sia nelle
universita sia nella «Revue d’esthétique» la corrente «razionali-
stay, sebbene utile per schematizzare il quadro generale, non ¢
I’unico elemento capace di caratterizzame la molteplicita dei si-
gnificati. Alla «presenza» bergsoniana dovremo infatti aggiungere
I’«assenza» quasi assoluta — con 1’eccezione di Croce — dei con-
temporanei tedeschi o anglosassoni, che, a loro volta, mai hanno
prestato attenzione al pensiero francese [7]. Infine ¢ da rilevare
che I'influsso bergsoniano cade quasi totalmente dopo la seconda
guerra mondiale, quando la lettura delle «tre H» — Hegel, Husserl
e Heidegger — portera I’estetica francese, in primo luogo con M.
Dufrenne, verso orientamenti di carattere fenomenologico. Ma ¢
soprattutto importante ricordare che I’estetica francese pur con
diversi atteggiamenti, affronta tematiche comuni e, nella sostanza,
unitarie che hanno la loro origine in Guyau, in Séailles e in V.
Basch, i cui influssi permangono pur nelle critiche, facendo di lo-
ro gli insostituibili «fondatori» dell’estetica francese contempora-
nea. Non si puo infatti scordare che due pensieri in apparenza op-
posti quali il positivismo di Lalo e il soggettivismo di Basch han-
no entrambi origine negli studi di psicologia di fine Ottocento e
nelle varie psicofisiche tedesche e anglosassoni.

Bergson stesso, inoltre, arricchisce questa tradizione auto-
noma inserendovi I’estetica «totale» dello spiritualismo di F. Ra-
vaisson, che ¢ per Segond la figura maggiore fra coloro che, op-
ponendosi al relativismo positivista, affermano che i problemi
dello spirito si pongono in funzione dell’ Arte piuttosto che della
scienza. La vera Arte, per Ravaisson, evolve con Leonardo ver-
so ’affermazione della «Bellezza vivente», che ¢ il significato
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reale e segreto della Natura, la sua «anima» [8]. La Bellezza
come «segreto del mondo» indica quindi, in Ravaisson come in
Bergson e nello Spiritualismo in genere, che il problema dell’a-
rte va ricondotto non a fattori tecnico-costruttivi ma, agostinia-
namente, all’interiorita o all’autocoscienza. Scrive infatti Berg-
son interpretando Ravaisson: «l’oggetto della metafisica ¢ riaf-
ferrare nelle esistenze individuali, e seguire sino alla fonte da cui
emana, la ragione particolare che, conferendo a ciascuna di esse
la sua propria sfumatura, la ricollega da qui alla luce universale»
[9]. L’oggetto «bello» non viene analizzato come risultato di un
processo costruttivo ma come un dono metafisico che partecipa
a una Bellezza che ¢ ideale anche quando ¢ identificata con la
vita della Natura. E infatti sempre Bergson a informarci che Ra-
vaisson, discreto disegnatore egli stesso, amava citare quelle pa-
gine del Trattato della pittura dove Leonardo parla della linea
generatrice di ogni disegno, linea piu pensata dallo spirito che
percepita dall’occhio: il pittore si pone al di 1a del modello e
sviluppa una visione mentale riproducendo nella figura lo sforzo
generatore della natura.

«Tutta la filosofia di Ravaisson — scrive Bergson — deriva
dall’idea che I’arte ¢ una metafisica figurata, che la metafisica ¢
una riflessione sull’arte, e che € la stessa intuizione, diversamen-
te utilizzata, che fa il filosofo profondo e il grande artista» [10].
Sin dal famoso «rapporto» del 1867, La Philosophie en France
au XIX siecle, era infatti presentata 1’idea che la filosofia deve
cogliere nella natura il principio vitale riconducendolo a una
forma spirituale superiore completamente svincolata dalla mate-
ria: «I’universo visibile ci épresentato come I’aspetto esteriore di
una realta che, vista dal di dentro e colta in se stessa, ci appari-
rebbe come un grande atto di liberalita ed amore» [11]. Nelle
pagine che dedica all’arte e al disegno Ravaisson specifica che ¢
la vita a offrire una linea di sviluppo al mondo non organizzato,
ad accentuare la bellezza risalendo dall’inorganico all’organico
in una rivelazione progressiva dell’intimo lavoro della natura.
La Bellezza appartiene alla forma, che ha origine nei movimenti
«ritmati», cio¢ nei movimenti della «grazia», che gia per Leo-
nardo era la categoria principale della bellezza. La bellezza ¢
forma e la forma ¢ grazia: parole che appariranno nel differente
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contesto di R. Bayer come origine per un’estetica oggettivista e
che in Ravaisson conducono invece I’estetica verso la metafisica
e la teologia.

La vita, come affermera in seguito Bergson, ¢ dunque il
superamento attivo delle distinzioni fra soggetto e oggetto: il
mondo si spiega come una rivelazione progressiva della divinita
creatrice, come una tendenza costante verso la perfezione della
Bellezza di cui 'umanita «¢ la misura estetica come la misura
scientificay [12]. La filosofia diviene integralmente «estetica»
solo in virtu di un principio metafisico di armonia e perfezione
cosmica: la simmetria, il movimento ritmato della grazia e il di-
venire della vita verso I'uomo costituiscono la Bellezza come e-
ssenza finale della Natura. La Natura tende infatti a un fine che ¢
sempre pil 0 meno ostacolato e che solo I’arte permette di rag-
giungere «per far vedere allo stato puro la tendenza, la volonta
della natura, cio¢, al posto della realta con le sue imperfezioni
inevitabili, ’ideale e assoluta verita» [13]. L’arte ha dunque la
funzione di porre in una luce piu chiara la legge fondamentale
della vita e dell’organizzazione mostrando la «felicita» di cui ¢
pervasa I’anima, ovvero I’amore reciproco che circonda I’esis-
tente a imitazione della «vita divina». Essa ¢ cosi un’astrazione
metafisica dove Ravaisson riunisce non solo il disegno o le «arti
liberali» ma anche la morale, «arte superiore» che ha per oggetto
la bellezza dell’anima.

In simile senso la filosofia di Bergson, autentica metafisi-
ca che procede con le modalita di un’indagine psicologica, sara
«estetica» non come teoria speciale dell’arte capace di analizza-
re scientificamente i processi costruttivi ’opera e il suo contesto
storico-categoriale, ma come «metafora» di un sistema dove qu-
alsiasi oggetto ¢ il prodotto vivente di uno slancio creatore, di un
movimento di qualita pura di cui la vita interiore offre la ricche-
zza dei molteplici ritmi. «Estetica» dunque la filosofia di Berg-
son, come quella di Ravaisson, solo in un ambiguo senso «gene-
rale», come mistica € immediata intuizione unitaria di un diveni-
re costruttivo che assorbe gli oggetti nella sintesi armonica di
una «duratay» o di uno «spirito».

Se tale posizione e «marginale» nel quadro dei movimenti
episternologici dell’estetica francese, costituisce pur sempre lo
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sviluppo in Senso metafisico-spiritualistico, o addirittura misti-
co, di alcune vaghe intuizioni di Guyau e Séailles, il cui vitali-
smo, come nota Lalo, spesso sembrava opporsi alla vita riflessi-
va: «questa vita interiore, superiore a quella della ragione ragio-
nante, questa rivelazione di se stessa e di Dio e di tutte le cose
che risiede in un sentimento o meglio in un’intuizione del tutto
personale e incomunicabile, questa ultima della morale, della
metafisica e dell’arte, di tutto cid che non ¢ ancora un oggetto di
scienza incontestabile» ¢ «la base comune di ogni misticismo,
che sia scettico o sapiente, confessionale o laico, estetico o mo-
rale, religioso od ascetico» [14]. Bergson ¢ il punto culminante
del misticismo e lo dimostra quando, nell” Evolution creatrice,
critica il concetto di «vita» di Séailles perché ¢, malgrado tutto,
ancora un concetto che in sintetizza elementi virtualmente sepa-
rati quando invece «noi reputiamo che, nel campo della vita, gli
elementi non hanno esistenza reale e separata» [15].
L’intelligenza, che costruisce simboli e concetti statici,
non puo comprendere la vita, che ¢ invece afferrata dall’in intui-
zione nell’unita ontologica del suo slancio. Intuizione che tutta-
via, come hanno notato Jankélévitch, Maritain e Deleuze, ¢ in
Bergson esenzialmente «metodo», un metodo rigoroso che si i-
dentifica cofl il divenire vero Sapere, della durata, del tempo
nella molteplicita costruttiva dei suoi molteplici ritmi; un meto-
do che «invece di preparare una deduzione dottrinale dei con-
cetti, si genera a mano a mano che si svolge il Progresso spiritu-
ale di cui ¢ soltanto la fisionomia o il ritmo interiore» [16].
L’istanza suprema della filosofia ¢ per Bergson I’esperien-
za interiore intuitivamente acquisita, esperienza che, trasferita
nel campo dell’estetica, puo facilmente identificarsi con il potere
assoluto della soggettivita ispirata dell’artista in comunione con
il mondo degli oggetti: «intuizione — scrive Bergson — chiamo
qui la simpatia per cui ci si trasporta all’interno di un oggetto, in
modo da coincidere, con cid che esso ha di unico e, conseguen-
temente, di inesprimibile» [17]. E una modalita di comprensione
e azione esattamente antitetica all’analisi, che riporta I’oggetto a
elementi gia conosciuti; ma non per questo, proprio per la sua
essenza di metodo elaborato, pud venire considerata, in modo
estremistico, un mero sentimento, un’ispirazione o una simpatia
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confusa: attraverso I’intuizione si presenta un edificio filosofico
che, oltre alla genialita della costruzione, ¢ in grado di offrire u-
n’estetica generale che esamina, superando gli schematismi po-
sitivisti e ribotiani, 1 rapporti fra la percezione, I’immaginazione
e la memoria, ovvero fra i piani corporei fondativi di ogni esper-
ienza. Inoltre Bergson, «filosofo degli artisti», come lo chiama
S. Langer, ¢, con la sua filosofia, in comunione reale con molti
aspetti dell’arte a lui contemporanea: «il disciogliersi dei corpi
nella qualita della luce, che avviene con I’'impressionismo, le
diafane figure evanescenti dei drammi di Maeterlinck, il puro
variare qualitativo d’una linea melodica continua e sfumata che
troviamo in Debussy — scrive Mathieu — possono darci un ‘idea
di cio che Bergson intende per durata, assai piu fedele che qual-
siasi ricostruzione concettuale» [18].

Non si puo tuttavia scordare che in Matiere et mémoire le
differenze di natura tra le immagini corporeo-percettive (e i ri-
cordi-immagine ad esse legate) e il ricordo-puro, che rivela
I’intimita della vita dell’essere, hanno come «punto di passag-
gio» uno stato di réve, un sogno fantasticante che ci allontana
dalla corporeita materiale del ricordo per condurci verso la sua
piu pura essenza spirituale, verso «la memoria pura». Memoria
che ¢ pur sempre, nella sua stessa spiritualita, intuizione «esteti-
ca» che deriva la sua realta da una situazione di carattere percet-
tivo-immediato e non intellettuale ¢ mediato. Il concetto di in-
tuizione pud dunque divenire «un principio d’interpretazione del
fenomeno poetico» e costituire «un criterio critico e metodolo-
gico che ha una straordinaria influenza sulla cultura e sul gusto
ed anche sull’ispirazione letteraria e musicale della sua epoca»:

«cosi I’arte ¢ un’adesione intima, totale e senza pregiudizi,
un abbandono del soggetto al suo universo in una dimensione
qualitativa e al limite un’abolizione completa dei parametri del
bello (lo spazio e il tempo) e un assorbimento nel corso della
memoria» [19].

Per Bergson dunque, ricordando Guyau, vita e coscienza

non sono soltanto, come scrive Maritain, «un ‘esigenza di crea-
zione» [20] ma una vera e propria «potenza di creazione», sem-
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pre sul punto — un punto costantemente sfiorato e mai raggiunto
— di trasformarsi in teoria dell’arte, teoria che, accanto
all’estetica generale di Matiére et Mémoire, ¢ presente solo
frammentariamente nel saggio La perception du changement e
in Le rire, ma che puo essere colta, se non nel «bergsonismo di
fattoy, in quell’insieme di spunti molteplici presenti nelle sue
opere che Maritain chiama «bergsonismo d’intenzione» L’es-
senza della realta, cui Bergson giunge analizzando la percezione
pura e la memoria pura, ¢ la realta ontologica della durata, del
tempo come flusso inarrestabile di eterogenei compenetrantesi
che si identifica con I’intuizione, che ¢ nel contempo lo stru-
mento del suo rivelarsi e che comunque non si trasforma, in
Bergson, in una facolta specifica produttiva di opere d’arte. Le
basi della teoria dell’arte di Bergson si trovano infatti nelle este-
tiche psico-fisiologiche il cui ambito viene contraddittoriamente
esteso a un campo metafisico. Ogni arte ¢ cosi collegata a un
particolare organo corporeo, per esempio la vista alla pittura, e
la grandezza dell’artista misurata sulla sua capacita di «distacca-
re» dalla vita pratica tale organo per indirizzarlo verso la realta
piu profonda, verso la creazione. L’artista ¢quindi per Bergson
un «privilegiato» che, distaccandosi dalla visione pratico-utili-
taria del mondo, ha di esso, attraverso il suo senso «distaccato»,
una visione profonda e intuitiva, sia pure mediata dall’ogget-
tivita statica dell’opera costruita. L’artista coglie dunque la
realta ontologica della durata solo in modo parziale perché par-
ziale ¢ il suo distacco dall’utilitarismo mondano. L’arte ¢ esote-
rica in tutti 1 suoi aspetti mentre solo la filosofia pud estendere
all’intera umanita la visione intuitiva delle cose: Bergson non ha
sviluppato un estetica perché essa avrebbe in qualche modo oc-
cultato lo scopo ultimo della sua filosofia, filosofia intuizionisti-
ca che puo «ispirare» — come ¢ accaduto — gli artisti ma che non
puo essere, nel senso tradizionale, «teoria esteticay.

Come scrive R. Bayer nel suo noto saggio L ‘esthétique de
Bergson, Bergson non ha scritto un’estetica perché non poteva
scriverla, perché la sua stessa filosofia gli vietava la possibilita
teorica di analizzare un oggetto compiuto ed a sé stante quale
I’opera d’arte. Anche se, come afferma Lalo, «l’attivita creatrice
dell’artista nell’ispirazione ¢ I’'immagine favorita con cui i mi-
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stici amano rappresentare 1’evoluzione creatrice degli esseri e
delle cose» [21], essa resta in Bergson solo la «metafora» di un
processo filosofico che deve necessariamente superare 1’ambito
dell’arte o, se si vuole, rendere artistico, cio¢ «produttivo-con-
cretoy, ’intero divenire della nostra esperienza.

Ci0 non toglie che in Bergson I’arte offra della realta una
visione «piu profonda di quella che ci da la nostra intelligenza, e
cio perché essa partecipa piu di questa alla ‘durata concreta’, al-
I’evoluzione perpetuamente nuova e perpetuamente inventiva
che ¢ il carattere irriducibile e irrazionale di tutta la vera vita, di
cui la spontaneita creatrice non si ripete mai» [22]. L’arte ¢ solo
una «via privilegiata» per un compito extraestetico, cio¢ metafi-
sico, e una sua teorizzazione filosofica non potra quindi avere un
autonom o ambito categoria-le e costruttivo. Essa ¢ soltanto
«una visione piu diretta della realta» che ha il solo obbiettivo «di
scartare 1 simboli praticamente utili, la generalita convenzional-
mente e socialmente accettate, infine tutto cio che ci nasconde la
realta per metterci di fronte alla realta stessa» [23].

L’estetica come «scienza autonoma» era quindi disciplina
cui Bergson non poteva dedicarsi. Gia Delacroix, come si ¢ no-
tato, aveva affermato che I’intuizione-ispirazione del bergs oni-
smo impediva di comprendere i momenti stratiticati e correlati
del processo concreto dell’operare artistico. Inoltre, la stessa
concezione della temporalita indistinta e fluente non aderiva alla
temporalita specifica dell’opera d’arte, che ¢ sempre in relazione
con la vita temporale dell’autore, del «contemplatore», con la te-
mporalita psicologica e con quella «storica». Sull’inadeguatezza
del «tempo bergsoniano» per una teoria dell’arte insiste anche
G. Bachelard nella sua Dialectique de la durée del 1936, soste-
nendo che la durata bergsoniana, nel suo indistinto fluire, ¢ in-
capace di costruire una «dialettica» del tempo, dialettica che co-
stituisce la sua vera realta profonda: il tempo costruttivo non ¢ i-
nfatti un’incessante creazione poiché e¢formato da un ritmo di
vuoto e di pieno, di creazione e di pausa che riflette la nostra i-
nterna temporalita e la temporalita degli oggetti facendoli uscire
dal regno confuso dell’indistinzione.

Neppure per quanto riguarda I’arte musicale il tempo come
«fusione» di eterogenei relativamente «non-indipendenti» 1 l'uno
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rispetto all’altro puo identificarsi con il tempo della musica. E ve-
ro che Bergson scrive che la melodia, continuita indistruttibile in
cui tutto il passato entra nel presente e con questo forma un tutto
indiviso ed indivisibile, pud venire assimilata alla durata interiore
nella sua «musicale» fluidita, ma egli aggiunge anche che I’iden-
tificazione ¢ impossibile perché la melodia musicale ha ancora
troppa qualita e determinazione mentre invece occorrerebbe «can-
cellare la differenza fra i suoni, poi abolire i caratteri distintivi del
suono medesimo, e non conservare che la continuazione di cio
che precede in cid che segue — molteplicita senza divisibilita e
successione senza separazione — per ritrovare, infine, il tempo
fondamentale» [24]. Inoltre, come scrive la musicologa d’ispira-
zione formalista G. Brelet, il tempo «internoy, il tempo «psicolo-
gicoy, pur fondamentale per un discorso sul tempo musicale, non
puo comprendere la sua specifica essenza autostrutturantesi, i
rapporti «razionali» che all’interno della musicasi organizzano fra
le differenti modalita del tempo [25].

In queste considerazioni la Brelet si richiama al saggio ci-
tato di R.Bayer, che, a sua volta, ha come riferimento H. Dela-
croix ¢ G. Bachelard, Bayer, partendo dal presupposto che
«metafisica bergsoniana ed arte bergsoniana sono entrambe in-
tuizioni presentative» [26], ritiene che arte e percezione siano a-
ccomunate in un tentativo di restaurare una tecnica «naive» della
percezione pura. Al di fuori di questo discorso, che ¢ filosofico,
un artista, secondo Bayer, «non saprebbe parlare il linguaggio
della metafisica bergsoniana» perché I’arte ¢ in primo luogo la-
voro e solo «la realizzazione sensibile del tecnico», che Bergson
non considera, «rende possibile che si oggettivi, nella cosa
creata, 1’esperienza interiore dell’intuitivo» [27]. L’istante del-
I’intuizione e quello dell’opera sono dunque di natura contraria
perché quest’ultimo presuppone necessariamente uno «sforzo»
intellettuale, una «energia», per usare un termine caro a Delacro-
ix, che tende all’espressione e alla comunicazione. L’arte ¢ «un
artificio dell’homo faber», ¢ «dialettica sensibile», «figlia del-
I’intelligenza» e dell’industria.

Il tempo «estetico» si esprime dunque, come voleva Ba-
chelard, in un sistema discontinuo di valori psichici, «in un in-
sieme di intensita dell’impressione, in un seguito di battiti di cui
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ciascuno ha il suo proprio accento» [28]. L’esperienza estetica
non ¢ formata da una serie di impressioni che si «sciolgono»
I’una nell’altra ma ¢, per essenza, «un insieme di istanti fissati».
Come dimostrera in seguito il Bachelard della réverie — stato «di
passaggio» fra ricordo immagine e ricordo puro cui da una certa
importanza lo stesso Bergson — ogni istante affettivo, ogni
«momento ritmato» dell’opera d’arte ha una sua propria tempo-
ralita che si radica tutt’intera nella presenza percettiva, immagi-
nativa e memorativa di ciascun soggetto concreto.

A parte le acute indagini sulla categoria del «comico», che
per il suo carattere mobile e fuggitivo ben si addiceva alla dina-
micita del suo pensiero, ogni volta che Bergson ha «cercato»
I’estetica «si e trovato, suo malgrado, faccia a faccia con la sua
propria filosofia» [29] ed ¢ ricaduto nelle aporie e nelle indeci-
sioni che essa stessa comporta. Queste considerazioni non devo-
no peraltro sminuire né I’'importanza intrinseca della filosofia
bergsoniana né il suo notevole influsso, se non altro per I’impul-
so di «confrontarsi», con I’estetica francese del Novecento e con
I’intero mondo dell’arte.
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2 — Basch e la simpatia simbolica

L’ «ereditay di Bergson, notevole nel campo degli studi filosofici
e riscontrabile, oltre che nella cultura accademica, fin dentro le
pieghe del pensiero fenomenologico di Sartre, Merleau-Ponty e
Dufrenne, eredita che viene, dopo la guerra mondiale, nascosta
dagli influssi piu diretti di Husserl e Heidegger, ¢ presente per lo
piu in «negativo» nel discorso sull’estetica, svincolato in Fran-
cia, anche dal punto di vista «ufficiale» e universitario, dalla ve-
ra e propria storia della filosofia. Se infatti il richiamo a Bergson
¢ costante da parte dei maggiori studiosi contemporanei, non ¢
esente da venature polemiche: la sua grandezza teoretica, mai
negata in senso assoluto, viene considerata inutile, se non dan-
nosa, per una teoria della arte.

Le critiche rivolte a possibili applicazioni del pensiero
bergsoniano al campo dell’artisticita trovano il loro effettivo fon-
damento nelle difficolta che appartengono all’organizzazione
stessa della filosofia di Bergson. E questo forse il primo dei moti-
vi per 1 quali le varie «estetiche bergsoniane, piu che ricalcare la
«lettera» del maestro, ne riprendono solo I’esigenza spirituale e ne
correggono gli indirizzi prestando attenzione a vari problemi
ignorati da Bergson, sia dal lato della contemplazione e del gusto
soggettivo sia da quello costruttivistico e tecnico-formale.

In senso «rigoroso» sarebbe quindi un errore sostenere che
Victor Basch, primo cattedratico francese di Estetica e Scienza
dell’arte, fu un «bergsoniano»: le date stesse delle opere mostrano
che egli éun contemporaneo di Bergson. Il suo lavoro, infatti, puo
venire inserito in un clima culturale che vede in primo piano il
bergsonismo ma che comprende anche il vitalismo di Guyau e
Séailles, le teorie psicologiche tedesche e anglosassoni (Grant
Allen, Groos ¢ Wundt) e le varie concezioni dell’Einfiihlung di
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cui era in Francia il solo conoscitore profondo. Proprio in virtu
della ricchezza del suo substrato culturale, che comprende anche
un’approfondita conoscenza di Kant e dei pensatori romantici,
Basch ¢, a parere di Feldman, il vero e proprio «fondatore» dell’e-
stetica francese contemporanea, colui che la svincola dalle varie
scienze complementari per darle autonoma pienezza epistemolo-
gica in una compiuta teoria che analizza gli specifici atteggia-
menti soggettivi di fronte all’opera d’arte. In Basch infatti, deciso
partigiano del soggettivismo estetico, il soggetto non si pone piu
davanti all’opera traendo il proprio atteggiamento da apparati sci-
entifici preesistenti come quelli fisiologici, psicologici o so-
ciologici, ma possiede uno specifico ed autonomo «atteggiamento
esteticon, che si identifica poi con la sfera soggettiva dell’affetti-
vita. Il soggettivismo, per riprendere un’acuta critica di Dessoir, ¢
dunque nell’estetica il tentativo di spiegare la complessita del
bello e dell’arte attraverso una caratteristica generale dell’atteg-
giamento estetico stesso, ovvero quel «sentimento di connatura-
litay fra soggetto e oggetto che i tedeschi Vischer, Lipps e Volkelt
chiameranno FEinfiihlung ma che gia in Francia, come si € notato,
aveva una propria particolare storia con Jouffroy e Sully-
Prudhomme. Basch, riprendendo questa tradizione, qualifica il
sentimento col nome di «simpatia simbolicay», introducendovi co-
si il problema del simbolo, non sempre presente nei contempora-
nei tedeschi. Ai tre sensi attribuiti al simbolo dall’analisi rigorosa
di Cassirer, — come esperienza che €prova di sensibilita soggettiva
e deve venire interpretata, come valore e dimensione di rappre-
sentazione che da un’esistenza linguistico-sensibile al mentale e,
infine, come una dimensione di pura significazione, lo studioso di
Basch, nota Bayer, aggiungera un quarto senso, riferibile alle ca-
ratteristiche soggettive della «simpatia» [30].

Questa nozione, che difficilmente sembra poter compren-
dere nelle sue capacita funzionali il campo complesso dell’e-
stetico e dell’artistico, specie per I’insopprimibile valenza psico-
logica, offre tuttavia all’estetica, per la prima volta in Francia,
un principio autonomo di sintesi organizzatrice, principio che ha
la sua origine e che sempre riconduce nella facolta soggettive.
Artifici linguistici che siano, come affermano Dessoir e Lalo, i
termini di Einfiihlung, Anfiihlung, Nachfiihlung, Zufiihlung, o,
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appunto, «simpatia simbolica», designano sempre «differenti
gradi della proiezione della nostra vita affettiva negli oggetti
simpatici, specialmente negli oggetti belli, obiettivazione di cui
il risultato ¢ identificare ’oggetto a noi e noi all’oggetto» [31].
Per usare le poetiche parole dello stesso Basch, la «simpatia
simbolica», questo specifico Sich einfiihlen, «significa im-
mergersi negli oggetti esteriori, proiettarsi, infondersi in essi;
interpretare 1’io degli altri secondo il nostro proprio io, vivere i
loro movimenti, 1 loro gesti, i loro sentimenti e 1 loro pensieri;
vivificare, animare, personificare gli oggetti sprovvisti di perso-
nalita, dagli elementi formali piu semplici sino alle manifesta-
zioni piu sublimi della natura e dell’arte»: «immergerci nel rit-
mo delle cose, prestarci a cid0 che non ¢ noi, donarci a cio che
non ¢ noi, con una tale generosita e un tale fervore che, durante
la contemplazione estetica, non abbiamo piu conoscenza del no-
stro prestito, del nostro dono, e crediamo davvero d’essere dive-
nuti linea, ritmo, suono, nuvola, vento, roccia ¢ ruscello» [32].

Contrariamente a quanto sostenevano alcuni contemporanei
tedeschi, I’Einfiihlung ¢ dunque per Basch un fenomeno psicolo-
gico anteriore e superiore alla semplice «associazione» anche se,
a differenza di quanto accade in Husserl, essa non ¢ intesa come
un rapporto intersoggettivo radicato nella trascendentalita del
soggetto ma come un complesso sentimento essenzialmente psi-
cologico — pur di una psicologia ben diversa da quella di cui par-
lava Ribot e che sviluppera Delacroix [33]. Infatti I’ Einfiihlung di
Basch, come di Vischer, Lipps o Volkelt, rispetto a quella husser-
liana, ¢ un generalissimo stato sentimentale del soggetto che si
estende, senza alcuna giustificazione intrinseca al rapporto, al
campo degli oggetti naturali e artistici. Non per nulla, uno degli
obiettivi polemici della prima estetica fenomenologica tedesca fu-
rono proprio le varie «estetiche psicologiche»; allo stesso modo,
in Francia, il momento qualificante della nascita di una «scienza
estetica» si trova nella critica che Bayer, Focillon e Souriau indi-
rizzeranno, partendo da posizioni che potrebbero genericamente
definirsi come «formaliste», allo «psicologismo» di V. Basch,
uno «psicologismoy» soggettivo che ben si differenzia dalle appli-
cazioni di psicologia scientifica agli studi estetici che avevano
operato H. Delacroix e C. Lalo.
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I1 pensiero di V. Basch non ¢ tuttavia solo sterile ripetizione
di teorie nate fuori dalla Francia: la sua opera maggiore, L’Essai
critique sur l’esthétique de Kant, ¢ del 1896 e precede quindi di
sette anni ’Aesthetik di Lipps. Inoltre non ¢ esclusivamente fina-
lizzato a teorizzare una sottomissione dell’estetico allo psicologi-
co ma piuttosto a mostrare, utilizzando sia 1 contemporanei tede-
schi sia Kant e Jouffroy, la centralita in estetica della nozione di
«sentimentoy, inteso come la partecipazione soggettiva alla vita
degli oggetti. Come scrivera Lipps, € pur partendo da basi cultu-
rali differenti, «le proprieta oggettuali si determinano come esteti-
che, acquistano valore solo per i contenuti spirituali che vengono
introdotte in esse per Einfiihlung (entropatia)», che ¢ «una gene-
rale disposizione originaria dell’organismo psicofisico a cogliere
gli altri e le cose come animati, a sentire come significativa ogni
cosa, oltre la sua pura fisicita, nel contatto con noi» [34]. Nel sen-
timento soggettivo si gioca quindi la complessa realta simbolica
di ciascuna opera d’arte, nel sentimento che ¢ adesione immediata
ed avalutativa alla vita piu profonda dell’oggetto come concreto
«vissuto» del soggetto. Il richiamarsi all’Einfiihlung , cioé a una
corrente di pensiero gia diffusa in Germania, non annulla la speci-
ficita del discorso di Basch, il quale si inserisce in una meditazio-
ne storica sul ruolo del sentimento nella filosofia e nell’estetica,
sentimento che, ridotto con Descartes e Leibniz a una manifesta-
zione inferiore e confusa del conoscere, ¢ divenuto, grazie agli
sforzi degli estetologi inglesi, francesi e tedeschi del Settecento,
un’energia specifica dell’anima umana, irriducibile sia alla cono-
scenza sia alla volonta.

Su tale base di analisi storica, Basch, seguendo la tradizio-
ne di Guyau e Séailles, compie un’indagine critica sul Kant «e-
stetico» utilizzando 1 risultati delle varie psicologie scientifiche
ma sottolineando anche che «io non sono in nessun modo parti-
giano della psicologia fisiologica e della psicologia sperimenta-
le» [35]. Pur trovando in Kant notevoli confusioni fra il senti-
mento in generale, il sentimento di piacere, il sentimento esteti-
co ed il sentimento morale, egli deve venir riconosciuto come un
pensatore «ecletticoy, punto di partenza della contemporanea e-
stetica filosofica: a lui si ispirano 1’idealismo mistico dei roma-
ntici come il realismo formalista di Herbart e Zimmermann ed il
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sensualismo associazionista di Fechner, Sully e Grant Allen,
pensatori tutti che Basch era fra i pochi in Francia a conoscere in
modo diretto e approfondito.

I tre «lati» del sentimento — I’elemento «sensibiley, 1’ele-
mento intellettuale o formale, gli elementi associati — danno ori-
gine, per Basch, a un nuovo particolare sentimento di «simpa-
tiay, il «simbolismo simpatico», cio¢ «la facolta di staccarsi da
se stessi e di vibrare all’unisono con gli spettacoli della natura e
dell’ arte» [36]. Contrariamente a Kant, bisogna dunque affer-
mare che ogni sentimento €necessariamente accompagnato da
un desiderio e che questo desiderio ¢, nell’arte, espressione dei
sentimenti piu elevati. Pur differente dalla conoscenza teoretica,
il sentimento non € né uno «stato fra le rappresentazioni ne una
terza facolta» puramente contemplativa ma una realta irriduci-
bile e complessa che ¢ all’origine di nuove specificita della co-
scienza e del conoscere.

L’origine di ciascun sentimento, come gia teorizzato da
Wundt, Grant Allen o Henry, ¢ «sensibile» o, meglio, «psicofi-
siologica», indice di un lavoro della sostanza nervosa: prima
della formazione del soggetto o del riconoscimento del Mondo,
I’'uomo sente il piacere o il dolore, ¢ se stesso interamente nella
reazione psicofisica allo stimolo esterno. Il precategoriale non
ha quindi basi trascendentali ma si radica nel fatto obiettivo ed a
posteriori della reazione corporea a un piacere o ad un dolore. I
risultati della fisiologia non possono peraltro, a parere di Basch,
spiegare completamente il sentimento sensibile e la sensazione
di piacere o dispiacere ad esso connessa: «il centro della vera
prospettiva in cui bisogna porsi per fondare una teoria del sen-
timento ¢ il punto di vista teleologico» [37], vertice di una serie
di sentimenti che, fondandosi sulla base sensibile, si diffe-
renziano fra loro secondo gli elementi intellettuali o morali che
li accompagnano e costituiscono dei sentimenti pit complessi
dove ¢in evidenza anche il fattore intellettuale. La fase del sen-
timento sensibile soggettivo, in cui 'uomo ¢ interamente e im-
mediatamente piacere o dolore, gia indica comunque che
I’universo esiste soltanto in funzione della sensibilita e
dell’affettivita, in funzione, appunto, del sentimento come forma
originaria di qualsiasi manifestazione psichica.
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Kant ha quindi perfettamente ragione a riconoscere il senti-
mento come «campo indipendentey», «energia speciale» e «facolta
originaria» della nostra anima che forma il «tessuto indelebile»
dell’io precedendo la vita del pensiero e dell’azione. Egli va tut-
tavia corretto quando, per rispettare un ‘esigenza sistematica e in-
tellettualista, sottomette il sentimento al Giudizio e non compren-
de quindi che un suo sviluppo teorico puo verificarsi solo nel ca-
mpo del Bello e dell’estetica, dove non si tratta di conoscere o vo-
lere ma di «sentire» e in cui «le rappresentazioni ritornano cio che
sono state in primo luogo, cio¢ delle creazioni del sentimento;
dove le azioni non sono considerate che in quanto scaturenti dal
sentimento, in quanto provocano dei sentimenti» [38]. «Romanti-
ca» dunque, malgrado la definizione di Feldman, I’estetica di
Basch lo ¢ soltanto per il ruolo unificatore attribuito alle facolta
soggettive: le sue basi culturali si trovano infatti nella psicofisio-
logia da un lato e nella kantiana delineazione di un «atteggia-
mento estetico» differenziato da quelli intellettuali e morali dal-
I"altro. E attraverso questo specifico «sentirex, privo della «misti-
ca enfasi» di Schiller o Schelling, che accanto al sentimento sen-
sibile possiamo porre un «sentimento formaley», specifica co-
scienza soggettiva delle belle forme di un oggetto che trapassano
simpateticamente nella nostra stessa vita.

Al sentimento sensibile e al sentimento formale, presenti
gia in Kant, bisogna aggiungere un sentimento «ideale», «in di-
retto» e «associato»: la loro unione dara origine al sentimento
estetico o meglio a vane sue modalita differenziate secondo le
quali ’oggetto bello ¢ «quell’oggetto capace di svegliare in noi
insieme tre ordini di sentimenti in tutta la loro intensita e in pro-
porzioni che variano all’infinito» soddisfacendo cosi, allo stesso
tempo, la nostra natura sensibile, intellettuale e morale» [39].
L’armonia in questo modo realizzata non «mette in gioco», co-
me in Kant, I’'immaginazione e I’intelletto ma «si indirizza a
tutte le forze vive del nostro individuo nella sua unita indissolu-
bile di essere corporeo e spirituale» [40]. Un sentimento estetico
kantianamente disinteressato — e Kant stesso mostra piu volte di
averlo compreso — ¢ per Basch inammissibile poiché «ogni sen-
timento, per essenza, ¢ dovuto solo all’interesse che ci ispira la
sensazione, perché il timbro della sensazione ¢ precisamente at-
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traverso I’interesse che esso eccita in noi, attraverso il sentime-
nto di piacere e dispiacere che suscita, che una sensazione riesce
a forzare I’entrata della coscienza, giunge a farsi intendere, a
farsi ascoltare, a divenire veramente nostra» [41].

Il sentimento estetico come realta complessa ¢ per Basch,
in primo luogo, un «sentimento simpatico» con una sua propria
specifica natura che, differenziandolo dagli altri vari «sentimenti
simpatici» che hanno origine biologica e fisiologica come psi-
cologica e culturale, sottolinea in esso, prendendo spunto dagli
studi tedeschi di T. Vischer, R. Vischer, Volkelt e Groos, ’aspe-
tto «simbolico» determinato attraverso i gradi dello Zufiihlung,
Nachfiihlung ed Einfiihlung, che vanno dall’imitazione esteriore
delle forme all’imitazione interiore sino alla partecipazione in-
tensa ed intima del nostro io alla vita che esiste o che prestiamo
agli altri i0: «quando noi contempliamo un’opera d’arte e ne
gioiamo, ¢ perché viviamo, durante la contemplazione, della vita
delle cose e degli esseri che I’artista ci rappresenta» [42]. Simile
comunione affettiva si produce anche nell’abbandonarsi alla
contemplazione della natura ma ¢ tuttavia potenziata di fronte
alle opere d’arte dove si verifica un duplice movimento di sim-
patia, da una parte con i personaggi rappresentati, i loro movi-
menti, la loro fisionomia corporea e spirituale, dall’altra con I’a-
rtista, di cui ammiriamo la potenza di dare vita alle cose, in una
parola il genio.

Il sentimento estetico considerato come sentimento di sim-
patia simbolica permette a Basch di introdurre un principio unita-
rio nella «teoria del Bello» e di ridurre a un solo punto di vista
quei tre fattori — sensibile, intellettuale e associato — che caratte-
rizzavano I’atto estetico per le molteplici «psicologie» fra Otto-
cento e Novecento. La spiegazione «sensibile-fisiologica» del
sentimento estetico, propria della tradizione ribotiana, si trasfor-
ma in una «armonia prestabilita fra il mondo esteriore e il nostro
sistema nervoso, in una «simpatia incosciente» fra 1 movimenti
dell’etere e il movimento dei nostri muscoli visivi e auditivi: «og-
ni sensazione estetica, anche elementare, e dunque come il sim-
bolo dell’armonia universale» [43]. Ugualmente superate saranno
le interpretazioni puramente «formaliste», alla Zimmermann (de-
finito «intransigentey), che, secondo modalita intellettualiste, con-
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siderano dell’opera d’arte solo le forme, i contorni e I’insieme di
linee ignorando le sue valenze simboliche e le connessioni, gia
stabilite da Robert Vischer [44], con il sentimento sensibile. Ne-
cessario, ma neppure esso sufficiente, sara il principio dell’asso-
ciazione che, pur comprendendo che il nostro io € una serie inin-
terrotta di collegamenti con gli oggetti, deve venire «completato»
dalla simpatia simbolica che non aggiunge all’operazione intuiti-
va e sensibile un elemento esterno ma resta nella sfera dell’intui-
zione spontanea e del sentimento immediato. Si pud quindi con-
cludere che nella visione estetica il legame ¢ cosi perfetto e 1'u-
nione cosi completa che ¢ ce veramente fusione ed ¢ dunque im-
possibile, anche all’analisi piu penetrante, dissociare 1’elemento
sensibile e I’elemento intellettuale.

Nella contemplazione come nella creazione estetica non vi €
una distinzione fra il soggetto e ’oggetto, che risultano inscindibil-
mente fusi in un sentimento di simpatia dove le cose, in metamorfosi
simbolica, divengono immagini viventi come 1'immagine della no-
stra anima: «il sentimento del Bello ¢ prima di tutto un sentimento
simpatico e Iatto estetico consiste essenzialmente nell’atto di confe-
rire agli oggetti esteriori la vita, la personalita, di prestare loro 1’ani-
ma, la nostra anima» [45]. L’io si «scioglie», «infonde» negli og-
getti, perde quasi la sua unita sostanziale in una «trasmutazione e
metempsicosi» con I’opera d’arte. Grazie all ‘Einfiihluflg si stabilisce
cosi un intimo legame tra il gesto e I’emozione corrispondente, tra
gli stessi soggetti fra loro, fra il conternplatore e il mondo complesso
dell’artisticita, fra il sentimento estetico nella sua pienezza simbolica
e 1 vari specifici sentimenti.

Partendo dunque da quelle che, a suo parere, sono le
«contraddizioni» di Kant [46], Basch ¢ giunto ad una radicaliz-
zazione del soggettivismo kantiano estetizzando, nell’affettivita
soggettiva, ’intero campo degli oggetti, naturali, culturali e pro-
priamente estetici, che sono comunque «simboli» o «rappresen-
tazioni analogiche» di nostri stati d’anima, manifestazioni di
quell’affinita cosmologica fra I’'uomo e la vita universale che es-
prime la dimensione cosmica della soggettivita.

La domanda che ha accompagnato tale teoria fin dalle sue
origini ¢ stata quella che dubitava della sua capacita di fondare
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una estetica scientifica. Gia in Germania Dessoir aveva sosténuto
che I’Einfiihlung ¢ solo un atteggiamento estetico che, se esteso a
principio interpretatjvo generale, diviene una metafora: e «le me-
tafore con cui lavorano 1 teorici dell’estetica non sono la vera
espressione di un procedimento scientifico ma solo la loro im-
palcatura linguistica» [47]. Negli stessi anni, in Francia, Lalo si
domanda: «concezione inadeguata ai fatti e troppo generale per
I’estetologo, pensiero confuso per lo psicologo, ipotesi pigra per il
filosofo, qual ¢, infine, il valore positivo dell’ Einfiihlung?» [48].

Il soggettivismo di Basch, sia pure di una radicalita asso-
luta, étuttavia meno inclistinto o «ingenuo» di quanto molti cri-
tici vogliano far supporre. Infatti il sentimento soggettivo nasce
sempre nel rapporto fra I'uvomo e gli oggetti, che ha una sua pro-
pria realta indubitabile espressa dall’arte attraverso la vita emo-
tiva di una soggettivita. Anche se il fatto estetico ¢ in Basch il
«trionfo dell’io» ed uno stato psichico privilegiato esso ¢ libero
da influenze metodologiche esterne e, attraverso la «simpatia si-
mbolica», e punto di avvio per un sistema estetico le cui leggi
corrispondono a qualcosa di obiettivo. Infatti Basch, descriven-
do i vari gradi dell’immaginazione, costruisce un «sistema delle
arti» dove all’immaginazione visiva corrisponderanno le arti
plastiche, a quella auditiva la musica e la poesia e a quella moto-
ria la sola musica. Pur essendo fondata su una facolta soggettiva
riconducibile all’emozione simpatetica, «la classificazione seco-
ndo la forma dell’immaginazione spiega a un tempo la specifi-
cita e ’interferenza delle arti» [49].

Tale chiarezza di metodologia e intenti puo essere rag-
giunta dall’estetica solo riconoscendo un metodo autonomo, il
«metodo genetico, secondo il quale psicologia, logica e metafi-
sica debbono fondarsi sulle facolta «inferiori» — le sensazioni, 1
sentimenti, le percezioni elementari — senza le quali non riusci-
rebbero a costituirsi. Questo «fondo» ¢ la base propriamente e-
stetica che permette lo sviluppo di cid che Basch chiama «scien-
za dell’arten, risentendo, dopo la pubblicazione dell’Essai criti-
que sur [’esthétique de Kant, dell’influsso della Kunstwissen-
schaft tedesca, su cui aveva scritto nel 1912 un illuminante sag-
gio, influsso visibilissimo anche nel suo intervento al II Congre-
sso internazionale di Estetica tenutosi a Parigi nel 1937, dove
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auspicava un’estetica come «scienza descrittiva» indirizzata ver-
sa ’esame dell’artista e dello spettatore ma atteflta anche ad una
fenomenologia genetica delle leggi del bello. In un saggio del
1920, L esthétique et la science de [’art, Basch delinea addirittu-
ra le parti in cui avrebbe dovuto dividersi il compito immafle di
una nascente «scienza dell’arte». Scrive infatti: «a mio avviso la
scienza dell’arte deve avere sei grandi capitoli: 1) I'artista e la
natura dell’arte in generale; 2) I’evoluzione delle arti; 3) il si-
stema delle arti; 4) le leggi dell arte; 5) la tecnica delle arti; 6) lo
studio individuale di un artista di un’opera d’arte particolare»
[50]. E questo uno schema di straordinaria importanza, non solo
per il fatto che ¢ abbandonato il richiamo a un idealistico «Bel-
lo», ma anche perché I’arte si pone come il centro di un’autono-
ma meditazione teorica che unisce in s¢ aspetti soggettivi ed og-
gettivi ordinati in un metodo che tende ad una kantiana riconci-
liazione fra sensibilita e intelletto. E dunque questo campo auto-
nomo che trova applicazione il «metodo genetico», che puo ren-
dere scientifica I’estetica «unendo il principio dell’analisi carte-
siana al postulato della filosofia evoluzionista» e spiegando «cio
che ¢ piu elevato per mezzo degli strati inferiori, il complesso
per mezzo del semplice, I’eterogeneo per mezzo degli elementi
omogenei che lo costituiscono» [51].

Il punto di partenza della «scienza dell’arte» sara tutta-
via, contro Lalo, il contemplatore e non I’artista (che ¢ un «fe-
nomeno raro» e «fuori dall' ordinario»), contemplatore che
possiede uno specifico «atteggiamento estetico» che si diffe-
renzia dagli altri atteggiamenti possibili di fronte alla realta del
mondo, ovvero I’atteggiamento «pratico-sensibile», quello
«intellettuale», «morale» e «religioso», e che riesce a far vivere
le cose attraverso la nostra stessa vita. Malgrado centrale attri-
buito al soggetto, sarebbe «inesatto», come scrive Feldman,
«presentare 1’estetica di Basch come una semplice applicazione
della psicologia cartesiana»: ¢ infatti «in potere del soggetto di
adottare il comportamento estetico ma una volta adottato tale
comportamento la qualita della contemplazione dipende
dall’oggetto», che «¢ qualcosa di piu di un invito al piacere; ¢
esso stesso la determinazione della propria natura, la ‘regola’
della contemplazione» [52].
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Questo «programmay, intessuto di vari elementi che caratte-
rizzeranno in seguito gran parte dell’estetica «scientifica» francese,
pur presentato con chiarezza da Basch, ¢ da lui parzialmente disat-
teso. L’opera d’arte non viene infatti mai considerata dal punto di
vista formale o tecnico-costruttivo, come faranno i suoi vari allievi
parigini, ma sempre resta sul piano di un movimento espressivo del
soggetto simile al linguaggio o al gioco, il cui fine non ¢ il soddi-
sfacimento di una qualche funzione vitale ma I’attivita stessa e il
piacere ad essa correlato. La «scienza dell’arte» ricade, dunque, in
Basch, nel suo fondamento originario, confuso fra fisiologia, psico-
logia e metafisica, di estetica generale, nel principio «idealistico» e
«romantico» della «simpatia simbolica», che sola differenzia, per il
turbine rappresentativo, emotivo, affettivo e soprattutto creativo
che suscita, I’arte dal gioco. L’atteggiamento estetico € cosi un
«piacere disinteressato» che ¢ tuttavia, come gia Kant con la «bel-
lezza aderente» aveva compreso, anche piacere sensibile e piacere
intellettuale. Il piacere estetico ¢ infatti per Basch essenzialmente
una «armoniay fra tutte le facolta soggettive — sensibilita, immagi-
nazione ed intelletto -, armonia che si realizza solo nella contem-
plazione soggettiva perché il carattere estetico di un oggetto, prima
di essere in lui, ¢ «un particolare nostro modo di vederlo, di riguar-
darlo, di intenderlo, di apprenderlo, di interpretarlo» [53].
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3 — Segond e il sentimento estetico

PRI

La simpatia fra Soggetto e oggetto ¢ cio che, come si ¢ notato,
sta alla base delle «estetiche» di Bergson e Basch conducendo,
in Bergson, a un annullamento della teoria dell’arte nel moni-
smo onnicomprensivo del tempo-durata e, in Basch, a una ricca
spiegazione genetica ma sostanzialmente aspecifica, dei vari
sentimenti soggettivi in rapporto di simpatia simbolica con la
natura o le opere dell’arte. Il legame simpatetico, che privilegia
sempre il lato «soggettivo» e contemplativo, vieta cosi a
Bergson e Basch un effettivo approfondimento dei lati «oggetti-
viy, costruttivi, formali o meglio «strutturali» dell’opera d’arte.

Un bergsonismo «correttoy, attraverso gli ultimi scritti di
Basch, inserito in modo esplicito nella metafisica spiritualista di
Ravaisson e completato da un richiamo al trascendente da un
lato e da un «leonardesco» interesse per la corporeita e la tecnica
artistica dall’altro ¢ forse 1’'unica via per costruire, non rinun-
ciando alle basi filosofiche di Bergson e Basch, un’«estetica del
sentimento» che non sia contraddittoria o limitativa. Tale ¢ in-
fatti la strada che percorreranno i seguaci del «soggettivismo»
ponendosi, nella Francia del Novecento, come contraltare alle
formulazioni laiche e oggettivistiche di Delacroix, Alain e Lalo
o al formalismo realista e «oggettivo» di Bayer e Souriau. Que-
sta corrente ¢ rappresentata da Joseph Segond, filosofo, come si
esprime Huisman, «mistico ed empiricissimo» [54] e dalla co-
siddetta «scuola di Aix-en-Provence» che raccoglie pensatori di
estrazione cattolica operanti in genere in Universita del Sud
della Francia, in primo luogo I’abate Henri Brémond e il musi-
cologo Lionel Landry [55].

Le «fonti» della scuola, oltre che in Bergson, vanno ricer-
cate nelle meditazioni su Leonardo o sulla Bellezza di F. Ra-
vaisson ma anche negli aspetti vitalistici di Guyau e nelle inda-
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gini sull’interiorita creatrice di Séailles e F. Paulhan. Se infatti il
carattere di «estetica della mobilita» avvicina la «scuola» al
bergsonismo, il lato mistico e cristiano costituisce un punto di a-
ssoluta novita poiché¢ né I’estetica di Basch né la filosofia di
Bergson implicano, a differenza del pensiero di Segond o Bré-
mond, un dualismo di carnale e spirituale, ponendosi anzi su un
piano di assoluta immanenza. Inoltre Segond, pur mantenendo
ferma quest’ispirazione «giansenista» di fondo, raccoglie in sé, a
volte con acume e organicita, anche altre correnti dell’estetica di
fine Ottocento e dei primi del Novecento, dai gia citati Guyau,
Séailles e Paulhan sino ad Alain, Delacroix e Breton.

La sua estetica, partendo dalla «antiche» basi fisiologiche,
¢ essenzialmente, come scrive E. Souriau, «una storia della sen-
sibilita» dove I’arte ¢ I’avventura di questa sensibilita, avventura
che ¢ il punto di partenza della cinestesia, in cui € racchiuso il
segreto dell’ispirazione dei creatori:

«e il mondo del sentimento legato originalmente alla cine-
stesia si traspone nella creazione artistica e vi si trasfigura stiliz-
zandosi; cosi diviene réverie ed impegna un mondo della fanta-
sia; ma reciprocamente questo mondo si ritraspone in una serie
di emozioni soggettive, ed ¢ il lirismo» [56].

L’arte risulta dunque costituita dal ritmo, dalla «grazia» in-
teriore dei sentimenti stilizzati, dalle immagini di una réverie che
si svolgono nel tempo interno secondo un gioco musicale di ritmi.

Segond riconduce quindi I’estetica a una «psicologia del-
I’arte», dove psicologia va intesa non come «scienza della natu-
ra» ma in quanto studio della generazione dei valori spirituali
articolati attraverso un finalismo biologico e indirizzati a un ide-
alismo dei valori che trova nell’estetica il suo significato piu
profondo. Rigettando cosi qualsiasi «scienza del bello» costruita
sul modello positivista, Segond ritiene che compito dell’esteto-
logo sia «rendersi conto di cid che noi proviamo di fronte alle o-
pere d’arte, cercare da un punto di vista puramente psicologico
in che consistono le espressioni di cid che si chiama la bellezza»
[57]. La ricerca psicologica norrsi identifica quindi né con lo
psicologismo romantico e aprioristico di Cousin o Jouffroy né
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con quello «scientifico» di Delacroix e Lalo, ma sara un’esperi-
enza psicologica, vicina a Basch, «di quel sentimento ineffabile
e concreto che ci coglie quando entriamo in comunione con I’o-
pera d’arte e, suo tramite, con I’artista» [58].

E dunque evidente che «I’estetica del sentimento» di Se-
gond, in virtu del soggettivismo che I’ispira, porra in primo pia-
no il gusto e I’intuizione attraverso le quali I’arte si rivela come
un modo d’inventare una prospettiva sulle cose conforme alla
nostra sensibilita, «cerchio magico» in cui ’arte scopre il pro-
prio intimo valore. Psicologia e cosi «I’esperienza solida» che
conduce il giudizio a riconoscere nell’opera d’arte 1’espressione
della vita interiore dell’artista, creazione soggettiva che abbrac-
cia I’intero universo. Il «sentimentalismo» non ¢ qui tuttavia, a
differenza che in Basch, un’indistinta fusione ma procede da una
seriec di «stilizzazioni» degli interni movimenti dell’affettivita
che delimitano i contorni estetici in cui un essere si figura.

La «stilizzazioney riesce a rivelare la «musicalita interiore»
che costituisce ’essenza di un’opera d’arte, musicalita che trae la
sua forza espressiva dalla bergsoniana «melodia interiore», fondo
stesso dell’espressione e della genialita, disposizione profonda
«che ci da il veritiero valore estetico delle creazioni espresse
dall’arte e dalla vita tutt’intera» [59]. Alla base dell’opera si pone
quindi un’intuizione soggettiva di carattere affettivo radicata nella
«cinestesian, campo «che ¢ impossibile limitare» in quanto «in-
globa la nostra intera esperienza ed anche le creazioni proprie alla
vita piu raffinata, la vita spirituale integrale» [60]. La cinestesia
gioca il ruolo di un tema musicale intorno al quale si dispongono
molteplici variazioni contrastanti, ¢ la base di quell’«arte perso-
nale» in cui si traspone e si stilizza la nostra visione del mondo, ¢
il punto d’incontro delle «corrisp ondenz e siwboliche» delle va-
rie qualita sensibili. Seguendo quanto Bergson aveva affermato in
Matiere et Mémoire, Segond sembra sostenere che I’esperienza
mistica della musicalita interiore pud nascere solo su una base
corporea, su un corpo in movimento che entra in rapporto con gli
altri e con se stesso. Ma, contrariamente a Bergson, la percezione
non ¢ sempre «utilitaria» e possiede anzi una sua propria «esteti-
cay, una capacita di cogliere le qualita e i valori delle cose e di
organizzarli in un «puro spettacolo» [61].
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Il movimento cinestetico verso se stessi ¢ uno «sguardo in-
teriore, un raccoglimento» che si effettua a partire dal corpo stes-
so che esamina 1 suoi atti e i suoi stati psicologici. Esempio em-
blematico ditale procedimento psicologico generale — e partico-
larmente utile per la sublimazione estetica — e il processo, gia
analizzato da F. Paulhan, P. Souriau e H. Delacroix, della réverie
che, per costruire un «altro» mondo, contrapposto a quello reale e
sociale, traspone in un’opera i suoi elementi costitutivi, ovvero le
emozioni, 1 desideri e tutti quanti gli aspetti legati all’affettivita.
L’artista ¢ per Segond colui che possiede questa «personalita so-
gnatrice», ¢, per usare una terminologia freudiana, un «narcisista»
e un «introverso». | fenomeni che conducono alla creazione non
sono quindi, di per sé, misteriosi e incomparabili ma vanno ricon-
dotti alla sfera complessa della cinestesia, sfera sentimentale ed
affettiva che instaura una «estetica del sentimento», che € una «ri-
creazione mistica» del nostro essere interiorizzato, una mistica
che, per il suo essere razionalmente intellegibile, ¢ il punto d av-
vio di una «psicologia del sentimento stilizzato». Il mondo inte-
riore ¢ dunque una specie di «arte prima dell arte, una creazione
interna e spontanea di cui ’opera d’arte propriamente detta non
sara che la trasposizione stilizzatay [62].

Una visione affine del mondo interiore del sentimento ¢ of-
ferta dalle due opere — La poésie pure e Priére et poésie — che
I’abate Brémond scrisse nel 1926 (un anno prima dell’ Esthétique
du sentiment di Segond, composta tuttavia in modo indipendente)
involontariamente incarnando quei modelli negativi delle opere
contemporanee di estetica che J. Benda aveva descritto sin dal
1914. La «tesi di fondo» di Brémond ¢ infatti, nella sua semplici-
ta, estremamente radicale: 1’arte € mistica e la mistica ¢ il soste-
gno dell’arte. Affrontando un esame della poesia e delle poetiche
simboliste, e in primo luogo di Valéry, Brémond cerca un loro su-
peramento attraverso un invocato ritorno alla poesia romantica
come potenza di rivelazione: la priorita non ¢, come volevano
Delacroix o Alain, del lavoro ma dell’ispirazione come avvicina-
mento all’assoluto, senza che cio, peraltro, significhi di necessita
sottrarre I’opera poetica all’esame della ragione, ad un’indagine
psicologica che permetta di assimilare razionalmente lo stato mi-
stico all’esperienza poetica.
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Non per questo il dibattito che suscitarono le tesi di Bré-
mond fu marginale o soltanto «nostalgico»: le sue teorie sulla
«poesia pura» diedero anzi lo spunto per un ampio discorso criti-
co che coinvolse letterati e studiosi di primo piano [63], dal mo-
mento che essenzialmente polemico era il suo scopo quando af-
fermava che ridurre la poesia ai compiti della conoscenza razio-
nale significava andar contro alla natura stessa: la poesia ¢ sovra-
razionale e coglie la vera essenza, il senso inesprimibile delle co-
se. La poesia ¢ una realta insieme misteriosa e unificante il cui
specifico carattere poetico ¢ dato dalla presenza e dall’azione di
quella realta superiore che chiamiamo aprunto «poesia pura»: «bi-
sogna dunque ammettere in 0-gui opera veramente poetica la pre-
senza del mistero, dell’ineffabile, del non so che, tutte cose vaghe,
imprecise, ma esistenti, prime, fondamentali» [64]. Questa via
oscura verso il misticismo deve, per Brémond, rigettare 1’impuro,
ovvero tutto cid che «occupa o pud occupare immediatamente la
nostra attivita di superficie, ragione, immaginazione, sensibilita,
tutto cio che il poeta ci sembra abbia voluto esprimere e ha, in ef-
fetti, espresso» [65]; va quindi rifiutato anche il simbolo nella sua
prosaica impurita, nel suo mischiarsi a una sorta Ji musicalismo
poetico e, con esso, tutto quanto riconduce alla conoscenza razio-
nale, al significato, ai sentimenti, al linguaggio informativo. Af-
ferma dunque Brémond:

«Per isolare una preparazione di poesia allo stato puro, bi-
sogna dissociare e liberare gli elementi che sono anche quelli
della prosa: narrazione, dramma, didattismo, eloquenza, imma-
gini, ragionamento, ecc.; I’essenza della poesia, la poesia pura,
sara quanto restera dopo questa operazione» [66].

Leggere filosoficamente i poeti ¢ tuttavia, per Brémond,
leggerli in modo mistico e ispirato poiché solo I’ispirazione ¢
«produttrice di luce» e solo la «psicologia dei mistici» «ci da il
mezzo di farci una certa idea o piuttosto di provare una certa de-
scrizione dell’attivita misteriosa che si sviluppa nel corso dell’e-
sperienza poetica» [67]. Vedremo allora, riprendendo anche
un’idea di P. Claudel, che animus ed anima stabiliscono, ciascu-
no con i propri caratteri psicologici, una collaborazione necessa-
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ria nel poeta finalizzata a provocare in noi un esperienza simile a
quella creatrice, elevandoci ad uno stato poetico e, da qui, all’es-
perienza mistica, che ¢ «il piu alto grado, il supremo sviluppo di
ogni conoscenza reale» [68].

Vi ¢ tuttavia una distinzione fondamentale fra mistico e
poeta: il primo si chiude in se stesso e non prova il bisogno di
comunicarsi mentre il secondo «piu e poeta, piu lo tormenta il
bisogno di comunicare la sua esperienzay, «piu si impone la tra-
smutazione magica della parola» [69].

L’evidente estremismo di Brémond e del primo Segond,
dove ¢tuttavia mitigato dall’importanza attribuita alla cinestesia,
pur indicando alcune linee caratteristiche del pensiero francese
che, per 1 comuni richiami a una terminologia junghiana, non sa-
ranno estranee neppure a Bachelard, trova, per cosi dire, una
«sistematizzazione» nell’opera pit matura dello stesso Segond,
ovvero il Traité de esthétique del 1947, dove vengono esaminati
1 principali problemi fondativi per un’estetica che abbia il suo
centro nel soggetto, sia esso creatore o ricettore.

L’arte ¢ qui vista come un «bisogno», che potremmo
chiamare «trascendente», indirizzato al soddisfacimento di un
desiderio di armonia — simile alla «grazia» di Ravaisson — di cui
I’estetica deve ricercare i caratteri e le condizioni. L’estetica pud
inizialmente venire assimilata a un «puro gioco», che non ¢
quello ingenuo del positivismo ma un’attivita che esiste nel fon-
do di noi stessi, «la nascita coincide con il -nostro affrancamento
dai bisogni di una natura che costringe e che tende — pitt 0 meno
seguendo la diversita dei nostri doni e della nostra singolare po-
tenza — a traspotre le nostre impressioni e la nostra intera vita in
spettcaolo che basti a se stesso e che abbia la virtu di risvegliare
ed insieme colmare 1’inesauribilita del nostro desiderio» [70].

Il gioco in quanto arte ¢ immagine della vita e del mondo,
della vita piu interiore e spirituale: I’immaginazione, libera crea-
tivita del genio, ¢ jfl kantiano accordo con i principi logici dell’i-
ntelletto, che ha una funzione ordinatrice e regolatrice per la mol-
titudine delle immagini, E 1’accordo, anziché esterno o formale,
avviene nella pienezza dello spirito che «conduce il gioco»: «tutta
questa creazione, che ¢ pura apparenza, e interamente sottomessa

\

all’assoluto della sua’ volonta creatrice» [71], ¢ una socratica
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«ironia assoluta» che coinvolge ogni cosa, la natura, la vita e la
bellezza. Il risultato di questo processo concreto che ha il suo sen-
so ultimo nel trascendente ¢l’opera d’arte, che ¢ libera rappresen-
tazione solo se ¢ in grado di trasporre le analogie in cui si risolvo-
no tutte le cose reali o ideali in sue proprie «corrispondenzey inte-
riori che daranno il «sentimento» dell’unita dell’oggetto all’in-
terno della nostra coscienza rappresentativa.

Cosi determinando la natura particolare del «gioco artisti-
co» che non capriccio di un’accidentale fantasia ma bergsonia-
namente «procede da un’origine vitale, significativa, che appar-
tiene al temperamento individuale dell’artista, alle tendenze piu
profonde e costanti nella loro efficacia, radicate nella sua car-
ne». Segond vuole appunto disvelare la forza di tale energia co-
struttiva, la «sorgente vitale» dell’arte. Essa ha origine in quella
«immagine centraley, per usare un'espressione di Bergson, che ¢
il corpo o, meglio, il «corpo-artista»: dunque, per esempio, I’o-
pera poetica «il cui fascino mi tiene sospeso e come distratto, €
situata proprio nel mio orecchio che la riceve o nei vari organi
vocali che ne articolano le sonorita; ma ¢ tutto il mio corpo che
la scandisce e vitalizza, ed ¢ nel segreto delle mie viscere che si
elabora il suo fascino materiale» [72].

Il «corpo artista» ¢ quindi il luogo — ed insieme il princi-
pio — dell’opera d’arte, il pensiero infuso nel corpo che, solo,
potra pienamente soddisfare le virtualita della creazione estetica.
E cosi, anche nel suo Traité de psychologie, Segond parla del
corpo come una «presenza all’anima della realta organica» «che
non spiega soltanto le affezioni particolari, bisogno, tristezza o
desiderio di vendetta, ma spiega anche 1’organizzazione del mo-
ndo percettivo e costituisce la base della personalita nella forma
di ‘sentimento fondamentale» [73].

Dal corpo, dalla corporeita in movimento dell’artista pro-
cedono cosi tutte le «fonti vitali» dell’arte e in primo luogo, co-
me gia si eénotato, il «mondo del sogno» che, nella sua ampiezza
indeterminata, ¢ il trionfo assoluto del pensiero simbolico, un
sentimento di «gioco assoluto» che ¢ liberazione totale di tutti
gli ostacoli del reale e della ragione. E un sentimento che, rifiu-
tando per principio 1’esteriorita cristallizzata, oltre a F. Paulhan
e H. Bergson, ricorda anche il réve dei surrealisti che, pur atta-
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cando piu volte I’«accademico» Bergson, sono in definitiva il ri-
sultato di un simile clima culturale, di una «forma mentis» che,
opponendosi alla staticita del concetto, finisce per influenzare
I’intera cultura francese intorno agli anni dieci e venti del Nove-
cento [74]. Il fondo «idealistico-spiritualistay del Surrealismo
era gia stato peraltro compreso da G. Bataille, che proprio su tali
basi motivera il suo distacco dal movimento. La “filosofia del
Surrealismo, infatti, come nota F. Alquié, si pone su uno sfondo
metafisico «alla ricerca di una via di conoscenza capace di solle-
vare I'uomo al di sopra di se stesso od almeno sembri portarlo al
di 1a di se stesso» [75]. La «derealizzazione» surrealista — tesa
rendere il sogno realta — ha dunque notevoli affinita con la pole-
mica bergsoniana contro I’analisi e la visione utilitaristica della
realta «il surrealismo ¢ condotto ad elevarsi contro il logos ra-
zionale, contro la struttura immanente alle cose, a passare dal ri-
fiuto del di scorso degli uomini al rifiuto di quel discorso che
costituisce il MonlJo della percezione e della scienzay» [76].

L’influenza del surrealismo su Segond cade peraltro su un
terreno gia di per s¢ fertile. Infatti nel 1922 egli pubblica il saggio
L’imagination dove I'immaginazione assume un potere creativo
assoluto: e «un intuizione creatrice dell’universo figurato», un’
azione immanente al mondo delle varie immagini. Ciascuna no-
stra opera ¢ infatti il prodotto di un immaginazione specifica che
trova corrispondenze ed interne analogie con altri tipi di immagi-
nazioni all’interno della ricchezza simbolica della nostra vita inte-
riore. In particolare, «I’arte vivente e la musica vivente procedo-
no, nell’unita analogica del titmo vivente che noi siamo, dal no-
stro simbolismo emozionale e dalla nostra intuizione sentimenta-
le» [77]. La «vita immaginativa» ¢ dunque, nelle sue corrispon-
denze simboliche, un unitario potere di sintesi creatrice: ogni im-
maginazione reale e individuale ¢ lo sviluppo singolare di una co-
mplessa vita immaginativa fondata sulle analogie e le corrispon-
denze simboliche — dove volontario ¢ il richiaa Baudelaire — fra le
varie immaginazioni individuali e su un fonconcreto di un’im-
mediata e generale sensibilita percipiente.

L’immaginazione pura ¢ dunque una potenza di orienta-
mento, unita del sentimento e della vita interiore, della sensibili-
ta corporea ¢ della percezione diretta: «e unita dell’interiore e
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dell’esteriore, dunque sovra-interiore ed esteriore, costitutiva in
loro, nella sua semplicita prima, delle due esperienze e dei due
mondi» [78]. E una concreta «sintesi a priori» che «differisce da
quella di Kant nella misura esatta in cui rassomiglia a quella di
Bergson», e una «bergsoniana» potenza generatrice, una «crea-
zione assoluta e radicale» che si rivela liberamente nel concreto
produrre della natura e che ¢ completamente immanente al mon-
do che informa:

«I’esistenza dell’immagine, che sembrava empirica, ¢ un
episodio integrante dell’opera organizzatrice, insieme unificata e
distintiva, attraverso cui si sviluppa I’intuizione originale ed ine-
sauribile dell’immaginazione pura» [79].

Nella «vita estetica» 1’immaginazione deriva dalla natura
stessa o, meglio, dalla rete dei rapporti simbolici ed analogici
che «stilizzano» la natura in una simmetria interna alla nostra
coscienza. In questo modo I’arte si mostra affine alla natura: en-
trambe procedono dal «gioco universale delle analogie», da una
«creazione analogica» che sorpassa in profondita I’intera produ-
zione della scienza: come in Brémond I’arte — e in particolare la
poesia — ¢ vicina alla mistica perché «simbolo» della creazione,
una creazione i cui processi non potranno venire esplicati da
un’analisi intellettuale. Il giudizio estetico stesso ha valore solo
come traduzione concettuale del sentimento estetico intuitivo:
«I’estetica astratta dell’intelletto una trascrizione, in formule re-
gressive, dell’estetica concreta della sensibilita». Per cui comp-
rendere veramente la creazione estetica dell’universo, la sua in-
terna «graziay» ¢ fondere in un unico principio — in una Bellezza
— la natura, I’arte, I’impressione e lo stile [80].

La vita interiore delle immagini ¢ una potenza creatrice
soggettiva che si determina attraverso la presenza di sé a se stes-
si nel sentimento immediato del corpo nel suo atto. Segond vuo-
le quindi «correggere» Bergson la dove questi non riusciva a
concretizzare nella stabilita di creazioni oggettive — «belle» —
I’infinita vita della durata e, a tale scopo, non esita ad utilizzare,
accanto allo spiritualismo di Ravaisson, gli strumenti psicanali-
tici, capaci di rivelare il «regno carnale» dello spirito radicato in
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un originario «gioco degli istinti». La creazione estetica procede
dunque nell’artista dal fondo stesso della natura, ha il suo prelu-
dio in quel gioco di immagini in cui si esprime spontaneamente
I’insieme dei suoi appetiti e la presenza carnale del suo essere.
Tuttavia, se ¢ dal corpo dell’artista che ha origine il processo co-
struttivo della bellezza, manca, a questo livello, il momento no-
dale e simbolico della «stilizzazione» il sentimento intimo del
«lirismo personale» che ¢ la realta piu vera dell’artista, quella
«intenzione sentimentale» che rinchiude in un’unica melodia in-
teriore le varie immagini sonore o plastiche.

Il significato dell’opera d’arte non risiede dunque né nel
puro sentimento informe, cosi come voleva il primo Basch, né
nella pura forma espressiva, come sostenevano le varie correnti
del formalismo europeo: esso vive nella corrispondenza «fra il
mondo formale delle immagini e I’affettivita intenzionale, cio
che si € potuto chiamare la musica interiore» [81]. Cio significa
che I'opera d’arte deve, come avevano intuito Séailles e H. De-
lacroix, «stilizzarey» il mondo interiore dell’affettivita ¢ delle sue
immagini attraverso il lavoro sulla materia sensibile «perché non
c'e arte che la dove c'e conoscenza del mestiere; ed il mestiere si
apprende attraverso 1’esercizio» [82], vero punto di contatto,
come sosteneva anche Alain, fra I’artista e la natura.

La «fenomenologia della tecnica artistica», per usare un’es-
pressione di D. Formaggio, si rivela dunque come il vero e pro-
prio «filo rosso» che lega fra loro, nell’ambito dell’estetica fran-
cese contemporanea, posizioni differenti per lo svolgimento e le
basi culturali. Anche in Segond infatti la creazione, ovvero la fu-
sione di mestiere e stilizzazione, implica una serie di processi che
non possono venire ridotti né alla pura e semplice «ispirazione»
ne alla razionalita priva d’entusiasmo del Leonardo trasfigurato
da Valéry, ma che sintetizzano in sé aspetti di entrambe tali posi-
zioni. La costituzione del «lirismo personale», ovvero dell’essere
stesso dell’artista, non éun avvenimento assoluto che precede il
lavoro espressivo ma un avvenimento di natura spirituale che si
modifica e completa nell’evolversi dell’opera: «la stilizzazione ¢
funzione dell’ispirazione, che essa stessa sviluppa e affina» [83].
Una stilizzazione che, come gia notato, si realizza attraverso il
gioco di ritmi del nostro corpo che disegna in movimenti I’inte-
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riorita creatrice della nostra vita affettiva. Infatti il ritmo vitale,
principio e misura di tutti gli altri ritmi che caratterizzano le sin-
gole arti, ¢ il gioco fondamentale in cui si afferma la natura dello
spirito. Un «gioco» — quasi a segnalare che la serieta della vita si
trova altrove — che ¢ condizione per lo stabilirsi del «sentimento
di reciprocitanfra la cosa bella (la «cosa di grazia» di Ravaisson)
e ’anima che ne accoglie il messaggio.

Se quindi, da un lato, ¢ all’esistenza sensibile dell’opera
d’arte che dobbiamo rivolgerci per comprendere il sentimento
creatore, dall’altro I’arte ha un significato metafisico come «gioco
supremo» che ¢ unione inscindibile e armonica della bellezza sen-
sibile e di quella intelligibile, una bellezza «perfetta» che, nella
«grazia», sembra trascendere I’arte nella sua concretezza storico-
materiale (o genetico-formale), nell’'unita armonica di un princi-
pio trascendente.

E cosi evidente che la nostra vita interiore, pur radicata
nella naturalita dei movimenti corporei e nell’ambiente della so-
cieta, interessera lo psicologo solo per quel che riguarda la gene-
si dei valori spirituali che, seguendo sempre il pensiero di Ravai-
sson, hanno il loro compimento in un estetica metafisica, nel
principio «trascendente» della Bellezza. In tale contesto, per
Basch come per Segond, il bello appare essenzialmente metafi-
sico, quasi, riprendendo una tradizione che ha origini platoniche
e neo-platoniche, ’incarnazione sensibile di un elemento ideale,
la stilizzazione di una vita psicologica che ¢ essa stessa, nella
sua interiore creativita, un’ Arte spontanea, una teleologia d’ordi-
ne estetico. La coscienza non ¢ quindi solo attivita ma anche sp-
ettacolo, «gioco scenico» e «ironico» in cui I’arte si risolve: la
psicologia ¢ ora considerata come «una genesi dei valori spiri-
tuali che si riassumono nella Bellezza, oggetto di una specie di
arte interiore, spontanea e immediatay [84].

La vita spirituale, radicata nella cinestesia, ¢ la vita del
sentimento e del pensiero nella loro «verita integrale». L’estetica
¢ collegata cosi alla psicologia, «scienza dell’'uomo» che tende a
disvelare

«non solo quelle profondita infracoscienti ed infra-
spirituali, quelle profondita ‘dal basso’ che scrutano le tecniche
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della Tiefen psychologie e che, a parere di certi psicanalisti, sa-
rebbero le sole profondita che dovremmo scrutare; ma anche la
profondita spirituale sopracoin cui si avanza lo sforzo laborioso
della riflessione e in cui la riflessione puo introdurre lentamente,
mcoativamente, ‘poco a poco’, come diceva Descartes, la co-
scienza stessa» [85].

La riflessione di carattere psicologico ¢ peraltro un costante
momento di riconoscimento per quei pensatori che gravitano, pur
senza dogmatiche adesioni, nell’ambito della sfera teorica bergso-
niana. Infatti anche V. Jankélévitch, «moralista» che si ¢ occupato
di estetica ca solo marginalmente [86], esamina i processi della
creazione attraverso un metodo di analisi psicologica che si adatta
alle piu disparate situazioni spirituali. In una meditazione dove la
musica occupa il posto centrale, egli comprende, cosi come Se-
gond, e come gia Bergson aveva indicato con il «lavoro dell’intui-
zioney, che «l'artista perviene ad una comprensione ontologica
della realta passando attraverso una sofferta maturazione» [87]
perché «la creazione non € un processo, un passaggio graduato e
continuo dal meno ai piu attraverso i gradi successivi di un com-
parativo scalare ma mutazione da niente a qualcosa o (il che dice
di nuovo la stessacosa dal niente al tutto» [88].

Creare, di conseguenza, per lui e per tutti i bergsoniani, ed
¢ questo I’elemento di Bergson che ben vive in tutta la tradizio-
ne dell’estetica francese, non ¢ soltanto «porre I’effettivita empi-
rica di un questo-o-quello reperibile secondo data e luogo, ¢
piuttosto porre I’esistenza di qualcosa in generale porrei fatto
che in generale qualcosa esista: un mondo, un universo di mondi
cun universo di universi all’infinito» [89].

L’opera ¢ un «quasi-niente» che richiede tuttavia un duro
apprentisage, un’evanescenza che possiede una grazia e un inca-
nto che possono appartenere solo a un oggetto che abbia una pe-
rmanenza temporale, un fascino che si racchiude nel suo farsi,
nella sua monadologica apparenza sensibile, nella sua «cineste-
sia», come avrebbe detto Segond. Dunque I’opera, nella sua pro-
fondita ontologica, ¢ un complesso inestricabile» e un «mistero
insondabile», uno charme, come affermava Valéry, che ¢ al
tempo stesso «profondo e superficialex:
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«profondo perche I’interprete non ha mai finito di svolger-
ne le inesauribili ricchezze, e superficiale perche esso consiste i-
nteramente nella invisibile fenomenalita della sua maniera sen-
sibile» [90].

Dunque, in questo continuo esprimere 1’inesprimibile all’i-
nfinito, cogliere I’ineffabile nel sensibile artisticamente inte-
nzionato, Jankélévitch, con tutta I’ «esteticapbergsoniana, mostra
come, in questa particolare ontologia,

«abbia potuto ravvisare nella caratteristica ambiguita del-
I’arte in generale e della musica in specie — ambiguita per cui e-
ssa ¢ sempre costituita da una fenomenalita apparente ed effetti-
va, ed insieme penetra da una fluenza impalpabile e inesauribile
quanto irreversibile — e la-messa-in-opera piu esplicita del mo-
vimento stesso del reale» [91].

Note

[1] C. Lalo, Les sentiments esthétiques, Paris, Alcan, 1910,
p. 101. Lalo ironizza sul vitalismo che sarebbe, a suo parere, il
«Sesamo, apriti» dell’estetica contemporanea. L’influssodi Guy-
au e Séailles su Bergson ¢ riscontrato anche da Harding (op. cit.,

p. 114).
[2] D. Formaggio, Fenomenologia della tecnica artistica,
cit., p. 61.

[3] C.Lalo, op. cit., p. 106.

[4] Ibid., p. 106. 1l giudizio di Lalo su Guyau e Séailles ¢
durissimo, a parere nostro, persino inclemente. Scrive infatti
(ibid., p. 111): «Ci si € gia potuti convincere che la teoria esteti-
ca della vita si presenta ordinariamente come una valanga di af-
fermazioni categoriche e di parole ad effetto. E la sua pit grande
forza. Essa ¢ un esempio sorprendente della facilita con cui si
lasciano accettare idee confuse abilmente presentate. Il prestigio
dello stile e I'ingegnosita innegabile degli sviluppi lirici e de-
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scrittivi possono solo spiegare 1’affliggente successo di una si-
mile concezione presso il pubblico francese contemporaneo».

[5] J. Benda, Belphagor, Paris, Emile-Paul, 1918, p. 10. In
altri luoghi si vedra appariva I’acume polemico di Benda. Se qui
appare vicino ai «razionalisti» critici del bergsonismo, come
Alain, Valéry o Bachelard, in altre sue opere critichera anche
queste impostazioni culturali, a suo parere ugualmente «dilet-
tantesche». Questa breve opera, nella sua critica feroce
all’estetica francese spiritualista e accademica, suscitd un ampio
dibattito in cui tuttavia, ancora una volta, rimasero quasi estranei
i principali veri e propri rappresentanti dell’estetica.

[6] C. Lalo, Les sentiments, cit., p. 113.

[7] Se si esclude Guyau, che a volte viene citato, per
esempio da Brentano nelle Lezioni di psicologia ed estetica, del
1885-86 (tr. it. in E. Franzini-R. Ruschi, 1/ tempo e [’intuizione
estetica, cit., pp. 97-153) e, in seguito, V. Basch, che Geiger ri-
cordera nei suoi scritti del 1911 sull’Einfiihlung. Si veda, a que-
sto proposito, G. Scaramuzza, Le origini dell estetica fenome-
nologica, Padova, Antenore, 1976. Inoltre, I’intervento di M.
Geiger al Congresso di Estetica berlinese del 1913: Das Pro-
blem der Scheingefiihle in Bericht des Kongresses fiir Aesthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft, Stuttgart, 1914, pp. 19 1-94.
Su questo Congresso si veda la relazione di C. Lalo, Le premier
Congres d’Esthétique, in «Revue philosophique», gennaio 1914.

[8] J. Segond, come vedremo in seguito, sottolineera la
validita dell’interpretazione di Ravaisson, nei suoi scritti del
1887, dell’opera leonardesca, in opposizione all’interpretazione
«razionalista» di Valéry.

[9] H. Bergson, Notice sur la vie et sur les ouvres de M.
Felix Ravaisson-Mollien in F. Ravaisson, Testament philosophi-
que et fragments, Paris, Boivin, 1933, p. 11.11 discorso di
Bergson, letto nel 1904 all’ Accademia di Scienze morali e poli-
tiche, ora inserito in Le pensée et le mouvant.

[10] Ibid., p. 18. Ravaisson, pur esercitando negli ultimi
anni della sua vita, un notevole influsso sulla filosofia francese,
non insegno mai nelle Universita francesi, forse per i contrasti di
carattere con il vero e proprio dittatore delle nomine universita-
rie (di diretta pertinenza del Ministero, al di fuori di qualsiasi
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concorso) Victor Cousin. Ravaisson fu infatti impiegato alla
Pubblica istruzione con le mansioni di ispettore di biblioteche.

[11] F. Ravaisson, La philosophie en France au XIX
siécle, Paris, 1867, p. 29.

[12] F. Ravaisson, Testament philosophique, cit., p. 77.

[13] Ibid., p. 87.

[14] C. Lalo, Les sentiments esthétiques, cit., p. 115. Scri-
ve J. Wahl, Il pensiero moderno in Francia, cit., p. 101, che
Guyau, sviluppando la teoria delle «idee-forza» di Fouilé, -
«perviene a una concezione della vita analoga a quella di Ra-
vaisson, ma forse pit dinamicay.

[15] Bergson, Evolution creatrice, Paris, Alcan, 1907, p.
31.

[16] V.Jankélévitch, Bergson, Paris, Gallimard, 1931, p. 2.

[17] H. Bergson, Introduzione alla metafisica, a cura di V.
Mathieu, Bari, Laterza, 19703, p. 45.

[18] V. Mathieu, Bergson. Il profondo e la sua espressio-
ne, Torino, 1954, p. 62.

[19] G. Morpurgo-Tagliabue, L 'esthétique contemporaine,
Milano, Marzorati, 1960, p.14.

[20] J. Maritain, La philosophie bergsonienne, Paris, 1914,
p. 26.

[21] C. Lalo, Les sentiments esthétiques, cit., p. 117.

[22] Ibid., p. 119.

[23] H. Bergson, Il riso, Bari, Laterza, 1982, p. 102. Il
volume ¢ del 1900.

[24] H. Bergson, Durée et simultaneité, Paris, Alcan,
1922, p. 55.

[25] G. Brelet, nota musicologa francese, si richiama di-
rettamente a Hanslick. In riferimento al problema del tempo si
veda il suo Le temps musical, 2 voi., Paris, P.U.F. 1949.

[26] R. Bayer, Essais sur la methode en esthétique, Paris,
Flammarion, 1953, p.10.

[27] Ibid., p. 26.

[28] Ibid., p. 65. Questo fondamentale saggio di Bayer,
scritto nel 1944, riprende tematiche che erano gia presenti in
Delacroix e soprattutto nella Dialectique de la durée, pubblicata
da Bachelard nel 1936. Qui ¢ presente una concezione del tempo
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come realta «discontinua», che in seguito meglio esamineremo.
E comunque interessante notare che le critiche alla non scritta
filosofia dell’arte di Bergson possono fondarsi in primo luogo
sulla aspecificita della sua concezione temporale in relazione
alle opere d’arte.

[29] Ibid., p. 98.

[30] R. Bayer, Traité d’esthétique, Paris, Colin, 1956, p.
46.

[31]C. Lalo, Les sentiments esthétiques, cit., p. 55.

[32]V. Basch, Les grand courants de [’esthétique alle-
mande contemporaine in AA.VV. La philosophie allemande au
XIX siéecle, Paris, Alcan, 1912, pp. 84-5.

[33] In Francia psicologia «oggettiva» e «soggettiva» si
sviluppano di pari passo. Quella «soggettivay di Bergson e
Basch, sia pure integrandola con precedenti culturali spiritua-
listi, non rinnega affatto le scoperte della psicologia «scientifi-
cay; al limite, ne contesta soltanto la metodologia. Peraltro la
nozione di FEinfiihlung o simpatia simbolica ha avuto nel-
I’estetica e nella filosofia contemporanea un’importanza non se-
condaria, venendo utilizzata da vari ambiti filosofici, non ultimo
quello di Husserl e dell’estetica fenomenologica. Si veda E.
Franzini, Kant e la genesi del sentimento estetico in E. Franzini-
R. Ruschi, Natura e sentimento nell esperienza estetica, Milano,
Unicopli, 1983.

[34] G. Scaramuzza, Le origini dell estetica fenomenolo-
gica, Padova, Antenore, 1976, p. 22.

[35] V. Basch, Essai critique sur [’esthétique de Kant, Pa-
ris, Alcan, 1898, vol. I, p. X.

[36] Ibid., p. XIII. E qui molto evidente I’influsso su
Basch dei Grundziige der physiologischen Psychologie di
Wundt.

[37] Ibid., p. 97.

[38] Ibid., p. 107. Si veda anche Io schema delle facolta, a
p. 123, che Basch contrappone a quello di Kant.

[39] Ibid., p. 260.

[40] Ibidem. Di conseguenza, per Basch, Kant ha ragione
nel sottolineare la specificita del sentimento estetico nei con-
fronti dei sentimenti intellettuali ¢ morali. Il torto ¢ quindi di
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Guyau.

[41] Ibid., p.274.

[42] Ibid., p. 298.

[43] Ibid., p. 301.

[44] Di lui si vedano: Das optische Formegefuhl e Der
aesthetische Akt und die reine Forme, in «Die Litteratur», 1874,
pp- 29-30.

[45] V. Basch, Essai critique, cit., p. 811.

[46] Basch coglie effettivamente numerose aporie all’in-
terno del discorso kantiano, in particolare relativamente al pro-
blema dell’interesse e del disinteresse estetici in rapporto con il
sentimento morale. Particolarmente interessante ¢ poi la sua
analisi del sentimento del sublime.

[47] M. Dessoir, Aestetik und Aligemeine Kunstwissen-
schaft, Stuttgart, 1923, p. 88.

[48] C. Lalo, Sentiments esthétiques, cit., p. 90. Questo
valore, in effetti, per Lalo non esiste; o meglio, ha una sua fun-
zione estetica solo se si considera I’Einfiihlung come un effetto e
non come una causa e, in quanto tale, riferita allo specifico am-
bito emozionale dello spettatore.

[49] V. Feldman, L ‘estetica francese contemporanea, cit.,
p. 158.

[50] V. Basch, Essais d’esthétique, de philosophie et de
litterature, Paris, Alcan, 1934, p. 16.

[51] V. Feldman, op. cit., p. 74.

[52] Ibid., p. 109.

[53] V. Basch, Essais d’esthétique, de philosophie et de
litterature, cit., p. 54.

[54] D. Huisman, L’estetica francese negli ultimi
cent’anni, cit., p. 1099.

[55] In effetti ¢ bene precisare che non si tratta di una vera
e propria scuola bensi di motivi culturali comuni sviluppati per
lo pit in modo autonomo da una serie di pensatori che avevano
rapporti con le universita del Sud della Francia. Non esiste in-
fatti né una struttura «scolastica» né un riconosciuto «capo-
scuola». Evidenti sono tuttavia 1’impostazione cattolica del di-
scorso e i richiami alla filosofia dello spiritualismo.

[56] E. Souriau, J. Segond, in «Revue d’esthétiquer», VII,
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n. 1, 1954, p. 111. E il necrologio in occasione della morte di
Segond.

[571). Segond, L’esthétique du sentiment, Paris, Boivin,
1927, p. 3.

[58] J. Beuchet, Esthétique et psychologie chez Segond, in
«Etudes philosophiques», 1955, p. 20.

[59] J. Segond, Esthétique du sentiment, cit., p. 57.

[60] Ibid, p. 114.

[61] Si veda di J. Segond, Esthétique de la perception, in
«Etudes philosophiques», 1949.

[62] J.Beuchet, art. cit.,p. 23.

[63] Si veda in proposito C. Moisan, H. Bremond et la
poésie pure, Paris, Lettres modernes, 1967, molto preciso
nell’illustrare queste polemiche.

[64] Ibid., p. 100.

[65] H. Bremond, La poésie pure, Paris, Grasset, 1926, p.
22.

[66] Ibid., pp. 61-62.

[67] H. Bremond, Priére et poésie, Paris, Grasset, 1926, p.
141.

[68]1bid., p. 207.

[69]1bid., p. 209.

[70] J. Segond, Traité d’esthétique, Paris, Aubier, 1947, p.
13.

[71] Ibid., p 19.

[72] Ibid., p, 32 e p. 34.

[73] M. Wencelius, La conscience du corps dans la psy-
chologie de Segond, in «Etudes philosophiques», 1955, p. 89.

[74] Elemento fondamentale di quest’asse Bergson/Breton
di cui si fa implicitamente sostenitore Segond ¢ I’importanza
dell’immagine acquatica (su cui tornera anche Bachelard) come
fluidita dei sogno che derealizza il mondo, come un’interpreta-
zione «libera» della percezione concreta di cui parla Bergson.

[75] F. Alqui€, Philosophie du Surréalisme, Paris, Flam-
marion, 1977, p. 28. Batailie espresse le sue critiche nei con-
fronti del Surrealismo nella nota opera L ‘expérience interieure.

[76] Ibid., p. 78-79.

[77] J. Segond, L ’immagination, Paris, Flammarion, 1922,
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p. 46.

[78] Ibid., p. 50.

[79] Ibid., p. 106. L’immaginazione pura come sponta-
neita organizzatrice da cui procedono ogni immagine vivente e
ogni percezione pura ha il suo campo d’azione in tutti gli ambiti
scientifici e culturali.

[80] Ibid., p.106.

[81]). Segond, Traité d’esthétique, cit., p. 42.

[82] Ibid., p. 51-2.

[83] Ibid., p.62.

[84] H. Beuchet, art. cit., p. 26.

[85] J. Vialatoux, La legcon de psychologie du philosophe
J. Segond, in «E tudes philosophiques», 1955, p. 87.

[86] In quale misura e con quali limiti viene messo in luce
da E. Lisciani Petrini nel capitolo terzo del suo ammirevole libro
Memoria e poesia, Bergson, Jankélévitch, Heidegger, Napoli,
Esi, 1983, pp. 125-26.

[87] Ibid.,pp. 133-34.

[88] V. Jankéleévitch, Philosophie premiere. Introduction a
une philosophie du «Presquey, Paris, PUF, 1954, p. 206. Per
ulteriori indicazioni bibliografiche, oltre ai libro della Lisciani-
Petrini, si veda I’appendice bibliografica.

[89] Ibid.,p. 225.

[90] V. Jankéiévitch, Le Je-ne-sais-quoi et le Presque-rien
(1957), Paris, Seuil, 1980, vol. I, p. 53.

[91] E. Lisciani-Petrini, op. cit., p. 179.
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Capitolo III

LA NASCITA DI UNA SCIENZA ESTETICA
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1. I problemi della «scienza estetica»

I vari momenti dello sviluppo dell’estetica francese che abbiamo
sin qui visto svolgersi, anche quando ponevano il problema come
proprio fine teorico, ben raramente erano in grado di affrontare in
tutta la sua complessita la questione di una fondazione scientifica
dell’estetica. Se infatti la maggior parte degli studiosi «tardo-
positivisti» (da Véron a Lalo) aveva compreso che il «posto» del-
’estetica era fra le scienze, era proprio il termine «scienza» non
venire chiarificato cosicché le teorie dell’arte erano ricondotte ai
campi collaterali della psicologia, della fisiologia e della sociolo-
gia e asservite ai loro metodi ancora incerti fra un rigoroso obiet-
tivismo deterministico e una sintesi di un monismo spiritualistico
o naturalistico che sfiorava rinascite mistiche.

In ogni caso, pur con notevoli incertezze, ¢ senza dubbio
la psicologia, cosi come accadeva in Germania, a portare i con-
tributi piu importanti per 1’estetica, una psicologia «sperimenta-
le» che, risentendo degli influssi di Fechner e degli associazioni-
sti, si sviluppa in Francia in modo relativamente autonomo sia
dal lato teorico (con Ribot) sia da quello clinico (con Janet) e, su
queste basi; che sono poi quelle di Paulhan e Séailles, anche dal
lato dell’esame dei processi della creazione artistica con I’opera
importantissima di H. Delacroix, che li considera come gia indi-
rizzati all’instaurazione di una «formay.

La psicologia non si sviluppa tuttavia solo da questo lato
«oggettivoy, attento alla costruttivita della tecnica artistica, ma,
fondendosi con alcuni elementi di carattere spiritualistico o me-
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tafisico, appare anche, con Bergson e Segond, come una «scien-
za dell’anima» che deve ricercare nell’interioritda un’armonia,
una bellezza o una «grazia» di cui le opere d’arte sono, in defi-
nitiva, soltanto dei media; essa ¢ qui «scienza» di uno spirito
che ¢ incessante creazione.

Sia «oggettivay sia «soggettivay la psicologia della creazione
lascia dunque in secondo piano la questione della realta categoriale
specifica dell’oggetto estetico ¢ della sua differenza dall’opera
d’arte e disperde le comuni «basi» positiviste nella confusa ricchez-
za di elementi extraestetici. La consapevolezza di una specificita di
metodo e atteggiamento per I’estetica ¢ raggiunta, nei primi anni
del Novecento, solo da due pensatori, che sono peraltro I’esatta an-
titesi I'uno dell’altro: Victor Basch e Charles Lalo.

V.Basch infatti, anche in seguito alla profonda conoscenza
dell’estetica tedesca contemporanea, parla consapevolmente di
una «scienza dell’arte» con una sua propria facolta soggettiva -
il sentimento come «simpatia simbolica» - capace d’indagare e
penetrare entropaticamente in un ben preciso campo oggettuale.
Il soggettivismo di Basch, anche se spesso orientato verso af-
fermazioni d’indistinto misticismo, ha cosi un ruolo centrale
scientifico e didattico nella fondazione di quella scienza che la
generazione a lui successiva (formata in larga parte da suoi al-
lievi) chiamera «scienza estetica». Oltre ad accostare un’og-
gettiva scienza dell’arte a un’estetica soggettiva, Basch ha rive-
stito il fondamentale ruolo istituzionale di primo cattedratico
francese di Estetica e Scienza dell’arte alla Sorbona nel 1918
rompendo, come ricorda E. Souriau, una tradizione filosofica
decisamente ostile agli studi estetici e dando loro un’ordinata di-
rezione di ricerca. In Francia infatti, e in particolar modo agli
inizi del secolo, le discipline filosofiche potevano svilupparsi e
acquistare adepti solo se venivano inserite - con una decisione
che era comunque politica - all’interno dei programmi accade-
mici [1]. Solo dopo listituzionalizzazione dell’insegnamento
dell’estetica essa potra cosi trovare largo seguito anche al di fuo-
ri dell’Universita fra gli artisti e gli «amatori».

La situazione - ed ¢ questo un indice di raggiunta stabilita
- non muta quando, C. Lalo, insegnante nei licei parigini ma gia
notissimo cultore della materia, viene chiamato a succedere a V.
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Basch sulla Cattedra alla Sorbonne: un filosofo che si ispira a un
relativismo positivista e che ha piu volte polemizzato con il mi-
sticismo, sostituisce un pensatore romantico e soggettivista che
ha tuttavia condotto una politica culturale estremamente feconda
e decisa fondando la Societa francese d’estetica, dando origine,
con la «Revue d’art et d’esthétique» alla progenitrice della «Re-
vue d’esthétique» portando a Parigi, nel 1937, il II Congresso i-
nternazionale d’Estetica e Scienza dell’arte. Si puo quindi dire
che, se anche da un punto di vista teorico i1 due filosofi erano
molto distanti, il curriculum intellettuale e universitario di Basch
abbia avuto, come scrive Souriau, una incidenza particolare su
quello di Lalo costituendo per lui una sorta di continua presenza
che lo spingeva, mentre ne mutava I’impostazione teorica, a
confermare e allargare le istituzioni promosse dal predecessore:
infatti «la personalita potente, autoritaria, dinamica, ardente in
tutte le lotte sino all’eroismo finale di una morte tragica e bella,
fece correre all’estetica francese alcuni pericoli di cui la saggez-
za sorridente e modesta di Lalo fu molto spesso il palliativo [2].
Il primo di questi pericoli ¢ da individuare, per Souriau, nel fatto
che Basch, prima di Estetica, insegnasse alla Sorbona non una
disciplina filosofica ma, pur dedicandosi quasi esclusivamente
alla filosofia, la lingua e la letteratura tedesca; inoltre egli era
sostenitore di una corrente estetica che, malgrado le origini fran-
cesi con Jouffroy, era all’epoca dominante in Germania con il
nome di Einfiihlung. Solo con Lalo, dunque, che pure era in rap-
porto di stima e collaborazione con Basch ed era anch’egli pro-
fondo conoscitore dell’estetica tedesca contemporanea, I’estetica
francese riesce ad acquistare una sua specificita senza sottomet-
tersi a dottrine straniere pur meritevoli d’attenzione.

Dobbiamo cosi sottolineare che, con il passaggio della
Cattedra d’Estetica e Scienza dell’arte nelle salde mani «filoso-
fiche» di Lalo prima e Souriau poi (1945), I’estetica francese te-
nde sempre piu a svolgere una serie di motivi ritrovabili nella
tradizione stessa della filosofia francese divenendo peraltro, al-
meno sino agli anni cinquanta, un movimento piuttosto chiuso
agli influssi culturali esterni [3]. Solo le tematiche fenomenolo-
giche ed esistenzialiste riusciranno a spezzare questo indubbio
nazionalismo culturale rinnovando in parte una raffinata «tratta-
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tistica» estetica che rischiava sempre piu di cadere in un incon-
sapevole narcisismo.

Cio non toglie che questa stagione in cui I’estetica francese
ha un saldo posto nell’Universita, prospera a contatto con un folto
pubblico di amatori nelle sedute e nelle conferenze della Societa
d’estetica, da origine, nel 1948, alla «Revue d’esthétique», co-
struisce in rue Chaptal, nel cuore di Pigalle, un Istituto di Estetica,
lascia spazio a nuovi «sottosettori» come I’estetica «sperimenta-
le» e D’estetica «industriale», ¢ senz’altro una stagione felice, en-
tro certi limiti quasi eccezionale ed unica in Europa.

Lalo offre quindi, in ultima analisi, una definitiva «siste-
matizzazione» all’estetica francese integrando, per cosi dire,
I’impostazione «psicologista» di Basch con un «oggettivismo»
dei valori ispirato dalla Kunstwissenschaft di Dessoir e dal so-
ciologismo del pensiero positivista francese ed in particolare del
suo maestro Durkheim, E proprio tale «esprit positif» ¢ forse la
piu consistente eredita che Lalo lascia ai suoi successori e allie-
vi, le tracce per una «estetica concreta» che, «rigettando defini-
tivamente il ‘paradosso dei romantici’ e i deliri dell’ispirato o
del solipsista come la quasi-abdicazione dell’espressionismo te-
desco di Dessoir e Utitz, preferisce 1’analisi pit modesta delle
funzioni che i pit nobili dei giochi umani compiono normal-
mente nella vita individuale e sociale, e che caratterizzano anche
i complessi psico-estetici e socio-estetici» [4].

Dal punto di vista teorico, infatti, come gia si € notato, Lalo,
ancor piu che Delacroix, riduce I’estetica non ad uno sperimenta-
lismo psico-fisiologico o ad un’indistinta intuizione metafisica ma
alla psicologia e alla sociologia, con un indirizzo di pensiero che
non verra seguito ne dal suo successore sulla cattedra alla Sor-
bonne, E. Souriau né dal condirettore della «Revue d,esthétique»,
R. Bayer. Un punto importante unisce tuttavia i tre fondatori della
«Revue» e della moderna estetica filosofica francese, un punto
che Lalo delinea con chiarezza sin dall’ Introduction a [’esthétique
del 1912 e che appare come il momento unitario degli studi este-
tici francesi da allora sino ad oggi: «per un’estetica positiva il
fatto fondamentale, il fatto proprio e scientifico, /’oggetto, ¢ for-
nito dall’opera d’arte e non dal giudizio sul bello» [5]. L’estetica
e «scienza dell’oggetto»- dell’oggetto estetico che ¢ la «formax»
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dell’opera d’arte - e non deve quindi ricercare il proprio metodo
in campi scientifici collaterali.

Attraverso differenti posizioni di pensiero si afferma cosi,
dopo la prima guerra mondiale sino agli anni cinquanta, fondan-
dosi sulle basi critiche offerte dai «positivisti» Delacroix, Benda
e Lalo e sulla polemica antibergsoniana, un «movimento» che,
sin dal 1936, V. Feldman chiamera «realismo razionalista», mo-
vimento che completa il «secolo d’oro» dell’Estetica francese e
che vede al suo interno la presenza viva di filosofi, letterati, po-
eti, artisti e storici dell’arte. Esso non forma senz’altro una
«scuola» e, in senso stretto, neppure un «movimento» poiché
troppo differenti sono le prospettive di pensiero dei suoi tre
maggiori rappresentanti - H. Focillon, E. Souriau e R. Bayer -
ma una corrente che, partendo dalle solide basi istituzionali
dell’Universita, si sviluppa avendo come fine la rigorosa deter-
minazione dell’oggetto estetico (assimilato all’opera d’arte) co-
me «formay. Alle letture degli psicologi tedeschi da parte di
Basch o dei teorici della Kunstwissenschaft da parte di Lalo
sembrerebbe essere qui subentrato I’influsso del «formalismo»
tedesco. Tuttavia ¢ chiara la completa assenza di Herbart o
Zimmermann e solo relative sono le influenze di Fiedler o Wolf-
flin (mentre Hanslick agira in modo ben piu evidente sull’e-
stetica musicale di Strawinsky e G. Brelet). Il nome di «formali-
smo» ¢ quindi inadeguato perché mai in Francia la forma ¢ con-
cepita come un contorno superficiale, una cornice vuota o un
oggetto di asettico valore: 1’estetica ¢ piuttosto, come afferma
Feldman, una «sistematica delle strutture», un «regno delle for-
me», intendendo con «forma» un oggetto concreto che deve es-
sere contemplato ed esplicato sia attraverso 1’intuizione sensibile
sia mediante la conoscenza intellettuale.

L’estetica delle forme trova quindi un riferimento polemi-
co non nel «positivismo» di Lalo, 1 cui «statici» valori estetici
tendevano sempre piu a identificarsi con la forma, ma nel «mi-
sticismo» che Lalo stesso aveva combattuto, nella psicologia
metafisica di Basch, Brémond e, soprattutto, Bergson e Segond.
L’esperienza estetica non ¢ uno slancio indistinto verso una Bel-
lezza sovrasensibile ma un esperienza razionale e reale dove lo
spirito non si afferma come antitesi della materia ma in quanto
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forza ed energia dell’atto che possiede tutta la sua potenza
nell’incontro con I’oggetto, incontro dal quale si sviluppera I’or-
dine razionale di un’instaurazione cosmica. Il movimento in-
staurativo non scorda dunque neppure I’importante ruolo attri-
buito da Alain, Delacroix e Lalo non solo ai concreti processi
della, tecnica propriamente materiale ma anche alla loro connes-
sione operativa con il mondo interiore delle immagini, con il
gioco ritmico delle réveries. Come scrive V. Jankélévitch:
«Creare non ¢ dunque solo porre I’effettivita empirica di un que-
sto-o-quello reperibile secondo data e luogo, ¢ piuttosto porre
’esistenza di qualcosa in generale, porre il fatto che in generale
qualcosa esiste: un mondo, un universo di mondi e un universo
di universi all’infinito» [6].

Non ¢ quindi completamente casuale che uno dei primi
rappresentanti di questo non sia un filosofo ma uno storico
dell’arte abituato allo studio costante della concreta «materia» a-
rtistica. Henry Focillon, grande ed eclettico uomo di cultura, era
infatti titolare, dal 1924, della Cattedra parigina di Archeologia
medioevale e, in tale posizione, fu, con V. Basch, un punto di ri-
ferimento per i1 piu giovani studiosi di estetica, in primo luogo
Feldman e Bayer, pur senza mai dedicarsi agli studi filosofici.
Ci0 malgrado, come scrive A. Baratono nell’Introduzione alla
Vita delle forme, il punto di vista di Focillon ¢ «nuovo» ed «at-
tuale» nei confronti della massima parte dell’estetica francese
«la quale insiste di solito in una fine analisi psicologica del pia-
cere e del gusto estetico dell’artista e del suo ambiente, positiva
nel metodo ma sul presupposto di un incerto spiritualismo, e
orientato in senso contrario a quello dell’estetica idealista che fi-
orisce presso di noi». «Grande ¢ quindi - continua Baratono - la
mia gioia nel potere confermare con I'autorita del Focillon la
possibilita di un’estetica della pura forma sensibile» [7].

La «dinamicita» del sensibile (tanto che si ¢ parlato di «dati
bergsoniani» in Focillon) [8] permette di «rendere viva» la forma
senza ipostatizzarla in un dato immutabile platonicamente Opposto
alla materia: essa ¢, forse, «formativitay, divenire delle forme nella
concretezza dello spazio e del tempo, un farsi di questi «mondi im-
maginari attraverso una logica» connessa alla vita della storia poi-
ché 'uvomo non ¢ un prodotto passivo ma «lavora perpetuamente
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su se stesso», «cerca senza soste la sua forma e il suo stile» [9].
Come gia affermava Alain, il «delirio» dell’immaginazione corpo-
rea puo venire placato soltanto agendo sulla materia e costruendo
una «formay, che cosi ritrova la sua genesi e il suo fondo costituti-
vo nell’originarieta della materia e della piu elementare vita psico-
logica, nella stessa creativita del tempo [10].

Prima ancora di Focillon ¢ tuttavia E. Souriau, con L ‘avenir
de [’esthétique (titolo emblematico per un cosciente progetto
scientifico) del 1929, a parlare dell’estetica come «scienza delle
forme» (0 «morfologia»), scienza che deve mostrare il loro vivere
ed intersecarsi nell’operativita totale della vita. L’estetologo non ¢
infatti un puro e semplice ricercatore perché in lui non puo esiste-
re frattura fra lo studio e la vita quotidiana, fra la ricerca e il con-
tatto vivo con lo spettacolo dell’arte e della natura.

Il «realismo razionalista» dunque, pur «filosofia universita-
ria», non ¢ solo il primo vero e proprio momento di sintesi scie-
ntifica della moderna estetica francese ma anche un punto di a-
ggregazione per amatori e artisti che operano al di fuori dell’Uni-
versita e nei piu disparati settori della vita sociale. In virtu di tale
concezione «ampia» e «attiva» dell’estetica, che definisce ’arte
semplicemente come «fabbricazione di certe cose», essa sottoli-
nea, piu che la contemplazione estetica, la «poeticita» dell’artista,
1 suoi atteggiamenti «instauratori». E tale tendenza, che comporta
peraltro uno stretto legame organico fra il soggetto e la struttura
dell’oggetto o dell’opera, sara dominante per molti anni
(fors’anche sino ad oggi) nell’estetica filosofica francese. In tale
contesto, inoltre, e seguendo la tradizione aperta da Basch e Lalo,
¢ oggi presente in Francia una solida struttura istituzionale capace
di «produrre» e accogliere sempre nuovi ricercatori; struttura che
ha il suo asse portante nell’Universita (dove si sviluppano ormai
dottrine fra loro molto differenti) e nei gruppi di lavoro del Cnrs
(che fanno ora capo all’Institut della rue St. Charles e ai suoi «la-
boratori») ma che si estende, ramificandosi e frammentandosi, in
numerose al tre iniziative, riviste, associazioni, correnti di pensie-
ro che spesso, piu che ricerche teoriche di estetica, accolgono ri-
flessioni pragmatiche sui campi delle varie arti o gli sviluppi so-
ciologici e psico-fisiologici della cosiddetta «estetica sperimenta-
le». Bisogna infine ricordare, anche se non le tratteremo qui in
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modo specifico, le varie ricerche che, sia pure apparentate con I’e-
stetica, mantengono nei suoi confronti la specificita delle proprie
origini filosofiche sostanzialmente estranee alle radici del «mo-
vimentoy» dell’estetica francese contemporanea. E il caso, per
esempio, di alcune opere di Derrida, Blanchot, G. Deleuze e R.
Barthes ma anche, in un ambito piu vicino al discorso «fenome-
nologico-esistenziale», di Lyotard e Baudrillard.

Di fronte all’odierno frammentarsi delle ricerche il «reali-
smo razionalista» mantiene, per cosi dire, il ruolo di «estetica uf-
ficiale» e «universitaria» del nostro secolo, un’estetica che ha il
suo punto fermo nella nozione di oggetto e di opera, nell’ «unive-
rso dell’opera»o «nell’opera come universo» in un’identificazione
assoluta fra I'oggetto estetico e I’opera d’arte cui consegue una
costante sovrapposizione dei piani dell’estetico e dell’artistico, fi-
nalizzata all’instaurazione di un mondo, di un cosmo ordinato,
autonomo e autosufficiente, di una realta espressiva come risul-
tato di procedimenti operativi dove la tecnica assume un ruolo di
primaria importanza. E tuttavia importante ricordare che uno dei
primi rappresentanti di tale tendenza, Henry Focillon, proviene da
un ambiente senz’altro non filosofico e quindi completamente
svincolato da quelle assunzioni ontologiche e gnoseologiche che
ritroveremo in Souriau. La sua Vie des formes, pubblicata nel
1934, ebbe un eccezionale successo in tutta Europa e in particola-
re nell’ambiente dello strutturalismo praghense, dove venne tra-
dotta gia nel 1936. Quest’opera non ¢ dunque solo uno fra i nu-
merosi testi del formalismo estetico europeo ma la testimonianza
che in Francia, anche al livello di un pensiero non specialistico, si
era raggiunta la consapevolezza che I’opera d’arte ¢ una realta
spazio-temporale che vive non in un flusso mistico o coscienziale
ma nel divenire concreto delle cose.
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2. Focillon e la vita delle forme

Nell’opera di Focillon non bisogna senza dubbio cercare un «si-
stema estetico» in quanto le sue frammentarie indicazioni trova-
no i loro presupposti nella lettura dei «maestri» del formalismo
europeo e, soprattutto, nel contatto diretto con il mondo concreto
dell’arte orientale ed occidentale, sino all’esame minuzioso di a-
lcune «arti minori», di particolari tecniche pittoriche inerenti al
disegno o all’acquaforte.

«Tecnica» e «sentimento» - per riprendere il titolo di una
sua raccolta di saggi del 1919 - sono 1 due parametri principali en-
tro cui va inserito I’intero arco della sua opera di storico dell’arte
e d’estetologo. «Tecnica» perché 1’opera d’arte stessa ¢ protago-
nista del divenire e costruirsi delle sue proprie «formey; «senti-
mento» in quanto tali forme sono all’origine di personali ed irri-
ducibili sfere affettive. Esse infatti non sono dei segni, non rin-
viano ad altre cose, «non producono emozioni psicologiche, non
esprimono nulla: esprimono loro stesse» [11]. L’autonomia delle
forme deriva dunque dal «possesso» della materia attraverso la te-
cnica artistica, da un loro stratificato e lento formarsi fra stati di
coscienza ed idee generali, in una «cieca agitazione sepolta nell’i-
ntelligenzay [12]. Il sensibile in tutta la sua realta «naturale» e co-
si, come subito comprese A. Baratono, la realta totale in cui si re-
alizza la pienezza comunicativa dell’opera d’arte, la sua autono-
ma forma come una «cosalita» pervasa da una vita spaziale e tem-
porale. Ma non un sensibile confuso o indistinto bensi una «meta-
fora dell’Universo» che ¢ origine di un processo conoscitivo dove
le relazioni formali in un’opera o fra le opere costituiscono la per-
fezione di un ordine.

La Vie des formes - opera che deriva da una conferenza
tenuta nel 1934 alla «Associazione per lo sviluppo dell’artey,
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progenitrice dell’attuale «Societa francese d’Estetica», vuole
mostrare che «l’opera d’arte ¢ un tentativo verso 1'unico, si af-
ferma come un tutto, come un assoluto e, nello stesso tempo, ap-
partiene a un sistema di relazioni complesse» [13]. Possiamo co-
si spiegare Focillon applicando alla sua opera le parole che Ban-
fi aveva usato per Fiedler:

«la contemplazione ¢ obiettiva, ma 1’oggetto non ¢ qui un’i-
mmagine ideale o un’idea che si nasconde sotto la forma sensibile,
ma la struttura stessa di questa sensibilita che nell’arte si libera dal-
I’oscuro e confuso tumulto o dall’astratta riduzione dell’esperienza
comune e appare come concreta, significativa realtay [14].

Pur ricordando infatti che Fiedler raggiunse I’alta consa-
pevolezza di una necessaria distinzione fra «artistico» ed «este-
ticon, comune a entrambi ¢ la consapevolezza che «l’arte non
puo ricevere dal di fuori, come per mezzo di un confronto, la
propria imprescindibile legge: essa risulta dall’interiore armoni-
co equilibrarsi degli elementi dei quali essa consiste» [15].

Ogni attivita si definisce dunque, in Focillon, nella misura in
cui prende forma inserendosi nello spazio e nel tempo, diviene una
«forma artistica» che «esercita una specie di calamitazione sui di-
versi significati o piuttosto si presenta come una specie di stampo
in cui 'uomo versa di volta in volta materie molto dissimili che si
sottomettono alla curva che le preme, acquistando cosi un signifi-
cato inatteso» [16]. Il disegno della forma ¢ lo stesso dello spirito
che crea e si crea, che costruisce, attraverso un lavoro tecnico che €
la sua stessa vita, la vita della natura. Le forme, infatti, «obbedisco-
no a regole loro proprie, insite in loro o, se si vuole, nelle regioni
dello spirito che sono la loro sede ¢ il loro centro» [17].

Le forme, pur caratterizzandosi come essenze in grado di
conoscere la realta circostante, non sono platoniche astrattezze
sospese al di sopra della concreta mondanita bensi, anche a co-
sto di perdersi in un’aspecificita fondazionale, si mescolano alla
vita da cui derivano disegnando nello spazio determinati movi-
menti dello spirito.

Si raggiunge in tal modo, dopo I’identificazione compiuta da
Guyau e Bergson. ¢ la relativizzazione analitica di Lalo, una terza
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modalita di considerare il fondamentale rapporto arte/vita: una fu-
sione nella realta razionale della forma, nel suo vivere spaziale, in
uno spazio dove I'opera d’arte non solo si colloca ma anche co-
struisce e definisce secondo sue proprie intrinseche esigenze. La vi-
ta delle forme, infatti, nel suo storico incessante rinnovarsi, «non si
elabora secondo dati fissi, costantemente € universalmente intelle-
gibili, ma genera diverse geometrie all’interno della geometria stes-
sa, come si crea la materia di cui ha bisogno» [18].

La forma ¢ quindi una realta complessa con un interno movi-
mento fenomenologico attraverso cui si determina e manifesta
nella stratificazione costitutiva del suo essere: «ogni scienza del-
I’osservazione - scrive Focillon - specialmente quella che ha per
oggetto 1 movimenti e le creazioni dello spirito umano, ¢ essen-
zialmente una fenomenologia nel senso stretto della parolay» [19].
La forma che vive nella materia non € un principio superiore che
modella una massa passiva ma si identifica con la materia stessa
0, meglio, la materia impone la sua propria forma alla forma in
quanto le materie comportano un certo destino o, se si vuole, una
certa «vocazione formale». La materia naturale, la materia «bru-
ta», viene cosi trasfigurata nella materia dell’arte, che non ¢ un
dato fisso e acquisito ma una continua trasformazione e novita. La
nozione di materia artistica si riallaccia quindi al problema gene-
rale della tecnica, tecnica che solo nel lavoro sulle materie
dell’arte acquista la pienezza della propria capacita formativa.
Nell’arte le tecniche si compenetrano e tale interferenza tende a
sua volta verso la creazione di nuove materie: e questo principio €
uno degli strumenti fondamentali per interpretare il divenire delle
forme nell’arte poiché I’incontro fra le tecniche costituisce la pro-
fonda coscienza storico-costruttiva dell’arte stessa. Attraverso un
«elogio della mano» che si prolunga nella materia, Focillon mette
in luce «la potenzialita rivelante di un’estetica a tendenza feno-
menologica, capace di riconquistare, in tutta la sua interna varieta
e complessita di significanti e di modi, la dinamica del-dell’arte
come realta e come storia» [20].

La forma che si determina nello spazio e nella materia ap-
partiene anche a uno spirito come «creazione interiore» di un
mondo «complesso, coerente, concreto». Essa non ¢ il «propo-
sito» dell’azione ma I’azione stessa che, come in Delacroix o A-
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lain, possiede una serie stratificata di momenti: come la materia
ha una sua propria «vocazione formaley», ogni forma ha una
«vocazione materiale» gia abbozzata nella vita interiore. La
«mano» lavora anche nello spirito e solo in questa dimensione
apparentemente astratta pone le premesse per una concreta co-
struzione. L’idea stessa dell’artista ¢ forma, forma € anzi tutta la
vita - psicologica o esteriore - in cui ¢ inserito, tutte le facolta
che il «vivere» risveglia. Per tale motivo «i rapporti della vita
delle forme con le altre attivita dello spirito non sono costanti e
non potrebbero essere definiti una volta per tutte» [21].

La vita delle forme, al di la del loro lato «intemporale», si
svolge anche nel tempo, in un interna temporalita cosi come nel
tempo storico. Vi ¢ infatti, in primo luogo, un «ordine interno»
del tempo nell’opera d’arte, che non va identificato con il tempo
generale della storia, che non € «un succedersi ben scandito di
quadri armonici, ma, in ognuno dei suoi punti, diversita, scam-
bio, conflitto» [22]. L’ambiente sociale con il suo tempo storico
¢ senza dubbio il milieu dell’opera d’arte, la cui realta temporale
non puo tuttavia venire ridotta a tale storicita sociale che non la
definisce nel suo principio né nella particolarita della sua forma.

La temporalita specifica dell’opera d’arte non viene cosi
compresa né dalle concezioni metafisico-bergsoniane né dal ridu-
zionismo di certo positivismo o marxismo in quanto «l’artista abi-
ta una regione del tempo che non ¢ necessariamente la storia del
suo tempo» [23]: esiste invece nella sua forma una specie di strut-
tura mobile del tempo in cui intervengono diversi ordini di rap-
porti secondo la diversita dei movimenti materiali, spaziali o, in
modo specifico, temporali, che, in ciascuna opera d’arte, costrui-
scono un «ambiente umano» con una Specifica realta storica e
psicologica. L’arte non e quindi un epifenomeno, una sovrastrut-
tura, bensi un momento costitutivo-strutturale della realta sociale
attraverso la molteplicita di fattori - linguistici, etnici ambientali,
sociali, psicologici - che in essa agiscono: «proprio questa molte-
plicita di fattori - scrive Focillon - si oppone al rigore del deter-
minismo e, spezzettandolo in azioni e reazioni innumerevoli, pro-
voca da ogni parte crepe e disaccordi». In tale realta complessa e
irriducibile si situano quei «mondi immaginari» dove I’artista e
«il geometra e il meccanico, il fisico e il chimico, lo psicologo e

L’estetica francese del '900




201

lo storico»: qui la forma, «per il gioco delle metamorfosi, va per-
petuamente dalla sua necessita alla sua libertay [24].

Focillon rende quindi possibile, come scrive Baratono, una
estetica della pura forma Sensibile che sia anche ricerca attiva di
uno stile. Siamo cosi usciti in modo definitivo dai problemi della
psicologia della creazione, del genio e del gioco che avevano ca-
ratterizzato 1’estetica francese dai pensatori del tardo positivi-
smo sino a Delacroix, Lalo o Segond: ora il problema della cre-
azione non riguarda piu la psicologia del creatore, la sua fisiolo-
gia o i valori sociali con cui entra in rapporto ma il farsi concre-
to di un’oggettivita autonoma svincolata dallo «psicologismo»
riduttivo di quelle univoche dottrine.

Con Focillon siamo di fronte a una nuova «consapevolez-
za fenomenologica» all’interno della meditazione estetica, medi-
tazione che incentra il proprio interesse sulla forma autosuffi-
ciente considerata nel suo stile e nelle sue principali determina-
zioni costruttive. Focillon si svincola quindi da ogni tipo di
«soggettivismo» e coglie il principale valore dell’opera d’arte
nella vita delle forme, attivita che ha in se stessa il proprio fine.
Nel compimento di questo programma egli non «ostacolatoy,
come Souriau e Bayer, da una filosofia che pone in Primo piano
istanze teoretiche poiché ha di fronte a sé solo Iopera d’arte
nella sua viva realta formale indipendente da polemiche filosofi-
che, la creazione tecnica dell’artista su di una materia posta nel-
lo spazio e nel tempo: «nello spirito del pittore c¢’e una mano che
lavora e crea il concreto nell’astratto destando la forma, non al
di sopra ma dentro la sua stessa sensibilita d’artistay [25]. 11 va-
lore artistico ¢ integralmente presente nella forma sensibile
dell’opera e in essa si esaurisce.

E’quindi difficile affermare con certezza se a Focillon sia
o meno possibile rivolgere quella critica che Fiedler, come ri-
corda Banfi, lanciava a Herbart, affermando che la sua opera era
un «formalismo estetico», una teoria formale del bello incapace
di rendere conto della concreta oggettivita dell’arte, quando in-
vece, a parere di Fiedler, I’arte non ¢ solo costruzione tecnico-
formale ma una serie di processi, in primo luogo tecnici, che
determinano
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«gli assi e le dimensioni di una nuova realta che s’offre
all’intuizione; realta che s’afferma nell’opera d’arte, ma sfuma
ben oltre di essa ad involgere tutta ’esperienza; realta che é 1’i-
ncontro pacificato ed armonico in cui I’io e il mondo sembrano
aver raggiunto la loro immediata verita» [26].

E tuttavia indubbio che da queste basi Fiedler sviluppa la
sua estetica verso una distinzione fra artistico ed estetico che
Focillon (e in seguito Souriau) neppure lontanamente prospetta,
forse proprio per I’incapacita di elaborare, accanto alla teoria
della forma, un’analisi degli atteggiamenti soggettivi di fronte
all’opera d’arte. Solo in tale contesto Focillon avrebbe compreso
che il «bello», cid che piace esteticamente, non possiede di ne-
cessita valore artistico, che &€ connesso a valori € norme estetiche
ed extraestetiche e che deriva comunque da un movimento di ge-
nesi intenzionale fra il soggetto e I’oggetto nel loro incontro all’i-
nterno del campo percettivo. Se si elimina, come accade in Fo-
cillon, la sfera della soggettivita estetica non si potra comprendere
la totalita del fenomeno artistico pur cogliendone un lato impor-
tante in un’autonomia strutturale che ¢ sicura barriera nei con-
fronti di pit 0 meno dichiarate interpretazioni psicologiche. L’u-
nione dei due campi, che ¢ il fine dell’estetica fenomenologica di
M. Dufrenne, non viene peraltro ipotizzata da Focillon né dai
formalisti «filosofi» suoi contemporanei. Egli vuole soltanto spie-
gare lo slancio delle forme non in un indistinto divenire ma, come
scriveva Baratono, in «un sano e quadro aristotelismo, che cerca
nei puri valori formali (...) la realta dei contenuti» [27].

E’quindi chiaro che le analisi di psicologia della creazione
alle quali, con Delacroix e Alain, va I’indubbio merito di avere
condotto la nascente estetica francese sul problema teoretico
della tecnica, escono dall’ambito dell’estetica di Focillon, atten-
to invece ai caratteri stilistico-formali del divenire dell’opera co-
me insieme di contenuti che si svolgono nello spazio e nel tem-
po. Questo atteggiamento di fronte all’opera d’arte, che Dessoir
aveva chiamato «oggettivistico», non ¢ tuttavia 'unico presente
nel panorama dell’estetica francese del Novecento dove, come
esaminato in Delacroix, ha largo spazio anche un tipo di analisi
che vede ricorrere nella psicologia soggettiva dell’artista eleme-
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nti e fasi immanenti alla sua vita di coscienza e allo specifico
rapporto che essa instaura con la materia esterna che deve for-
mare attraverso una prassi tecnico-produttiva.

Tali influssi, pur visibili nel pensiero di Souriau e Bayer,
vivono nel corso del secolo nell’asistematicita paradossale di P.
Valéry, poeta «nemico dell’estetica» e tuttavia primo presidente
(con M. Ravel vicepresidente) della Societa francese di Estetica,
«razionalista» vicino ad Alain e nello stesso tempo creatore di
metafore paradossali sul processo insieme prosaico € «sognantex»
della creazione artistica, stimolatore per tutta la cultura francese
e, in particolare, riconosciuto maestro per lo stesso movimento
del «realismo razionalistay.

Cosi, accanto a Focillon, un altro «non filosofo» ¢ all’origine
della moderna estetica filosofica in Francia, segno indubbio del gia
ricordato interesse teorico degli artisti - da M. Denis a P. Claudel,
da G. Apollinaire ad A. Gide, da Debussy a Valéry e Malraux - nei
confronti delle tematiche estetiche, dello statuto dell’oggetto e del
suo rapporto con la nostra vita interiore soggettiva.

L’estetica infatti, scrive Valéry, ¢ una «grande ed anche ir-
resistibile tentazione» che nasce dal fatto che «quasi tutti gli esse-
ri che sentono vivamente le arti fanno un po’ piu che sentirle; non
possono sfuggire al bisogno di approfondire la loro gioia» [28].
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3 - Estetica e filosofia in P. Valéry

L 4
T
L’opera poetica e teorica di Valéry, pur limitata nella quantita, ¢
ricca di temi critici ed estetici che non sara possibile, anche per
la loro fondamentale asistematicita, trattare in modo completo.
Vorremmo quindi sottolineare in particolare il suo tentativo
«cartesiano» di trovare, sul modello di Poe e Baudelaire, un
«metodo» per I’arte, metodo che per Valéry passa attraverso la
complessa vita interiore dell’artista che crea.

E evidente, come notava Segond nel Traité d’esthétique,
che la figura dell’artista per Valéry come puro «animal rationaley,
matematico coordinatore della sua propria attivita costruttiva ¢, in
questi termini, un’astrazione e insieme un paradosso; un’astrazio-
ne che possiede tuttavia i suoi ben precisi presupposti teorici nel
convincimento, come abbiamo visto da piu parti riformulato nel-
I’ambito francese, che i processi «geniali», invece di essere ricon-
dotti a fattori mistici o vitalisti, possano e debbano venire spiegati
analiticamente nella loro stessa realta conscia. In questo senso
I’estetica (e in modo piu generale la filosofia), non ¢ o non dovre-
bbe essere quell’elegante retorica comune nella Francia del primo
Novecento dove, come accusa Benda, un folto pubblico mondano
frequenta le lezioni di Bergson al Collége de France e considera
come passatempo le piu straordinarie scoperte scientifiche. Né,
peraltro, dovrebbe ridursi a puro e semplice esercizio dilettantisti-
co, peccato dal quale, sempre a parere di Benda, non sfugge nep-
pure Valéry, un «amateur» della scienza che in realta non ne com-
prende I’effettivo sviluppo e la portata filosofica.

«Dilettante», tuttavia, malgrado la frammentarieta estre-
ma del suo pensiero, Valéry puo venire considerato solo nel li-
vore polemico di Benda. Non ¢ dilettante come non lo furono i
suoi maestri Degas e Mallarmé e perché, soprattutto, nel suo
pensiero ¢ evidente la ripresa di un’esigenza filosofica «positi-
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va» contro il misticismo, I’eclettismo, gli spiritualismi «alla mo-
da» - che, ben prima di Benda.

H. Taine aveva denunciato nel 1886 con il suo Les philoso-
phes francais du XIX siécle: la scienza, e non le vuote cosmogo-
nie verbali dei filosofi, deve essere d’esempio per I’arte e le teorie
dell’arte, la scienza con il suo metodo determinato e rigoroso.

Metodo che dovra venire integrato da quell’«elogio della
mano» che anche Focillon aveva compiuto: «/’idea di Fare ¢ la
prima e la piut umana. Spiegare non ¢ mai che descrivere un
modo di Fare: non ¢ che rifare attraverso il pensiero» [29].

Dunque, cosi come voleva Claude Bernard nella sua /n-
troduction a [’etude de la médecine expérimentale, ¢ impossibile
separare la testa dalla mano; assioma che non sempre i filosofi
hanno compreso e che ¢ invece il punto principale del pensiero e
dell’opera di Leonardo che, con Eupalinos e Degas, ¢ uno dei
principali eroi in cui si trasfigura il pensiero di Valéry: «e sara
cosi che il Lavoro, dopo circa duecento anni dalla pubblicazione
dell’Encyclopédie di Diderot, tornera ad essere, proprio nelle
pagine di Valéry, soggetto filosofico» [30]. Lo stesso Cogito car-
tesiano si libera dalle catene sillogistiche e diviene un «/evier di
potenza gigantesca, capace di sbarazzare il cammino dell’uma-
nita dagli ostacoli verbali, dalla selva di pseudoconcetti delle
vecchie filosofie» [31].

Questa posizione, sia pure «letteraria» e, come vuole Ben-
da, «intimistica» (anche se nell’ottima compagnia di Proust, Gi-
de, Alain Mallarmé, Breton, Aragon e Sartre) offre il caso «qua-
si unico», come scrive Adorno, di un individuo che sa dell’opera
d’arte attraverso il metier, il preciso processo lavorativo, che

«si riflette cosi felicemente che si capovolge in penetra-
zione teoretica, in quella buona universalita che non abbandona
il particolare ma anzi lo conserva in se stessa e con la forza del
proprio movimento lo spinge verso la normativita»: «l’opera
d’arte, che richiede un estremo di logica propria cosi come un e-
stremo di concentrazione da parte del ricettore, per lui € una me-
tafora del soggetto padrone di sé e consapevole, del soggetto che
non capitola» [32].
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Un soggetto che, appunto, non ¢ il genio ispirato, il sin-
golo illuminato ma un concreto artista che, con il suo lavoro,
con la sua «passiva attivita», diviene, come scrive ancora Ador-
no, «vicario del soggetto sociale complessivoy.

Se ¢ quindi impossibile trovare in Valéry quella profonda
coerenza che teorizza nei suoi personaggi, I’estetica francese gli
¢ in ogni caso debitrice di profonde intuizioni. Quell’estetica
che, facendogli aprire nel 1937 il II Congresso internazionale di
Estetica e Scienza dell’arte, lo dichiarava, oltre che padre, figlio,
erede di una tradizione «cartesiana» capace di esaltare I’intellet-
to e la coscienza nella loro presenza all’interno dell’arte come
lavoro e procedimento tecnico e che, nel contempo, problemati-
zzando il rapporto arte/ filosofia, ¢ in realta, come scrive Paci,
«I’erede di tutti i problemi posti dai romantici». Valéry ¢ dunque
un romantico «nel significato eterno che si deve attribuire al Ro-
manticismo, nel senso cio¢ che ogni fatto dello spirito deve la
sua possibilita alla fantasia, alla favola» [33].

L universo del sogno cui ci conduce la poesia non va tutta-
via confuso con I’intero campo della poesia stessa, che sempre e
necessariamente si richiama al lavoro, alla fatica, alla volonta e
all’analisi. «In fondo all’intelletto - scrive Valéry - c’¢ il corpo.
Ma in fondo al corpo c¢’¢ I'intelletto», I’intelletto che solo puo e-
saminare i processi costitutivi dell’opera d’arte: il «sacro Caosy,
I’entusiasmo «che di tutto é creatore», presenti in Hoelderlin, di-
vengono qui una «stupida elettricita» [34] che deve lasciar spazio
all’atto completo del «costruire», momento in cui il lavoro, la tec-
nica e I’analisi si concretizzano nel farsi dell’opera d’arte.

D’altra parte, malgrado gli stessi autocompiacimenti di
Valéry, «¢ bene cominciare con lo sminuire il preconcetto, a cui
lo scrittore stesso ha tanto contribuito, ch’egli neghi in pieno la
cosiddetta ‘ispirazione’, riducendo ’opera del poeta a una sorta di
calcolo matematico, di cui I’altezza si misuri dalla quantita e dif-
ficolta degli ostacoli superati» [35]. E’Dufrenne, infatti, ripren-
dendo parti di Propos sur la poésie, a mettere in rilievo come Va-
léry riconosca al poeta una sorta di energia spirituale che gli si ri-
vela in attimi illuminanti e decisivi, un’emozione che, attraverso
la poesia, deve essere comunicata al lettore o all’ascoltatore trasp-
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onendolo in un universo poetico che presenta delle grandi analo-
gie con quello che noi possiamo supporre I'universo del sogno.
L’ispirazione che Valéry esclude ¢ quindi soltanto «il fuoco ro-
mantico e oratorio, il ‘furore sacro’ di cui hanno in ogni tempo
parlato 1 poeti, atteggiandosi a vaticinatori invasati dal Dio» [36].

Questa «bipolarita» del pensiero di Valéry puo in parte de-
rivargli dallo studio degli autori eterogenei che hanno contribui-
to alla sua formazione, da Platone a Cartesio, da Condillac a
Fichte, da Comte a Bergson: la sua «matematica» e sia precisio-
ne di linguaggio sia mistica ermetica e inaccessibile cosi come il
suo metodo critico e insieme analisi letteraria e «gioco intellet-
tuale» di rimandi al quadrato fra dottrine disparate e molteplici.
Condillac e Maine de Biran soddisfano cosi il suo meccanicismo
sensista mentre Hegel, oltre ad avvicinarlo al «maestro» Mal-
larme, gli ispira la concezione dello Spirito e della storia. Nello
stesso tempo Valéry risente dei postulati scientifici e sperimen-
tali del Positivismo (da Comte a Taine e Bernard) e pure non ig-
nora le critiche ad essi rivolti dal contingentismo di Boutroux e
dall’intuizionismo di Bergson.

Al «rigore matematico» si affianca dunque, nella costru-
zione dell’opera d’arte, la «potenza di trasformazione» dello spi-
rito, ovvero «cio che impedisce la formazione di un sistema chi-
uso di bisogni, e la soddisfazione dei medesimi, perché trae dal-
la soddisfazione un eccesso di potenza qui renverse son conten-
tement» [37]. Lo spirito non ¢ capacita di trovare ma potere di
trasformare, di creare e costruire comprendendo; ¢, come direb-
be monsieur Teste, un «occhio» sulla realta capace di trasforma-
rla, «sguardo di un uomo che non riconosce, che ¢ fuori del
mondo, occhio-frontiera tra I’essere e il non essere» [38]: figura
irreale priva di emotivita che rappresenta tuttavia una concezio-
ne della persona umana che ¢ il punto di partenza di tutte le spe-
culazioni di Valéry.

L’io, per Valéry, contrariamente a quanto sosteneva Bergson
e ricordando invece vagamente il pensiero di Fichte, ¢ diviso in un
«io empirico» in preda ai legami dell’affettivita ed in un «io imper-
sonale» che si pone al di fuori del tempo, macchina cerebrale so-
lipsistica priva di rapporti con I’altro e con la sua stessa individuali-
ta. Fuor di metafora letteraria siamo in verita di fronte ad una ripro-
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posizione del dualismo cartesiano dove Teste rappresenta la liberta
assoluta e quindi, al limite, negativa dello spirito, che si isola total-
mente dal mondo delle cose; siamo di fronte ad un particolarissimo
«idealismo» dove lo spirito ¢ potenza capace di generare infiniti si-
stemi di idee: Teste e Leonardo rappresentano quindi le due moda-
lita, fondamentali per la creazione, artistica del porsi dell’lo di fro-
nte al mondo esterno e all’interiorita, partendo dal comune presup-
posto che I’attivita fondamentale dello Spirito €, nel suo senso pit
ampio, quella «fabulatrice».

Come scrive Valéry a conclusione di Le Cimetiere marine,
«il faut tenter de vivre» e quindi ’annullamento dell’individuali-
ta nel puro intelletto di cui sembra sostenitore Teste ha il suo
contraltare (e complemento) nella capacita e nel piacere della
creazione metodica e riflessiva di Leonardo, creatore le cui ope-
re sono talmente distinte da far supporre che egli possieda il se-
greto dell’universalita, il «punto centrale» della coscienza «a
partire dal quale tutto e ugualmente facile» [39]. L’uomo rappre-
sentato da Leonardo possiede, secondo Valéry, un vivacissimo
sentimento della «differenza delle cose» (che ¢, per Geiger, sen-
timento fenomenologico per eccellenza) che si traduce in conti-
nue e rinnovantesi analisi: perché infatti, scrive Valéry, «ho dato
il nome di ‘uomo’ e ‘Leonardo’ a cid che mi appariva come il
‘potere dello spirito’» [40].

L’incostante frammentarieta del mondo, la sua «irregolarita
regolarey, trova quindi una sintesi nella personalita creatrice; co-
struzione ¢ il termine generale «per designare piu fortemente il
problema dell’intervento umano nelle cose del mondo e per dare
allo spirito del lettore una direzione verso la logica del soggetto»
[41]. Simbolo di tale complessita ¢ per Valéry I’architettura, i cui
monumenti sono per noi esseri cosi complessi che la nostra cono-
scenza fatica a rilevarne la moltitudine dei motivi.

Nell’ambito della creazione il ruolo unificante fondamen-
tale ¢ svolto dall’immaginazione, da una «logica immaginativa
che permette di concepire e porre I'unita degli eventi, potere sul-
la genesi del pensiero che segue il muoversi del sensibile, il di-
venire dell’immagine verso il concetto, 1’allegoria e il simbolo.
Leonardo, attraverso tale logica dell’immaginazione, ha compre-
so la continuita e la realizzazione di questa unita: e una «mac-
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china» destinata a combinare molteplici formazioni individuali,
¢ una meccanica che Leonardo applica nel «paradiso» delle
scienze come nelle linee dei suoi disegni «puri e fumosi».

Il problema della «continuita», del «molteplice» dei mate-
riali nell’unita dell’opera, ¢ peraltro una delle questioni fondame-
ntali della filosofia e dell’estetica francese fra i due secoli. Per
quanto riguarda, in particolare, L introduction a la méthode de
Leonard, del 1894, ¢ facile accostare i1 suoi temi sia alle prime
opere di Bergson sia agli scritti matematici di Poincaré. Il bergso-
nismo come generica «filosofia della subisce quindi il dominio
del suo «contrario», quell’intelligenza analitica dei «matematici»
che riconduce l’intuizione a elementi intellegibili. Se, inoltre,
Bergson resta legato a una concezione tradizionale del divenire,
Valéry, al contrario, volge a suo profitto le ultime scoperte della
matematica e non considera quindi «definitive» le ipotesi «conti-
nuiste» espresse negli scritti dedicati a Leonardo dove il genio su-
periore ¢ colui che scopre, quasi bergsonianamente, al di sotto
delle apparenze divergenti, le similitudini nascoste.

Il problema della discontinuita, che la fisica dell’epoca or-
mai applicava al campo dell’infinitamente piccolo, ¢ in Valéry
particolarmente presente in riferimento alla sensibilita corporea,
che ¢ costituita da istanti ed elementi fra loro isolati e senza al-
cun legame percepibile. Gli interventi continui della sensibilita,
che pure ¢ all’origine di ogni opera d’arte, costringono I’intellet-
to a regolare questo confuso procedere agendo su di essa come
facolta spirituale che crea un ordine a partire dal disordine. Tale
schema, che appare a prima vista costruito con modalita kantia-
ne, ¢ utilizzato da Valéry per mostrare da un lato che la discon-
tinuita opera nell’intero ambito del sensibile dove sentimenti, fa-
ntasie, desideri, ritmi fisiologici sono fusi in modo inestricabile
e agiscono come «intermittenze corporee» all’interno della crea-
zione artistica e, dall’altro, che I'intelletto, la potenza dello spi-
rito ¢ la funzione analitica che solo e capace di portare a compi-
mento i processi della creazione.

Queste concezioni non sono sempre espresse in modo coe-
rente da Valéry ma si inseriscono tuttavia, come dimostra anche il
Monsieur Croche anti-dilettante di Debussy, nel clima culturale
proprio alle meditazioni teoriche degli artisti, che esaminano la
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realta della creazione indipendentemente dai vincoli dell’ac-
cademismo. E bisogna rilevare che I’asistematicita delle medita-
zioni teoriche non e mai esclusivo tentativo di giustificare la pro-
pria specifica opera artistica ma sempre e soprattutto uno sforzo
per delineare il metodo essenziale per I’opera intera dell’artista. In
questo senso - ed ¢ a parer nostro un senso fondamentale - Valéry
¢ «filosofo» e I’intera sua opera un «discorso sul metodo»che ha
come scopo mostrare che «I’entusiasmo non ¢ uno stato d’animo
da scrittore» e «quanto grande sia la potenza del fuoco, diviene
utile e motrice solo per le macchine dove I’arte I’impegna» [41
bis]. Monsieur Teste ¢ I’esempio che lartista pud diventare
«maitre de sa pensée» trasfigurando la propria vita psicologica nel
mondo rigoroso dei rapporti logici. L’artista si avvicina quindi al
filosofo che ¢ una sorta di «specialista dell’universale» che co-
struisce, per comprendere la varieta del discontinuo, diverse
«forme» di conoscenza, una scienza dei valori dell’azione, I’etica,
ed una scienza dei valori espressivi, 1’estetica: «a mio avviso -
scrive Valéry - ogni filosofia ¢ un affare di forma. E la forma piu
comprensibile che un certo individuo possa dare all’insieme delle
sue esperienze interne o altre, e ci0 indipendentemente dalla co-
noscenza che puo possedere quest’uomo» [42].

La concezione della Filosofia per Valéry sembrerebbe du-
nque ondeggiare verso un radicale relativismo scettico: il sapere
si autodistrugge nella frammentarieta della conoscenza e lo sfor-
zo dell’intelletto «non pud piu essere guardato come conver-
gente verso un limite spirituale, verso il Vero». Al sapere, d’altra
parte, non corrisponde alcun potere concreto sulla realta delle
cose e quindi etica ed estetica si limitano alla pura forma, si de-
compongono in «problemi di legislazione, di statistica, di storia
o di fisiologia ... e in illusioni perdute». «Se 1’estetica potesse
essere - conclude Valéry - le arti svanirebbero necessariamente
di fronte ad essa, cio¢ davanti alla loro essenzay [43].

L’Estetica pud dunque morire - in effetti muore - sia nel
relativismo delle sue scienze ausiliarie sia nella sua pretesa di co-
gliere I’assoluta essenza dell’arte. Dal momento che questa prete-
sa svanisce di fronte alla relativita dei saperi (alla loro «fram-
mentarieta»), I’Estetica come scienza assoluta del Bello non puo
esistere: le arti, di conseguenza, «esistono solo attraverso le opere
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e gli artisti, e I’arte non € una scienza» [44]. Ai giorni nostri, scri-
ve Valéry, «una ‘definizione del Bello’ non pud dunque essere
che come documento storico o filosofico» [45]. Valéry dunque, al
di 1a della categoricita polemica delle sue stesse affermazioni, ne-
ga soltanto la possibilita di un’estetica idealistica, mistica, defi-
nitoria, di un’estetica che ignori I’effettiva comprensione della ge-
nesi costitutiva dell’opera d’arte ovvero I’insieme di quei proble-
mi compositivi che risultano dalla pluralita delle funzioni di cia-
scun elemento di un’opera e che lasciano intravedere parentele
«fra le forme d’equilibrio dei corpi, le figure armoniche, gli sce-
nari degli esseri viventi e le produzioni semi o del tutto coscienti
dell’attivita umana» [46].

Questi problemi di carattere tecnico-costruttivo non hanno
invece mai interessato il pensiero puro cosicché per I’«estetica
filosofica» le opere d’arte sono degli accidenti, dei casi partico-
lari, «degli effetti di una sensibilita attiva e industriosa che tende
ciecamente verso un principio di cui essa, Filosofia, deve posse-
dere la visione o la nozione immediata e pura» [47]. Il rifiuto
dell’estetica da parte di Valéry ¢ quindi il rifiuto di una certa e
ben delimitata storicamente estetica filosofica - che in quegli
stessi anni gia criticavano Alain, Delacroix e Lalo - indirizzata
non verso la realta dell’opera ma ad una misteriosa sua «essen-
za». Un’opera d’arte invece, a parere di Valéry, non puo venire
«riassuntay attaverso i concetti generali di un’Estetica che ignori
le particolarita tecniche proprie alla sua specifica singolarita.

Leonardo appare dunque come un modello per il suo desi-
derio di «avere la pittura per filosofia» dal momento che «la sua
pittura esige sempre da lui un’analisi minuziosa e preliminare de-
gli oggetti che vuole rappresentare», analisi che non si limita alle
loro apparenze visive «ma che va al piu intimo od organico, alla
fisica, alla fisiologia fino alla psicologia». Dipingere ¢ per Leo-
nardo «un’operazione che richiede tutte le conoscenze e quasi
tutte le tecniche: geometria, dinamica, geologia, fisiologia»: egli ¢
il «tipo» di quel lavoro cosciente in cui «l’arte e la scienza sono
inestricabilmente mischiati», I’esemplare «di un sistema d’arte fo-
ndato sull’analisi generale e sempre desiderosa, quando fa opera
particolare, di comporsi soltanto di elementi verificabili» [48].
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La posizione anti-filosofica, che gli ha probabilmente im-
pedito di afferrare tutti i contenuti teoretici del «metodo» e del
«sistema» della tecnica artistica, conduce Valéry, cosi come era
accaduto a Kierkegaard, a parlare solo attraverso «mascherey,
attraverso particolari «figure mitiche» (Teste-Cartesio, Leonar-
do, Eupalinos, Degas) che non sempre posseggono pienamente
un valore universale -simbolico. Il frammento, il discorso afori-
smatico, che Adorno avvicina a quello di K. Kraus, nascondono
tuttavia meditate posizioni estetiche e filosofiche che solo una
volta, e pur fra professioni di modesta ingenuita, Valéry tento di
sistematizzare, e precisamente nel Discours sur [’esthétique te-
nuto nella sede «ufficiale» del gia ricordato II Congresso inter-
nazionale di Estetica.

Valéry inizia qui col sostenere che «il solo nome di Estetica
mi ha sempre meravigliato»; meraviglia scettica, ovviamente, che
deriva dallo stupore che sia possibile trovare per I’arte «una no-
zione precisa e irrefutabile». In questo senso, comunque, 1’Esteti-
ca apparira come un insieme di varie scienze e tecniche, una pro-
liferazione di ricerche, processi e contributi che hanno un rappor-
to con 'oggetto che andra analiticamente e metodicamente esa-
minato. L’Estetica si ¢ storicamente sviluppata «nello spazio del
pensiero puro», ha supposto per sé il lato soggettivo del piacere e
quello oggettivo del Bello; da tali basi «ha creduto di poter domi-
nare il gusto, giudicare definitivamente il metodo delle opere, im-
porsi agli artisti come al pubblico e forzare la gente ad amare cio
che non ama e aborrire cid che ama» [49]. Cio ha condotto I’Este-
tica filosofica in un vicolo cieco, in uno sviluppo astratto entro il
quale ¢ impossibile delimitarla e definirla. Cio che ¢ indefinibile,
aggiunge tuttavia Valéry, non ¢ necessariamente da negare anche
per il fatto che ha storicamente dato luogo ad un’ampia produzio-
ne che va catalogata ed esaminata.

Il primo gruppo di scritti relativi all’arte pud cosi venir ra-
ccolto sotto il nome di Esthésique, che riguarda «tutto cio che si
rapporta allo studio delle sensazioni» e, particolarmente, «i lavo-
ri che hanno per oggetto le eccitazioni e le reazioni sensibili che
non hanno un ruolo fisiologico uniforme e ben definito» [50].
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L’estesica ¢ quindi una base necessaria per qualsiasi scienza e in
particolare ¢ il fondamento sensibile generale dell’estetica in qu-
anto vera e propria «fisica della sensazioney.

Ad essa si affianca una scienza - la Poietique - che ¢
un’idea generale dell «azione umana completa:

«da una parte lo studio della invenzione, il ruolo del caso,
della riflessione, dell’imitazione; quello della cultura e dell’ambie-
nte; dall’altra parte I’esame e I’analisi delle tecniche; procedimenti,
strumenti, materiali, mezzi e supporti d’azione» [51].

Valéry sembra dunque ondeggiare, nei confronti dell’este-
tica, fra due posizioni non sempre conciliabili. Da un lato, rifiu-
tando I’estetica verbale dei filosofi e quella del mero sensuali-
smo nega anche la possibilita di una definizione rigida e assoluta
dell’estetica stessa, che riguarda essenzialmente il campo della
soggettivita. Non si tratta infatti di delineare una Bellezza in se
«ma piuttosto di definire una forma particolare della bellezza».
L’ Estetica, allora, «tende necessariamente a farsi nella misura in
cui I’arte prende sempre piu coscienza di se stessa» [52]. Essa si
costituisce nella costante attenzione ai problemi della tecnica da
cui I’arte sembra sorgere come natura autocosciente e consape-
vole delle leggi del proprio sviluppo. Nessuno infatti, scrive
Formaggio, ¢ andato vicino quanto Valéry «al segreto signifi-
cato della tecnica legandola al rapporto, naturalisticamente po-
sto, necessita-arbitrio, atto-possibilita» [53].

«Dietro il prodotto — scrive F. Pire — rivede ’atto di produr-
re; dietro il reale indovina il possibile; dietro la forma colui che
I’ha creata»: «la sua visione ¢ quella di un poeta artigiano per il
quale ¢ piu importante lo sforzo del risultato, la genesi della bel-
lezza piu della bellezza stessa» [54]. Il mondo sensibile non € un
cosmo anarchico e sorprendente in cui i fatti si succedono senza
apparente giustificazione bensi possiede un «ordine» che il
«poietay deve riprodurre attraverso il lavoro - intelligenza che
produce con attesa e riflessione -, lavoro che ¢ possibilita creativa
sempre di nuovo rinnovata nell’interiorita spirituale dell’artista,
Eupalinos, I’architetto, «sottomesso alla natura perché ne ha biso-
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gno, perché riproduce il procedimento secondo cui essa crea; egli
tuttavia la domina attraverso la liberta che ha di modificarla e di
ridurla al suo disegno». La superiorita dell’opera d’arte sull’opera
naturale deriva quindi essenzialmente dalla presenza dell’autore,
dal suo metodo responsabile e cosciente: «egli ricorda che lo spi-
rito in potenza di creare deve contare sul, corpo che gli appartiene
- 0 al quale egli appartiene - e anche sul mondo che resiste alle i-
mprese del corpo e dello spirito associati» [55].
Come Valéry scrive in Eupalinos:

«La mia intelligenza meglio ispirata non cessera, caro cor-
po, di chiamarvi ormai a sé: né voi, lo spero, di fornirle vostre
presenze, vostre istanze, vostri legami locali. Perché noi, infine,
si possa trovare, voi ed io, il modo di congiungerci» [56].

Dunque, come sostiene F. Pire, «a partire dal corpo preso
per modello, il pensiero dell’artista, contemplativo e agente,
ritorna, attraverso lo spirito al corpo, indispensabile strumento
di colui che gusta e conosce, ama, analizza e gode, per infine
creare ¢ di nuovo godere e far godere qualche altro amante
delle belle forme» [57]. Il discontinuo che appare nella natura,
nella singola azione umana, nel procedere stesso di ogni arte
viene utilizzato dalla tecnica in una possibilita organica che si
rivela pienamente solo nel momento della creazione: I’artista,
I’architetto del dialogo Eupalinos, e per Valéry, «un momento
della natura, il momento nel quale la natura si ricostruisce; per-
ci0 la sua opera ¢ strettamente legata all’altro momento,
all’opera del Demiurgo differenziatore» [58]. In Eupalinos
Valéry sostiene infatti che I’atto piu completo ¢ quello della
costruzione, atto «sapiente» che unisce in sé la materia e la
forza ritornando a quell’operare naturale che sembrava ini-
zialmente aver rifiutato. Ogni elemento deve allora venire ana-
lizzato con spirito critico, cosi acuto da prospettare uno scetti-
cismo radicale sulla possibilita di un Vero assoluto da raggiun-
gere attraverso I’arte. Soltanto tuttavia nell’atto costruttivo
’artista pone (e si pone) i problemi essenziali cercando di ve-
dere concretamente «come un’opera realizza I’'unione intima
della materia e della forma, dell’arbitrario e della necessita,
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come lo spirito dell’artista, diviso fra I’orgoglio e la vanita, so-
stenuto dal ‘piacere del fare’, dia lo spettacolo di una lotta piu
0 meno severa contro se stesso» [59].

Nel grande artista la sensibilita e 1 mezzi sono in un rap-
porto particolarmente intimo e reciproco, in uno stato comune-
mente detto «ispirato» che ¢ in verita formato dal «sapere» del-
I’artista e della sua capacita di servirsi di cido che sa. Tecnica e
psicologia della creazione sono quindi i due poli del pensiero es-
tetico di Valéry, a volte considerati per se stessi nella descrizio-
ne di concreti processi, altre finalizzati nel sogno di una «Storia
Unica delle Cose e dello Spirito» che «se tradizioni o cattive
abitudini scolastiche non ci’impedissero di vedere quello che ¢ e
non raccogliessero i tipi spirituali secondo i loro modi d’espres-
sione (...) sostituirebbe le storie della filosofia, della letteratura e
delle scienze» [60].

Le strofe di Michelangelo che ricorda negli scritti dedicati a
Degas - «Non ha I’ottimo artista alcun concetto/ Ch un marmo solo
in s¢ non circoscrivay - circoscrivono dunque, forse meglio di
qualsiasi altra interpretazione, il messaggio «simbolico» dell’opera
di Valéry, Valéry stesso come «simbolo di un uomo infinitamente
sensibile a ogni fatto e per il quale ogni fatto € uno stimolo che puo
suscitare un’infinita serie di pensieri»; un uomo i cui «mirabili te-
sti», come scrive Borges, non esauriscono né definiscono le multi-
formi possibilita e che, «in un secolo che adora i caotici idoli del
sangue, della terra e della passione, preferi sempre i lucidi piaceri
del pensiero e le segrete avventure dell’ordine» [61].

In questo contesto, dove il «piacere dell’intelligenza» ¢ in
primo luogo un «metodo» di vita, anche le frammentarie indica-
zioni contenute nel discorso del 1937 appaiono un importante
messaggio per la fondazione di un’estetica scientifica capace di
tener conto della complessa natura di tutti gli elementi, oggettivi
e soggettivi, che entrano in gioco o, meglio, in combinazione al-
I’interno di ciascuna opera d’arte. E, in tale contesto, «scienza
non ¢ il positivistico culto del fatto ingenuamente accolto nell’i-
ndistinto della sua natura ma I’analisi «fenomenologica» che sa
cogliere le differenze nel mondo complesso della natura e negli i-
nterni processi della nostra mente. L’estetica stessa ha infatti un
valore fondativo per I’arte in quanto punto di incontro fra I’artista
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e il mondo: «il mondo visibile - scrive Valéry - € un perpetuo ec-
citante: tutto risveglia o nutre I’istinto di appropriarsi la figura o il
modellato della casa che lo sguardo costruisce» [62].

«Psicologia della creazione» non significa dunque - come
mai in verita significo in Francia - ricostruzione della «biografia
interiore» dei singoli artisti bensi riconoscimento analitico della
connessione intrinseca fra i processi della creazione artistica e i
problemi della conoscenza.. Il soggetto, I’lo ¢, in Valéry, Mon-
sieur Teste, personaggio forse puramente linguistico e astratto ma
comunque sofferente per I’abitudine di sviluppare tutto il pensiero
e di andare sempre al fondo di se stesso. Teste ¢ il «testimonio»,
finzione di un osservatore eterno «il cui ruolo si limita a ripetere e
rimontare il sistema del quale I’lo ¢ quella parte istantanea che si
crede il Tutto» [63]. L’Io ¢ il principio di una cartesiana «scienza
dell’anima» dove la ricostruzione di un dramma intellettuale e
spirituale conduce, o dovrebbe condurre, all’instaurazione di un
ordine continuo, costruttivo, «poieticon. La comprensione dei
processi spirituali degli artisti e delle loro analisi ci fa dunque
comprendere I’essenza stessa dello spirito creatore.

Da una parte, quindi, Valéry ricerca una teoria dell’arte (che
si identifica con un’epifania dello spirito), sostenendola con ricer-
che dettagliate, minuziose, pazienti e, dall’altra, esamina le «per-
sonalita geniali», «si sforza di dipingere 1 ritratti psicologici del
genio, le scene drammatiche o divertenti della ‘Commedia Intel-
lettuale’, che deve rappresentare e spiegare in modo simbolico i
segreti della creazione letteraria e artistica» [64]. In entrambi que-
sti due lati del suo pensiero, peraltro spesso inscindibili, ha sem-
pre chiarissima la consapevolezza - che gia abbiamo notato in
Delacroix e Focillon - dell’importanza della tecnica nella costru-
zione di una «formay artistica. Compiere un’opera, infatti,

«consiste nell’eliminazione di quanto riveli o suggerisca il
procedimento di fabbricazione dal momento che I’artista non
deve accusarsi che col suo stile, sostenendo il proprio sforzo si-
no a che il lavoro abbia cancellato le tracce del lavoro» [65].

L’opera teorica di Valéry ha peraltro dato luogo a molte-
plici «interpretazioni», ciascuna delle quali puo trovare giustifi-
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cazioni e punti d’appoggio nel suo stesso pensiero. Uno dei piu
acuti interpreti, M. Bemol, ha sostenuto che nel pensiero di Val-
ery si incrociano tre correlate «teorie»: la teoria della letteratura
e del linguaggio, la teoria dell’arte e la teoria dello spirito, che
presuppone le due precedenti ed ¢ il vero e proprio «fine essen-
ziale» della sua opera. Altri hanno invece visto in lui, piu sem-
plicemente, un «formalista», un «razionalista», uno «scienziato»
o un puro «letterato». Tutte queste disparate interpretazioni ci
suggeriscono evidentemente che la personalita di Valéry rimane
in verita indefinibile proprio come se lo scrittore stesso avesse
costruito una serie di «maschere mitiche» per nascondere sé in
loro sino a confondersene e ad «essere» od «apparire» loro. Eu-
palinos, Faust, Teste, Leonardo, figure «letterarie» che forse
portano in sé¢ un messaggio ideologico e polemico piu profondo
e penetrante di quanto supponesse lo stesso Valéry: il loro culto
del metodo e dell’analisi, dell’ordine dello spirito suggerisce che
egli (come Kraus, forse, come Musil, in certi momenti come
Wittgenstein) «propone agli uomini la lucidita in un’era bassa-
mente romantica, nell’era malinconica del nazismo e del mate-
rialismo dialettico, degli auguri della setta di Freud e dei com-
mercianti del surréalisme» [66]. Lucidita che gli deriva peraltro
dalla migliore tradizione dell’essai francese, dall’intelligenza
scettica e attenta di un Montaigne, dal suo razionalismo che non
¢ mai astratto e fine a se stesso.

Proprio sulle basi laiche di uno scetticismo cosi radicale
da giungere a un «salutare nichilismo ideologico», Valéry non
ha lasciato soltanto un’opera poetica ma uno spazio d’intelligen-
za che, anche nell’ironia disperata (che tragica non sa piu essere)
della polemica ideologica, riveste un importante ruolo nell’este-
tica francese del Novecento, quell’estetica che, come gia si ¢
notato, non nasce necessariamente asservita all’accademismo
dei filosofi. La formazione stessa di Valéry ¢ fra gli artisti, fra
Mallarmé, Rouart, Degas, i simbolisti, Gide, Claudel, fra coloro
che, insomma, rappresentavano in qualche modo il nuovo «clas-
sicismo» dell’arte francese lontano dal nonsense Dada o dall’ir-
razionalismo sognante del Surrealismo. In questo ambiente, piu
che fra gli scienziati (meno conosciuti € compresi che esaltati e
innalzati a modello), Valéry impara il «metodo», I'importanza
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della lucidita costruttiva con e sulla materia rispetto ai vuoti
schemi sistematici dei filosofi.

Il pensiero, valore supremo, cosi supremo da divenire forse
anch’esso un mito, € onnipotente nel passato e nell’avvenire «ma
e completamente privo di efficacia sulla realta presente dove non
ha alcun legame con I’azione diventando affatto interiorizzato: il
contatto pensiero/realta (che in sé contiene quelli di poesia/realta
e poesia/linguaggio/realta) pud affermarsi solo «attraverso 1’im-
magine, la poesia e 1 valori che vi corrispondono, il sogno e
I’infanzia» [67]. Ma accanto al suo sogno apollineo vi sono forze
d’improvvise rivelazioni. In primo luogo la stessa distinzione fra
esthésique e poiétique, fra un’estetica come teoria generale della
sensibilita e una teoria dell’arte come insieme di processi tecnico
costruttivi, distinzione che nessuno, neppure in seguito, formulera
in Francia con tale chiarezza e, si pud supporre, nessuno compre-
se sino al fondo delle sue possibili conseguenze teoriche. In se-
condo luogo, la portata «ideologica» del pensiero di Valéry,
anch’essa per la verita unica nel panorama indifferente agli eventi
storici di tutta quanta I’estetica universitaria: egli ha visto chiara-
mente «gli ostacoli che la crisi della societa capitalista ha posto
all’efficienza e alla capacita d’azione del pensiero razionale» e ha
compreso «la rottura radicale che si ¢ verificata nella societa oc-
cidentale tra ragione e realta durante tutta la prima parte del se-
colo XX» coltivando tuttavia, con la disperazione dell’illuminista
che vive in un secolo che non ¢ piu il suo, «il valore unico e su-
premo della ragione» [68].

Il limite filosofico generale di Valéry ¢ infatti proprio nel
suo restare legato ad una ragione intesa in senso illuministico
senza riuscire (neppure in verita tentando) ad imporre una Ver-
nunft dialettica, storica e concretamente costruttiva. Anche nel
campo dell’estetica manca infatti il legame corporeo-costruttivo
fra il soggetto senziente e la naturalita della materia, manca
dunque un chiaro anello di congiunzione fra il Valéry-Teste e il
Valéry-Leonardo. E tale mancanza permette ancora una volta di
far rientrare Valéry nella tradizione francese della «psicologia
della creazione» che, pur intuendo i principi della forma non sa,
infine, come definirli [69].
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4 — L’assoluto e le forme

La comunanza tematica del dibattito estetico nella Francia del
Novecento, favorita senza dubbio dalla caratteristica autarchia
culturale francese, trova un ulteriore riscontro, oltre che in Valé-
ry, nelle varie opere che i creatori stessi hanno dedicato alla teo-
ria dell’arte, occupandosi in modo particolare del ruolo costrut-
tivo della tecnica nei processi della produttivita artistica.

Maurice Denis, per esempio, teorico e protagonista del co-
siddetto «simbolismo» pittorico, sostiene che un dipinto, «prima
di essere un cavallo di battaglia, una donna nuda o un qualsiasi
aneddoto, e essenzialmente una superficie piana ricoperta di
colori riuniti in un certo ordiney» [70].

L’arte non ¢ «imitazione» pura e semplice della natura ma
una sua piu complessa trasposizione sentimentale: questa asser-
zione di Denis trova un sostenitore anche in Apollinaire, che nelle
sue Méditations esthétiques, rifiuta la verosimiglianza come crite-
rio estetico e valutativo per le opere d’arte figurative. L’ arte non
deve conformarsi al gusto naturale ma trasformarlo, modificando
con cio anche la stessa sensibilita degli uomini [71].

André Malraux, che ¢ fra gli artisti colui che ha scritto la
piu importante opera di estetica esercitando un notevole influsso
anche nei riguardi dei «professionisti», riprende anch’egli questa
posizione anti-mimetica sostenendo che, piu che a vedere il mon-
do, la pittura tende a crearne un altro, nuovo e irriducibile. E que-
sto il punto di partenza della sua Psychologie de [’art, ampio stu-
dio che, al suo apparire, venne considerato non I’estemporanea
meditazione di un brillante e discusso letterato ma «la pit impor-
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tante opera d’estetica del nostro tempo» [72]. Oggi dobbiamo for-
se ridimensionare tale giudizio e riconoscere, con Morawski, «che
Malraux si ¢ valso di vari e numerosi motivi, da lui assimilati in
conformita ad alcune idee di fondo derivanti dalla sua visione del
mondo». Piu che un’estetica sistematica

«si tratta di un insieme di tesi definite, che possono essere
desunte da una o piu idee di fondo, esposte in un linguaggio di-
scorsivo, mosso da ambizioni, piu che persuasive, chiarificatrici;
e che prende in esame solo alcuni di quei problemi che tradizio-
nalmente sono ritenuti i principali problemi estetici» [73].

Tale impostazione deriva peraltro dalle generali (e generi-
che) basi filosofiche di Malraux che, conoscitore della fenome-
nologia, sposa piuttosto la tradizione dell’esistenzialismo nelle
sue varie manifestazioni francesi e tedesche tentando di cogliere
la potenza dell’uomo e il significato del suo destino, ricerca in
cui dobbiamo comprendere e interpretare sia 1’adesione sia la
successiva rottura con il marxismo e con il partito comunista
francese quanto, d’altra parte, ’idea che la ricerca della liberta
dell’uomo debba essere affidata all’arte.

Questi ondeggiamenti ideologici, forse drammatici [74],
sono implicitamente presenti in tutta la sua opera lettararia ed e-
stetica, dove si nota sempre il tentativo di ridurre la frammenta-
rieta dell’esistente a un principio sovraestetico che ne compren-
da I'intima unita. Infatti I’estetica di Malraux ¢, in primo luogo,
I’elogio del museo, il tentativo anzi di costruire il «museo dei
musei» dove, se I’opera d’arte e il suo stile appaiono al centro
dell’attenzione e dell’interesse, va presupposto tuttavia un crite-
rio soggettivo di selezione delle opere che in esso sono poste: le
«voci del silenzio» delle opere d’arte implicano pur sempre una
voce, ovvero una «psicologia» dell’arte stessa, un esame dell’
anima nel divenire delle sue stesse forme.

Il museo offre infatti alle opere d’arte un nuovo ruolo non
piu sottomesso alla loro funzione sociale ma indirizzato invece
alla determinazione degli specifici caratteri stilistici. L’opera
d’arte non ¢ qui limitata dalle intenzioni del suo creatore ma
possiede una vita propria, un autonomo universo in cui si muo-
vono, si interpretano e «metamorfizzano» le forme e gli stili.
Come gia aveva sostenuto Focillon (e prima ancora Baudelaire)
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’arte ¢ creazione di un universo concreto distinto dalla natura e
non sottomesso alle leggi storiche del reale: «questo universo
‘distinto della natura’ I’artista I’imporra attraverso il suo stile e
non attraverso una qualita di visione» [75]. Il campo dell’arte, il
«museo immaginario» non ¢ dunque quello individuale e limi-
tato dell’artista ma una presenza oggettiva che ha in s¢ il diveni-
re delle forme e degli stili. L’arte non ha per scopo I’espressione
di sentimenti soggettivi, di sogni o giochi né ¢ riducibile alla
biografia dell’artista «geniale» ma deve invece affermare
I’intrinseca specifica storicita degli stili.

Dunque, anche se il museo «separa 1’opera dal mondo pro-
fanoy,

«le opere non entrano nel museo immaginario ripudiando
la storia, come entravano nelle collezioni opere classiche; vi
mantengono con la storia un legame complesso, che talvolta si
spezza, perché, se la metamorfosi anima anche la storia, non in-
cide su questa quanto le opere d’arte» [76].

Cio significa che la nostra relazione con I’arte tende sem-
pre piu a «intellettualizzarsi» poiché il Museo non implica pura
e semplice contemplazione ma una ricreazione dell’universo di
fronte alla creazione, un ricreare che tiene conto dei processi di
metamorfosi oggettiva delle opere che ci giungono dal passato.

L’arte ¢ un mezzo per accedere all’assoluto e, in tal senso,
I’artista si esprime per creare un suo proprio universo (come dira in
seguito anche Dufrenne) e non per un’istintuale o sentimentale ne-
cessita di espressione: la creazione non nasce dall’abbandonarsi
all’ispirazione ma, come gia aveva affermato Valéry, dal saperla
dominare.

L’influsso di Mallarmé, cosi evidente in Valéry, sembra
dunque presente anche in Malraux: il mondo ¢ fatto per costruire
una sola grande opera d’arte che non ¢, in questo Caso, un «bel
libro» ma il Museo, vivente espressione di quell’unitaria «vita
delle forme» di cui aveva parlato Focillon. E, in comunione con
quest’ultimo, per Malraux
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«studiare ’arte € studiare la vita delle forme, la successio-
ne degli stili attraverso le eta, stili che vengono costruiti con il
concorso di numerosi fattori, fra cui lo sviluppo delle tecniche,
I’interpretazione delle differenti arti, le tradizioni accettate o re-
spinte lo spirito delle civilta, la ripartizione geografica» [77].

E dunque. «formalista» I’estetica di Malraux? Senz’altro
se, generalizzando e semplificando, consideriamo «formalismo»
qualsiasi teoria dell’arte dove sia predominante la nozione di
«formay. E allora formalista come il pensiero di Focillon, Valé-
ry, Souriau, Bayer, in parte persino Dufrenne; come Faure,
Wolfflin e Fiedler.

E tuttavia proprio la diversita dei nomi citati a suggerire
che il termine stesso di «formalismo» ha perso, nel nostro seco-
lo, che ha visto sorgere numerosi distinti «formalismi» (dalla
storia dell’arte alla linguistica e al cinema), la sua pregnanza si-
gnificante o, almeno, quel significato originario che possedeva
in Herbart e Zimmermann. Malgrado, dunque, I'indubbia im-
portanza che ha avuto per Malraux il pensiero di Wolfflin e di
Focillon, egli ha Come fine della sua opera (e quindi del suo
Museo) un’idea di valore Supremo, di assoluto che ¢ estranea ai
pensatori dei vari «formalismi». Piu che vedere il mondo, la
pittura serve infatti a crearne uno nuovo, a servire lo «stile», che
non ¢ solo un carattere comune alle Opere di una scuola o di
un’epoca ma «l’oggetto della ricerca fondamentale dell’arte, per
la quale le forme viventi sono soltanto una materia prima» [78].
L’arte ¢ cido per cui «le forme diventano stile», abbandonano
ogni pretesa mimetica e tendono alla costruzione (all’instaura-
zione, direbbe Souriau) di un «altro» mondo, del mondo
dell’assoluto: I’arte ¢ invenzione di forme ed «e sempre nelle
forme che I’autore scopre i valori artistici fondamentali» [79],
che costruisce il «valore» stesso dell’arte.

Viene dunque rimessa in gioco la nozione stessa di «stori-
citan dell’arte che in un primo tempo sembrava accettata.
L’artista infatti, pur parlando il linguaggio del suo tempo, non
ne ¢ il risultato necessario, né le sue opere, come affermano al-
cune interpretazioni sociologiche, esprimono le condizioni so-
cioeconomiche della loro epoca storica:

L’estetica francese del '900




223

«quando scopriamo - scrive Malraux - che la chiave della
creazione, invece d’essere nel processo per il quale essa succede
e che I’ha originata, ¢ invece nella rottura, I’arte, senza separarsi
dalla storia, vi si ricollega in senso inverso. Il legame di cui il
falsario ci costringe a riconoscere la forza, non unisce ’artista
alla storia ma alla storia delle forme» [80].

Il Museo immaginario ¢ dunque il Museo degli stili, «la
ricomposizione di un mondo tanto diverso dal vero come I’opera
d’arte lo ¢ dal reale» [81], I’affermarsi della «metamorfosi d’A-
pollo» nei confronti del confuso divenire dionisiaco. La storia
dell’arte sembrerebbe dunque avvicinarsi, per Malraux, a quella
«storia dell’arte senza nome» di cui aveva parlato Wolfflin: bi-
sogna tuttavia precisare che, malgrado notevoli analogie, la ra-
dicalita e I'univocita della posizione di Wolfflin ¢, come ricorda
anche Morawski, diversamente orientata rispetto a quella di Ma-
Iraux. Allo stesso modo non ¢ possibile assimilarlo a Focillon
pur ammettendo che ha da lui tratto notevoli spunti integrandoli
con la teoria del Kunstwollen di Riegl e forse, malgrado I’oppos-
to parere di Morawski, anche con le influenze delle estetiche
«universitarie» francesi [82].

E tuttavia certo che le influenze sul pensiero di Malraux
non possono venire limitate ai nomi di filosofi o storici
dell’arte; in lui si trovano, infatti, analogie con la tragica poeti-
ca di Camus, con la teoria dell’arte di Heidegger (mai esplici-
tamente ricordata), con il volumetto Esprit des formes che Elie
Faure pubblico nel 1927 e, soprattutto, con le teorie espresse da
W. Worringer in Abstraction und Einfiihlung, oltre che con le
meditazioni di artisti quali Gauguin, Denis, Apollinaire, Bau-
delaire e gli stessi surrealisti. La densita indubbia di tali spes-
sori culturali ha dato origine a una brillante e piacevole opera
che tuttavia, per quanto riguarda il suo lato specificamente
estetico, troppo spesso rivela la mancanza d’intrinseca unita,
I’ispirazione letteraria che ne fa piuttosto, anche aiutato dallo
splendido apparato iconografico, un «romanzo delle forme». E
del romanzo, in primo luogo della Condition humaine, la Psy-
chologie de [’art possiede anche la pessimistica impostazione
ideologica, secondo la quale il mondo ¢ in preda al caos, un
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caos che "'uvomo subisce e che puo sfuggire solo creando un
nuovo mondo, il mondo delle forme artistiche.

Per questo motivo soprattutto ’opera estetica di Malraux
non pud venire considerata I’espressione di un puro e semplice
formalismo: essa risponde a un’esigenza esistenziale che, attra-
verso le forme artistiche, vuole creare un nuovo mondo da con-
trapporre alla tragicita dell’esistente. L’arte non ¢ al servizio della
natura, della storia o dell’ideologia ma risponde soltanto alla vo-
lonta dell’'uomo di manifestare la propria liberta imponendo un
mondo che egli stesso ha faticosamente conquistato. Si tratta
quindi di un laico «umanesimo integrale» dove, come in Maritain,
I’arte €& al servizio di una trascendenza, ma di una trascendenza
che non ¢ qui il Dio dei cristiani bensi il valore supremo dell’arte
come totalita delle forme e degli stili costruiti dall’'uomo. Le ope-
re d’arte, nella loro «presenza» immanente, ma trascendente ri-
spetto alle varie diverse espressioni del loro mondo circostante,
sono le vere protagoniste dell’estetica di Malraux, 1 principi co-
struttivi per ’unico vero e proprio «umanesimo universaley.

L’Arte ¢ tuttavia fenomeno cosi profondamente e inte-
gralmente umano che, pur finalizzato alla costruzione di un As-
soluto, assume, nell’atto del suo stesso esistere, posizioni politi-
che e sociali:

«L’ammirevole rifiuto - scrive Malraux - opposto dai pit-
tori moderni all’arte rispettata del loro tempo ci porta a vedere
nell’arte stessa una delle piu alte forme d’accusay». Infatti «dalla
Pieta di Villeneuve fino a Van Gogh (come da Villon a Rimbaud
e Dostoevskj) 1'ululo prometeico che trova il suo piu ampio ac-
cento in Rembrandt e Michelangelo si dispiega sull’arte fino a
divenire il grido che I’Europa urla di fronte alla morte» [83]. Vi
¢ cosi in Malraux un paradossale (in quanto ricorda Adorno e
posizioni critiche a lui completamente estranee) «filo rosso» di
rivolta nell’arte di fronte al caotico reale che circonda il mondo:
«piu che un cristallizzarsi dell’arte intorno ad una storia preesi-
stente, abbiamo dunque un’azione della storia su di un processo
costante di creazione» [84].
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L’arte vive quindi in un proprio mondo che non ¢ solo il
mondo delle forme ma un campo che I’'uomo ha la capacita di
creare riaffermando cosi la propria liberta e, con termine jasper-
siano, trascendenza. Ogni arte ¢ I’espressione, lentamente con-
quistata, del sentimento fondamentale che I’artista prova davanti
all’universo connettendosi in modo concreto (e non epifenome-
nico) al divenire della storia. L’artista, in quanto creatore, «non
appartiene alla collettivita che subisce la cultura ma a quella che
I’elaborax»: «la sua facolta creatrice non lo sottomette ad una fa-
talita divenuta intellegibile ma lo lega al millenario potere crea-
tivo dell’uomo, alle citta ricostruite sulle rovine, alla scoperta
del fuoco» [85]. Non ¢ quindi 'uomo, in verita, a costruire un
altro mondo bensi ’artista, essere privilegiato: e qui si rivela I’a-
tteggiamento aristotelico di Malraux nei confronti dell’arte che,
come nota giustamente Munro [86], riporta le sue teorie al pes-
simismo profetico di uno Spengler o di un Toynbee. L’arte che
libera 'uomo dal suo destino caotico e che costruisce un nuovo
destino non ¢ quindi un orizzonte utopico intersoggettivamente
valido ma una fede personale degli artisti, un loro specifico pri-
vilegio trascendente.

«Psicologia dell’arte» assume dunque, come scrive For-
maggio, quel «senso lato» che le ¢ stato spesso attribuito in
Francia:

«non fa riferimento ad alcuna ricerca di carattere stretta-
mente scientifico, ma sta ad indicare un’analisi sotto la super-
ficie, un’indagine condotta sulle sotterranee connessioni che
legano le attivita individuali tra di loro e all’interno delle leggi
di sviluppo di un’epoca, come Pure sulle parentele profonde
che, nello spazio e nel tempo, continuamente corrono tra le for-
me apparentemente piu lontane e piu diverse delle umane ci-
vilta» [87].

In questo caso, infatti, la psicologia dell’arte non si rivolge
piu agli specifici processi tecnici della creazione o a una deter-
minazione di atteggiamenti e facolta interiori in essa presupposte,
ma scopre, attraverso un totale rivolgimento dei canoni ico-
nografici della tradizionale Storia dell’arte, il significato di anti
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Destino attribuibile all’arte stessa, il suo significato «inattuale»
che tende all’instaurazione di un esoterico Assoluto.

Vi ¢ infatti, a parer nostro, una certa differenza fra cio che
I’opera di Malraux a prima vista appare, ovvero «un continuo
dialogo, scintillante e barocco, coi capolavori di tutte le epoche»
[88] e 1 vari significati teorici e ideologici che si nascondono nel
dialogo degli stili e delle forme. Questi significati’ implicano
un’inter-pretazione, piu che della storia dell’arte, della «condizio-
ne umanay, della sua tragedia e della possibile esoterica catarsi
attraverso I’arte. Al di la dunque di quella che sembra la princi-
pale proposizione teorica di Malraux nel campo dell’estetica, ov-
vero che ’arte ¢ un’azione metamorfica che trasforma il mondo
in stile, vi € un substrato ideologico che fa della sua opera una
critica all’attuale rapporto arte/societa e ai valori a tale rapporto
connessi, in primo luogo la Bellezza, una critica che sfocia nella
teorizzazione di un umanismo che solo I’arte ¢ in grado di instau-
rare.

Ha quindi ragione Malraux stesso a sostenere che la sua
opera non ¢ né di estetica né di storia dell’arte ma, se proprio si
vuole definirla, di filosofia generale o di filosofia della storia del-
I’arte. L’esperienza artistica assume, oltre al gia rilevato carattere
«formale», una dimensione soggettiva che si riferisce non alla
psicologia dell’artista ma alla sua «volonta di crearey», indipen-
dente da qualsiasi istinto mimetico. In cio, difficile dire con qu-
anta consapevolezza, attraverso il «museo», Malraux introduce il
discorso della «civilta delle immagini» e della connessa questio-
ne, notoriamente affrontata da Benjamin, relativa all’aura
dell’opera d’arte ed al suo valore cultuale. Malraux apre infatti il
suo museo non alla totalita delle opere d’arte ma al valore co-
stante in esse presente, cio¢, in ultima analisi, al capolavoro. Tut-
tavia cio che il museo immaginario «&» deriva dal nostro attuale
esserci in quanto «se il museo ¢ la proiezione dei nostri bisogni e
delle nostre aspirazioni attuali, allora ¢ I’arte contemporanea a
decidere dei capolavori classici» [89]. Ricordando tuttavia che il
fine ultimo di Malraux ¢ pur sempre I’instaurazione di un Asso-
luto, si puo concludere, con Morawski, che la sua visione del
mondo, ovvero il museo immaginario creato su basi anti-realisti-
che ed anti-mimetiche, «¢ il risultato della reciproca azione di due
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fattori: la visione del mondo dell’autore della Psychologie de
1’art e i processi artistici del nostro secolo» [90].

Instaurazione di un assoluto, umanesimo integrale, tra-
scendenza dell’arte sono termini fondamentali nell’estetica di
Malraux e, quasi paradossalmente se consideriamo il suo indub-
bio spirito non confessionale, ricordano I’arco di pensiero di un
suo contemporaneo, Jacques Maritain, grandissimo filosofo e
teologo neoscolastico oltre che uomo di cultura, come dimostra
il suo libro su Bergson, di rara profondita analitica. Accostare
tuttavia Maritain e Malraux potrebbe venire considerato arbitra-
rio dato che i loro obiettivi sono senza dubbio opposti. Infatti,
come scrive Dufrenne, «Malraux ¢ il profeta di un umanismo di-
sperato» mentre «Maritain ingaggia la lotta disperata della sco-
lastica»: bisogna perd considerare che «sono sempre gli abissi
dell’anima che entrambi pretendono di esplorare, I'uno per tro-
varvi le energie di una volonta capace di dare un senso al non,
senso fino ad appropriarsi della morte, I’altro per cogliere le tra-
cce del sovrannaturale nella natura e svelare 1’azione della gra-
zia divinay». Per entrambi, dunque, «l’esperienza estetica testi-
monia a favore di un misticismo» [91].

Cogliere nel sovrannaturale le tracce della natura significa
per Maritain rendere espliciti 1 processi dell’intuizione creativa
che, pur operando con organi sensibili ¢ attraverso la materia,
contengono in s€ un «germe» divino:

«I’arte, come I’intelligenza (essa, in realta, non ¢ altro che
I’intelligenza creatrice), considerata a parte e nella sua pura es-
senza, realizza tutta quella perfezione che ¢ postulata dalla sua
natura soltanto passando all’ Atto puro» [92].

Tale «misticismoy, che ¢ tuttavia ben piu «saldo» filosofica-
mente di quello che Maritain stesso critica in certo bergsonismo,
non ¢ quindi distruzione dell’analisi intellettuale nell’atto creativo
né adesione estatica a una «poesia puray in quanto Maritain ha il
suo punto di partenza nel rigore filosofico della filosofia tomista.

E tuttavia evidente che egli oscilla - seguendo in verita il
movimento della stessa estetica francese - fra la concezione ari-
stotelica dell’arte come virtu dianoetica che presiede al fare e
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quella platonica (o neoplatonica) che guarda alla poesia come
divino «poieiny; e, in tali posizioni, si riavvicina sia alla «psi-
cologia della creazione» quanto alla psicologia introspezionisti-
ca di Segond che, come lui, proviene da basi culturali cattoliche
[93]. Entrambi sostengono infatti che I’arte deve «lottare» nel
mondo, cercare di assomigliare non alle apparenze materiali del-
le cose «ma a qualcuno di quei sensi nascosti di cui Dio soltanto
vede brillare I’iride sul volto delle sue creature, e proprio in que-
sto assomigliera allo spirito creato che ha percepito, alla sua
maniera, questo colore invisibile» [94].

Se si getta un rapido sguardo alla sua opera maggiore,
Creative Intuition in Art and Poetry (senza quindi considerare in
modo specifico 1’«aristotelica» Responsabilité de [’artiste), si
potra notare che Maritain distingue [’intelletto speculativo
dall’intelletto pratico, ovvero I’amore dell’essere ¢ I’amore del
fare. Su tale distinzione si basa quella fondamentale fra poesia e
arte che, pur non potendo fare a meno 1’'una dell’altra, sono ben
lungi dall’identificarsi. Per arte bisogna infatti intendere «I’atti-
vita creativa o producente, I’attivita operante della mente uma-
na» mentre per poesia non il semplice «scrivere versi» ma, come
affermera in altro contesto, decisamente «laico» ed «immanenti-
sta», anche Dufrenne, «un processo piu generale e di fondamen-
tale importanza: quella intercomunicazione fra I’essenza interio-
re delle cose e I’essenza interiore della creatura umana che ¢ una
specie di divinazione». In tal senso poesia «¢ vita segreta di cia-
scuna e di tutte le arti» [95] che ci obbliga a considerare I’intel-
letto sia nelle sue fonti segrete all’interno dell’anima umana, sia
in alcune sue funzioni non razionali e non logiche: poesia ¢
«poieiny, e il fare che permette una specie di interpenetrazione
fra natura e uomo. Se quindi DI'intelletto speculativo conosce
solo per amore del sapere, I'intelletto pratico conosce solo per
amore dell’azione; la sua attivita si divide in azioni umane da
compiersi e in opere da farsi, ovvero, in altri termini, in «attivita
morale» e «attivita artisticay.

L’intelletto lievitato dal bisogno ¢ «I’organo della creati-
vita dello spirito»: orienta I’intuizione creativa «senza in alcun
modo limitarla, anzi, rispettando e potenziando la sua liberta e
integrita, le infonde intenzionalita, la trasforma da creativita pu-
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ra automatica, quasi narcisisticamente beata di s¢, in creazione
di» [96]. La conclusione di Maritain - che lo conduce dal discor-
so analitico della creativita al problema della sua fonte originaria
- ¢ dunque che, se I’arte ¢ una virtu creativa dell’intelletto che
tende a generare in bellezza e che afferra, nel mondo creato, le
segrete operazioni della natura per produrre una nuova natura,
allora si puo affermare che I’arte continua a suo modo la fatica
della creazione divina. In quest’opera il senso logico non si per-
de nel divenire creativo ma sussiste assimilato al senso poetico
come una sua stessa sostanza multiforme, si radica in quel «fon-
do» di creativita che Maritain chiama inconscio o preconscio
spirituale. E’qui che la poesia e I’ispirazione poetica hanno la lo-
ro fonte essenziale, la radice comune di tutte le potenze dell’ani-
ma, attivita fondamentale «in cui Iintelletto e I’immaginazione
come le facolta di desiderio, amore ed emozione, sono impe-
gnate insieme»:

«le facolta dell’anima si avvalgono I1'una dell’altra,
I’universo della percezione dei sensi ¢ nell’universo dell’imma-
ginazione, che ¢ nell’universo dell’intelligenza. E sono tutte,
entro I’intelletto, animate e attivate dalla luce dell’intelletto illu-
minante» [97].

Dal momento che la poesia nasce in questa «vita profon-
day, in questa «unita originaria» dove le potenze dell’anima agi-
scono in connessione, essa richiede, e porta in sé come principio
di creativita, un elemento essenziale di totalita o di integrita,
un’unione, nell’uomo, di senso, immaginazione, intelletto, amore,
desiderio, istinto, sangue e spirito insieme. Il poeta, attraverso la
poesia, viene riportato a quel «luogo nascosto» dove la totalita di
tutti gli elementi ¢ la vita creativa stessa. La soggettivita del poeta
sara quindi una soggettivita «ontologica», ovvero «una totalita so-
stanziale della persona umana, un universo nei riguardi di se stes-
so che la spiritualita dell’anima rende capace di contenersi attra-
verso 1 propri atti immanenti, € che, al centro di tutti i soggetti che
essa conosce come oggetti, afferra solo se stessa come soggetto»
[98]. L’intuizione creativa € un oscuro afferrare la propria perso-
nalita e le cose nell’incontro di connaturalita che sorge nel «fon-
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do» dell’inconscio spirituale e che solo in esso, nel fare I’opera,
diviene fertile. La «conoscenza poetica» € cosi espressa piena-
mente solo nell’opera dove la poesia afferra i sensi segreti delle
cose, di se stesso e della materia formantesi e formata.

Arte, poesia e opera d’arte emergono dunque come tre apetti
complementari del movimento creativo ed espressivo dell’anima
che si specifica in due momenti, uno immaginativo ed emotivo e
I’altro propriamente costruttivo e operativo. Non ¢ quindi la forma
o lo «stiley il fine della creativita bensi una bellezza come «fine ol-
tre il fine» della poesia ¢ suo necessario correlato intenzionale. E
con cio evidente che in Maritain si offre una prospettiva culturale
che non ¢ predominante nell’estetica francese del Novecento: non
solo per I’evidente substrato neotomista delle sue teorizzazioni ma
anche per I’inserimento di termini psicanalitici che, sia pure con
nuovi significati, non troveranno in Francia, con la notevole ecce-
zione del surrealismo, grande successo nel campo della teoria
dell’arte. D’altra parte il suo implicito riferimento neoplatonico lo
avvicina a Segond e Brémond stesso facendogli affermare che il
valore intenzionale della poesia ¢ in primo luogo il senso poetico
vicinissimo alla «fonte creativa», un significato che manifesta im-
mediatamente la soggettivita del poeta, «in quanto rivelata nella
notte dell’intuizione emotiva non concettuale» [99]. A questa in-
tenzionalita che disvela la natura della creazione all’interno del
soggetto creatore si affianca la creativita libera dello spirito, la
mousike di Platone che ¢ conoscenza intuitiva emozionale che tra-
scende e permea tutte le arti, che ha, di per s¢, valore universale.

Il messaggio di Maritain, cosi come quello di Malraux,
non si chiude tuttavia in un ottimismo edificante poiché il poie-
in, la poesia non puo costituire né la salvezza né il nutrimento
soprasensibile dell’'uomo né, infine, un inno positivo alla gloria
di Dio. Infatti

«un’arte sottomessa alla legge della grazia € una cosa cosi
difficile, esige degli equilibramenti rari che 1'uomo, anche se
cristiano e per quanto abbia il dono della poesia, con le sue forze
non ne ¢ capace. E necessario a cio lo spirito di Dio» [100].
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La «condizione tragica» dell’arte contemporanea si situa
quindi nella difficolta di convertirsi e ritrovare Dio, ovvero il pro-
prio radicamento trascendente. La Bellezza invece «continua a su-
bire il fascino vergognoso del dio Estetica, considerato fine ultimo
della vita umana» e cade, spesso senza consapevolezza, in conce-
zioni simili a quella di Oscar Wilde che spingono 'uomo verso il
peccato distruggendo in lui il pentimento, la speranza, 1’assenso
alla verita capaci di renderlo disponibile alla misericordia.

Il ritratto «demiurgico» dell’artista non basta quindi ad
evitare che 1 risultati dell’estetica di Maritain siano senza dubbio
«extra estetici» e indirizzati invece ai principi della teologia mo-
rale cattolica. Cio ¢ peraltro chiaro sin dalla sua prima opera, Art
et scolastique del 1919, lavoro non isolato nel panorama culturale
francese se consideriamo che, sempre riferendosi al neotomismo,
¢ del 1920 il volume di Maurice De Wulf L oeuvre d’art et la
beauté e a noi piu vicino (e in verita solo relativamente orientato
in senso metafisico) il Peinture et realité (1958) del notissimo
medievalista Etienne Gilson che, ben piu di Maritain, e in connes-
sione con l’estetica francese contemporanea, presta attenzione
all’atto costruttivo radicato nell’energia stessa dell’essere.

E comunque grazie al volume di Maritain che si scopri I’e-
sistenza di un’estetica medievale e la sua utilita per 1 dibattiti
contemporanei. Come scrive U. Eco, «la rivelazione di un’arte
come recta ratio factibilium, fatto tecnico operativo, disposizio-
ne di materiali secondo un ordine dettato non solo dalla sensibi-
lita ma principalmente dall’intelligenza; e la bellezza sintetizzata
nei tre criteri dell integrita, della proporzione e della chiarezza
non potevano non rivestire una funzione liberatrice nei riguardi
di tante ipoteche romantiche e decadenti che gravavano ancora
abbondantemente sulla speculazione estetica» [101]. In tal sen-
so, pur partendo da presupposti differenti e con finalita per nulla
comuni, I’esigenza filosofica di Maritain, simile a quella di Fo-
cillon, Souriau o Bayer, ¢ di rovesciare 1’indubbio fascino del
creazionismo bergsoniano in un «ordine», nella stabilita di una
dottrina controllabile razionalmente come se uno spirito di «nu-
ova oggettivitay mirasse a ricostruire la concreta realta indubita-
bile dell’opera d’arte, un’oggettivita che percorre peraltro alcuni
aspetti della «decostruzione» e «ricostruzione» joyciana che, in
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Dedalus, romanzo del 1916, pure si richiama ai criteri tomistici
della integritas, consonantia e claritas nel definire la quantita
della bellezza universale.

Si puod quindi ipotizzare che, entro certi limiti, il «tomi-
smoy» € quasi un pretesto: e infatti il discorso di Maritain non ¢
affatto filologico ma elaborazione originale di una teoria della
conoscenza fondata sul poiein/poesia. E, in tal senso, la costru-
zione di un «ordine poetico» recupera anche il messaggio delle
avanguardie, e in primo luogo del surrealismo che, come aveva
compreso anche Segond, ha evidenziato il valore gnoseologico
della poesia e del poetare. La conoscenza poetica ¢ radicata, co-
me gia si ¢ notato, in un «preconscio spirituale» (di memoria
surrealista) che ¢ «la fondazione di un primum psicologico e
ontologico a un tempo, di una sorta di regno archetipo delle Ma-
dri da cui la realta oggettiva e la stessa attivita spirituale perso-
nale traggono nutrimento» [102]. Da qui una serie di suggestioni
che, nel rapporto carnale uomo-natura, in una neoromantica spi-
ritualizzazione della natura stessa, troveranno oltre Maritain e
oltre, ovviamente, la filosofia neotomista, sviluppi ed interes-
santi elaborazioni nello stesso ambito fenomenologico con Mer-
leau-Ponty e, nell’estetica, con M. Dufrenne.

Peraltro, altre correnti del cattolicesimo francese non avranno
la stessa tensione verso la mistica ma, come accade
nell’ Introduction al’esthétique, scritto da M. Nedoncelle nel 1963,
vorranno costruire una vera e propria scienza dell’arte” che abbrac-
cia tre gruppi di discipline: la storia degli artisti, della loro produ-
zione; delle loro scuole; alcune tecniche materiali o formali; la cri-
tica d’arte, cio¢ il giudizio che si puo dare sul valore delle opere.
Essa costituisce la «migliore introduzione all’estetica» in quanto
«questa ¢ una riflessione su quella, fatta per trarne i principi e le
conclusioni piu generali» [103]. L’artista ¢ un demiurgo che cerca
di creare un mondo autonomo partendo dai materiali che gli sono
offerti dalla natura. Su tale base demiurgica si innesta, per cosi dire,
I’ispirazione «escatologica», secondo la quale I’arte anticipa uno
stato di cose «finale», una conclusiva «metafisica del bello». Cio
significa che, non potendo rivaleggiare con Dio, ’artista deve ri-
valeggiare col mondo e cercare in continuazione di superarlo attra-
verso la funzione demiurgica che lo caratterizza.
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Note

[1] Su come erano, sino a non molto tempo fa, strutturati
gli studi filosofici a livello universitario si veda il capitolo intro-
duttivo di V. Descombes, Le méme et [’au tre, Paris, Edition de
Minuit, 1979, validissima storia del pensiero francese negli ul-
timi trent’anni.

[2] E. Souriau, La place de C. Lalo dans [’esthétique con-
temporaine in «Revue d’esthétique», VI, aprile-giugno 1953, p.
188. Lalo e Basch sono in Francia i soli profondi conoscitori
della contemporanea estetica tedesca. Si vedano infatti: V.
Basch, Les grands courants de 1’esthétique allemande contem-
poraine, in «Revue philosophique», 1912 e C. Lalo, L esthé-
tique allemande contemporaine, in «Journal de psychologie»,
1923. Inoltre, ispirato da Basch: M. Bites-Palevitch, Essai sur
les tendances critiques et scientifiques de |’Esthétique alleman-
de contemporaine, Paris.

[3] E effettivamente raro che appaiano nell’estetica fran-
cese 1 nomi di quegli autori che, prima degli anni cinquanta, po-
tevano in qualche modo essere considerati all’«avanguardia» o
sostenitori di nuovi settori inerenti all’estetica precedentemente
inesplorati. Non troveremo infatti mai citati Adorno, Benjamin,
Dewey, Morris, Jakobson, Mukarovsky, ecc. prima del-1’indub-
bio mutamento culturale succeduto al secondo dopoguerra, an-
che in funzione di nuovi interessi ideologici e politici preceden-
temente inesplorati che gia il Surrealismo aveva introdotto nella
cultura francese e che verranno poi ripresi da Sartre, Merleau-
Ponty e Malraux, per non citare che i maggiori. Un vivacissimo
quadro della cultura e delle ideologie francesi dal Fronte popola-
re alla Guerra fredda ci ¢ offerto da H. Lottman, La Rive Gau-
che, Milano, Edizioni della Comunita, 1983. Scorrendo i nomi
che compaiono in questa vivace storia di idee troveremo quelli
dei «padri» Alain, Bergson e Benda e dei loro figli e nipoti filo-
sofi e letterati Breton, Camus, Sartre, Merleau-Ponty, Aragon,
Gide, Malraux e Celine; ma inutilmente si cercherebbero i nomi
di Lalo, Souriau o Bayer: essi procedono per la loro strada, al di
fuori delle mode filosofiche e delle passioni ideologiche, appa-
rentemente indifferenti anche nel periodo convulso dell’occupa-
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zione nazista. Atteggiamento che, se non altro, ha preservato gli
studi estetici da inutili contaminazioni ideologiche ma che,
d’altra parte, le ha vietato, sempre sino agli anni cinquanta, ma
forse anche oltre, un arricchimento attraverso un legame piu
stretto con le culture straniere. L’estetica francese rimane cosi
fedele alla sua impostazione originaria, a quella che con grande
chiarezza aveva intuito V. Feldman sin dal 1936: mirare al «fat-
to estetico» e costituire intorno ad esso una disciplina scienti-
fica. E, in cid0 si avvicinano piuttosto ad alcuni momenti
dell’estetica tedesca sino agli anni trenta del secolo. Si veda in-
fatti: M. Dessoir, Aesthetics and the Philosophy of Art in Con-
temporary Germany in «The Monist», 1910.

[4] R. Bayer, La méthode socio-esthétique de C. Lalo, in
«Revue d’esthétiquer, VI, aprile-giugno15953, p. 138.

[5] E.Souriau, art. cit., p. 191.

[6] V. Jankélévitch, Philosophie premiere, Paris, P.U.F.,
1954, p.1625. Si potrebbe dunque affermare che la considera-
zione data alla tecnica artistica, in quegli stessi anni deprezzata
in [talia da croce, ¢, anche se non al livello di una rigorosa teo-
rizzazione, uno dei momenti «unitari» dell’estetica francese, co-
mune almeno sia agli psicologi d’ispirazione Positivista sia agli
spiritualisti di Aix sia, infine, agli esponenti del «realismo razio-
nalistay.

[7] A. Baratono, Introduzione a H. Focillon, Vita delle
forme, Milano, Minuziano, 1945, p. 9.

[8] Cosi afferma Morpurgo-Tagliabue, L ’esthétique con-
temporaine cit., p.

[9] H. Focillon, Ma Perspective interieure in «Beaux
Arts», gennaio 1936.

[10] L’influsso di Bergson su Focillon, di cui parla anche
E. Casteinuovo nella sua Prefazione a H. Focillon, Scultura e
pittura romanica in Francia, Torino, Einaudi, 1972, pp. XV-
XXVI. Stesse idee esprime R. Salvini nella sua antologia La
critica d’arte della pura visibilita e del formalismo, Milano,
Garzanti, 1977, p. 48 (dove si sviluppa anche il problema dei
rapporti con il formalismo tedesco). L’estetica delle forme ebbe
comunque molto successo in Francia, anche negli ambienti degli
psicologi. Prima ancora di Focillon, lo storico dell’arte Elie Fau-
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re, con il suo Esprit des formes del 1927, influenzo gli studi di
Edouard Monod-Herzen. Ma ancora, oltre naturalmente agli e-
stetologi professionisti, sono stati influenzati da questa corrente
gli scritti di G. Krafft (La forme et l’idée en poésie, Paris, Vrin,
1944) e il libro di Ignace Meyerson Les fonctions psychologiqu-
es et les ouvres, Paris, Vrin, 1948. Il «Journal de psychologie»,
che ¢ appunto diretto da Meyerson, ha dedicato un numero al
tema Formes de [’art, formes de I esprit, che molto risente del
linguaggio di Faure e Focillon.

[11] G. Morpurgo-Tagliabue, op. cit., p. 151. La passione
per la tecnica era nata nel giovane Focillon, ricorda D. For-
maggio nella Fenomenologia della tecnica artistica, cit., p. 67,
imparando a conoscere gli strumenti di lavoro del padre, noto
incisore.

[12] H. Focillon, Technique et sentiment, Paris, Laurent,
1919, p. IV.

[13] H. Focillon, Vita delle forme, cit., p. 51.

[14] A. Banfi, Introduzione a K. Fiedler, Aforismi
sull’arte, cit., p. 10.

[15] K. Fiedier, Aforismi sull’arte, cit., p. 177.

[16] H. Focillon, Vita delle forme, p. 58.

[17] Ibid., pp. 71-2.

[18] Ibid., p. 116.

[19] Ibid., p. 118.

[20] D. Formaggio, Studi di estetica, Milano, Renon,
1962, p. 281.

[21] H. Focillon, Vita delle forme cit., p. 149.

[22] 1bid., p. 180. Con questa espressione Focillon non so-
lo si presenta come erede di Delacroix ma aderisce al profondo
convincimento del nascente «realismo razionalistay.

[23] Ibid., p. 181. Parole simili dira in seguito A. Malraux.

[24] Ibid., p. 184.

[25] A. Baratono, op. cit., p. 21.

[26] A. Banfi, Filosofia dell’arte, Roma, Editori Riuniti,
1962, p. 299.

[27] A. Baratono, op. cit., p. 35.

[28] P.Valéry, Introduction a la méthode de Leonard, Pa-
ris, Gallimard, 1962, p. 102. Anche il «vicepresidente» M. Ravel
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¢, come Valery, convinto sostenitore del pnmato del mestiere
sull’ispirazione. Sulla sua concezione dell’opera «combinazio-
nex» si veda V. Jankélévitch, Ravel, Paris, Seuil, 1956.

[29] P. Valéry, L’ homme et la coquille in Ouvres, Paris,
Gallimard, 1957, p. 891.

[30] E. Di Rienzo, 1l sogno della ragione, Roma, Bulzoni,
1982, p. 51. Vi ¢ in effetti, da Diderot (si pensi all’articolo Art
dell’Encyclopédie) sino a Valéry, il problema della tecnica in
primo piano.

[31] Ibid., p. 56.

[32] T. W. Adorno, Note per la letteratura, Torino, Einau-
di, 1972, p. 112.

[33] E. Paci, Relazioni e significati, vol. 111, Milano, Lam-
pugnani-Nigri, 1976, p. 63 e p. 66.

[34] P. Valéry, Monsieur Teste, Milano, Il Saggiatore,
1980, p. 91 e p. 87.

[35] S. Solmi, La salute di Montaigne e altri saggi, Firen-
ze, Le Monnier, 1942, pp. 834

[36] Ibid., p. 84.

[37] S. Givone, Hybris e Melancholia. Studi sulle poetiche
del Novecento, Milano, Mursia, 1974, p. 26. Si vedano, a questo
proposito, i1 legami che G. Macchia, I/ paradiso della ragione,
Torino, Einaudi, 1972, istituisce con Mallarmé e come essi pos-
sano venire ripresi, in E. Lisciani-Petrini, Memoria e poesia,
Napoli, ESI, 1983, pp. 170 sg., interpretando 1’opera di V.
Jankélévitch.

[38] P. Valery, Monsieur Teste, cit., p. 101.

[39] F.E. Sutcliffe, La pensée de Valery, Paris, Nizet,
1955, p. 52.

[40] P. Valéry, Introduction a la méthode de Leonard, cit.,
p. 11

[41] Ibid., p. 48.

[41bis] Ibid., p. 67.

[42] Ibid., p. 106. Citazione tratta da Leonard et le philo-
sophes del 1929, contenuto nello stesso volume dell’Intro-
duction.

[43] Ibid., p. 108.

[44] R. Bayer, Histoire de [’esthetique, cit., p. 336.
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[45] P. Valery, Introduction a la méthode, cit., p. 109.

[46] Ibid., p. 110.

[47] Ibid., pp. 111-12.

[48] Ibid., p. 129¢ p. 131.

[49] P. Valéry, Discours aux esthéticiens in Quvres, cit., p.
1304.

[50] Ibid., p. 1311.

[51] Ibidem.

[52] M. Bemol, Valery et [’esthétiqgue, in «Revue
d’esthétiquew, 1, n. 4, 1948, p. 420.

[53] D. Formaggio, Fenomenologia della tecnica artistica,
cit., p. 176.

[54] F. Pire, La tentation du sensible chez P. Valéry, Paris,
La Renaissance du Livre, 1964, p. 17 e p. 123.

[55] Ibid., p. 131.

[56] P. Valéry, Eupalinos, in Ouvres, cit., p. 99.

[57] F. Pire, op. cit., p. 138.

[58] E. Paci, Introduzione a P. Valéry, Eupalinos, Milano,
Mondadori, 1947, p. 19.

[59] M. Bemol, La méthode critique de Valery, Paris,
Nizet, 1960, pp. 128-9.

[60] P. Valéry, Degas. Danza. Disegno, Milano, Feltrinel-
1i, 1980, p. 82.

[61] J.-L. Borges, Altre inquisizioni, Milano, Feltrinelli,
1971, p. 80.

[62] P. Valéry, Degas. Danza. Disegno, cit., p. 92.

[63] P. Valéry, Monsieur Teste, cit., p. 90.

[64] M. Bemol, La methode critique de Valéry, cit., pp.
69-70. In analogia con Lalo, che costruisce una sistematica ti-
pologia psicologica delle individualita creatrici, Valery, senza
alcun apparente disegno preordinato mostra il ruolo dei «tipi»
dello Spirito nella creazione delle opere d’arte, problema che era
sempre stato al centro del suo interesse. In Degas. Danza. Dise-
gno, cit., p. 25, scrive infatti: «mi meraviglio che la letteratura
abbia indagato si raramente sulla diversita degli intelletti, le
concordanze e le discordanze che si manifestano tra individui
pari nell’attivo vigore dell’ingegno».

[65] P. Valéry, Degas. Danza. Disegno, cit., p. 38.
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[66] J.L. Borges, op. cit., p. 80.

[67] L. Goldmann, L’illuminismo e la societa moderna,
Torino, Einaudi, 1967, p. 121.

[68] Ibid., pp. 129-30.

[69] J. Segond, nel Traité d’esthétique. cit., accusa Valéry
di ridurre tutte le sue figure mitiche a Narciso, al mito di se stes-
s0, accusa che non ¢ priva di un fondo di verita. L’intera opera
di Valéry ¢ infatti un commento al proprio io nella molteplicita
delle sue forme spirituali (Teste, Leonardo, Faust). Segond, in
particolare, non sopporta che Valéry abbia «ridotto» Leonardo a
uno sterile «io penso». Il suo modello di Leonardo deriva infatti
dal Leonard de Vinci et |’einsegnement du dessin che Ravaisson
aveva pubblicato nel 1887 sulla «Revue Blue»: un Leonardo che
esprime e crea la Bellezza rifacendosi agli insegnamenti della
Natura (dove le maiuscole vogliono indicare il substrato metafi-
sico del discorso).

[70] M. Denis, Du symbolisme au classicisme, a cura di O.
Revault d’Allones, Paris, Hermann, 1964, p. 33. M. Denis, nato
nel 1870 e morto nel 1943, dal punto di vista teorico si occupo
in particolare di arte religiosa. I suoi interessi per I’estetica,
piuttosto marginali, sono in connessione alle arti plastiche e alla
pittura nel rapporto che esse instaurano con la natura. Scrive
(ibid., p. 45): «L’arte la santificazione della natura, di questa
natura di tutto il mondo, che si Contenta di vivere». L’essenzia-
le, per 'artista, non ¢ dunque «i imitare» bensi trasporre «nel
piano prioprio all’opera d’arte ’emanazione che ci da la natura»
(ibid., p. 45). E cio ¢ conforme al sentimento religioso.

[71] Apollinaire presenta un certo interesse di carattere
estetico filosofico, in particolare apprezzato dai surrealisti. Si
vedano le sue Méditations esthétiques, Paris, 1913.

[72] J. Vuillemin, Les statues et les hommes, in «Les
temps modernes», maggio 1950, p. 1921. D. Huisman, nell’E-
stetica francese negli ultimi cent’anni, cit., sembra condividere
I’alta stima per Mairaux dedicandogli un intero capitolo del suo
lavoro.

[73] S. Morawski, L assoluto e le forme, Bari, Dedalo,
1971, p. 94 e pp. 94-5.

[74] 1l persistente ondeggiamento e I’incompiutezza stessa
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delle dottrine estetiche di Malraux (ma anche delle sue posizioni
politiche) hanno fatto si che G.A. Bianca, L ‘estetica di Malraux:
un dramma senza soluzione, Padova, Cedam, 1975, considerasse
drammatica la sua stessa teoria dell’arte.

[75] A. e J. Brincourt, Les ouvres et les lumieres, Paris, La
Table ronde, 1965, p. 71.,

[76] A. Malraux, I/ museo dei musei, Milano, Mondadori,
1957, p. 123.

[77] A. e J. Brincourt, op. cit., p. 142.

[78] A. Malraux, op. cit., p. 268.

[79] S. Morawski, op. cit., p. 112.

[80] A. Malraux, Psychologie de [’art, tome 111, Paris, Ski-
ra, 1950, p. 150.

[81] Ibid., vol. I, p. 115.

[82]S. Morawski, op. cit., p. 413. Si vedano anche le pp.
150 sgg.

[83] A. Malraux, I/ museo dei musei, cit., pp. 336-8 7.

[84] Ibid., p. 410. G.A. Bianca fa notare le contraddizioni
in cui cade Malraux: I’arte ¢ «fuori dal mondo» ma attinge «nel
mondoy». La sua estetica ¢ appunto un dramma perché «le tesi
contrastanti non debbono essere superate in un concetto superio-
re capace di conciliarle insieme, ma debbono rimanere ognuna
di fronte alle altre e ognuna con le proprie irrinunciabili esigen-
ze a cui vuole soddisfare» (op. cit., p. 55).

[85] Ibid., p. 412.

[86] T. Munro, in «The Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticismy, giugno 1957, pp. 48 1-84.

[87] D. Formaggio, Studi di estetica, cit., p. 296.

[88] C. Rosso, Ragguaglio sul piu recente pensiero esteti-
co francese, cit., p. 133.

[89] S. Morawski, op. cit., p. 313.

[90] Ibid., p. 315.

[91] M. Dufrenne, L ‘estetica francese nel XX secolo, in M.
Dufrenne-D. Formaggio, Trattato di estetica, cit., p. 406, vol. 1.

[92] J. Maritain, Frontiere della poesia, Brescia, 1981, p.
10 (I’edizione originale risale al 1935).

[93] Su questo problema si veda D. Pesce, Arte e moralita
in un’opera recente diJ. Maritain in AA.VV., Jacques Maritain,
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a cura di A. Pavan, Brescia, Morcelliana, 1967, pp. 125-13 2.
L’opera aristotelica sarebbe dunque The responsability of the
Artist del 1960 (tr. it., Bresci: Morceiliana, 1963) mentre quella
platonica, ispirazione filosofica forse piu consona al Maritain
teorico dell’arte, € Creative Intuition in Art and Poetry del 1954
(tr. it., Brescia, Morcelliana, 1957).

[94] J. Maritain, Frontiere della poesia, cit., p. 17.

[95] J. Maritain, L intuizione creativa in arte e poesia, cit., p. 3.

[96] G. Derossi, Fonti ed espressioni della poesia in
AA.VV. J. Maritain, cit., p. 136.

[97] J. Maritain, intuizione creativa in arte e poesia, cit.,
p. 119.

[98] Ibid., p. 123.

[99] Ibid., p. 390.

[100] J. Maritain, Frontiere della poesia, cit., p. 34.

[101] U. Eco, Definizione dell arte, cit., p. 105.

[102] Ibid., p. 118.

[103] M. Nedoncelle, Introduzione all estetica, tr.it., Ro-
ma, p. 196.
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Capitolo IV

BAYER E IL REALISMO OPERATIVO
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1- P. Guastalla: uno sguardo sulle origini

I vari punti di vista che impegnano gli «anni formativi»
dell’estetica francese si ritrovano spesso intorno a vari minimi
denominatori che avvicinano sinteticamente aspetti del pensiero
di autori a volte senza dubbio diversi fra loro, non solo permet-
tendo una quasi «naturale» visione unitaria dell’intero «movime-
nto» ma anche indicando prospettive che potrebbero essere svi-
luppate in piu maturi contesti teoretici.

Figura emblematica di questo accavallarsi di temi €, insie-
me a Focillon, Pierre Guastalla, un altro estetologo non filosofo
né «professionistay della cultura, anche se per breve periodo di-
rettore della «Revue d’Esthétique» e, comunque, apprezzato au-
tore di due volumi - Esthétique del 1925 e L’ Esthétique et [’art
del 1928 - che, malgrado ’esile struttura teorica, presentano pro-
blemi che troveranno ulteriori sviluppi in Bayer, Souriau e Du-
frenne stesso.

Il punto di partenza dell’estetica ¢, a parere di Guastalla,
molto «basso» e preciso nella sua positiva ovvieta: I’ammirazio-
ne degli uomini nei confronti di uno spettacolo comunemente ri-
tenuto «bello», considerando la bellezza come un quid concreto
che tratteniamo dell’opera, essenza empirica che pone in uno
stato in cui si deve descrivere I’oggetto per raggiungere la cer-
tezza relativa al suo riconoscimento. L’estetica ¢ quindi «una
scienza che si occupa principalmente del bello e il bello ¢ una
qualita che sosteniamo di incontrare di tempo in tempo e in certe
condizioni, in uno spettacolo o sentimento» [1]. Bisogna tuttavia
separare, come in Germania gia avevano affermato Fiedler e
Dessoir, la definizione di bellezza e quella di arte, poiché que-
st’ultima si definisce attraverso la costruzione, senza che in essa
venga necessariamente implicata la qualita della bellezza. L’arte
si basa invece sull’espressione, sul presupposto che «l’artista si
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propone qualcosa, cerca di rendere, di esprimere qualcosa, un
ordine qualunque» [2], mentre la bellezza, non necessariamente
collegata al «fare» artistico, ¢ «un’impressione umana molto co-
mplessa» - una «funzione estetica», direbbe Mukarovsky - che

«risulta dalla sovrapposizione di pitt 0 meno grandi piaceri
fisici o del gioco di sentimenti diversi (in particolare, con una
nota molto specifica, del sentimento della natura) e di quelle so-
ddisfazioni speciali del funzionamento» [3].

Seguendo Diderot, che ¢ uno dei principali maestri, anche
se non appariscente, dell’estetica francese, Guastalla afferma
che dove si parla di bellezza entra in gioco anche il problema
dell’armonia e dello «stato estetico» a questa connessa: € con
tali affermazioni, pur non approfondite, Guastalla si rivela fra i
pochi, in Francia, a saper distinguere il «fatto estetico» dall’ope-
ra d’arte, derivando da tale distinzione un metodo descrittivo
che nega la possibilita di cogliere una legge comune nella gran-
de moltitudine delle arti e preferisce invece analizzare i loro
particolari singoli caratteri strutturali.

L’estetica ha quindi, come affermava anche Lalo, un fon-
damento «positivo» e «concretoy, ¢ disciplina complessa che,
seguendo la tradizione di Guyau e Delacroix, si radica nell’ext-
raestetico, nei campi del piacere fisico, dei sentimenti o delle
emozioni trasmesse e, infine, della gioia intellettuale. L’ impres-
sione di bellezza propriamente estetica si ha tuttavia soltanto nel
momento in cui

«in uno di questi campi o insieme in numerosi fra loro,
prendiamo coscienza delle parti organizzate in vista di un tutto
(...), dei rapporti concorrenti che sono alla base di ogni impres-
sione di bellezza, impressione alla quale contribuiscono anche i
piaceri intellettuali» [4].

Il valore non puo essere determinato (come sosteneva Tai-
ne e come, in altro contesto, riprendera Dufrenne) in base al
«consenso» di un pubblico educato e colto, né puod venire limi-
tato al dogmatismo di una solipsistica scala di valore. Allora,
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con uno slancio fenomenologico da non sottovalutare (pur avve-
rtendo che ha le sue probabili radici in Diderot), Guastalla af-
ferma che per affermare il valore - la bellezza - di un’opera, ¢
necessario che «essa dia luogo a rapporti concorrenti pit com-
plessi possibile, in numero maggiore possibile» colti da un’intel-
ligenza che ne constata 1’esistenza: si tratta quindi

«di riunire degli elementi che abbiano azioni molto diverse
fra loro e ottenere che questo risultato generale, raccolta di piace-
ri, sensazioni, sentimenti, emozioni, evocazioni, associazioni, rap-
porti concorrenti di ogni specie, dia al massimo grado quella spe-
ciale soddisfazione, quell’armonia constatata che chiamiamo bel-
lezzay [5].

Il nome di «bellezza» deriva dunque da un insieme di fattori
di per sé extraestetici relativi ai piaceri fisici, ai sentimenti, ai pia-
ceri intellettuali di armonia e costruzione, a partire dai quali si in-
staurano ulteriori piani di corrispondenze, che I’estetica, per il lo-
ro livello soggettivo, non puo analiticamente indagare. Di conse-
guenza la bellezza non appartiene esclusivamente all’arte poiché
la natura ha il suo proprio valore estetico, un intrinseco senti-
mento che fa attribuire agli spettacoli naturali una bellezza che
non ha nulla di artistico. Le «leggi estetiche» stesse non riguarda-
no la sola arte ma il pit ampio campo della bellezza, che non ¢
sempre di ordine artistico cosi come ’arte non ¢ sempre bella.
L’unitarieta della bellezza potra anzi venire colta dal sentimento
della natura che indica come «un’estetica non potrebbe trattare
soltanto la bellezza artistica, correndo il rischio di essere una cri-
tica d’arte, una storia dell’arte, un sistema delle belle arti, una ri-
flessione filosofica sull’arte, non un’estetica» [6]. E’questa un’af-
fermazione che possiamo considerare programmatica per I’intero
«movimento» dell’estetica francese, 1’esplicitazione di un obietti-
vo scientifico che sara anche quello di Bayer e Souriau e che do-
vrebbe forse essere piu frequentemente ricordato.

Al di 1a delle poetiche e delle critiche d’arte, al di 1a della
catalogazioni positiviste (non estranee, ovviamente, a Lalo) dei
valori artistici come «fatti», estetica significa comprendere in
dettaglio i contenuti espressivi e comunicativi degli elementi so-
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ggettivi e oggettivi che si dispiegano sia nel coglimento della
bellezza sia nella sua produzione attraverso la tecnica artistica.
La base di ogni arte ¢ infatti, anche per Guastalla, la tecnica,
considerata, piu che un principio teorico generale per 1’estetica
(come appare in H. Delacroix), una ricerca, guidata dall’intel-
ligenza e dall’abitudine, nelle particolarita materiali delle sin-
gole arti [7]. Le arti entrano cosi nell’estetica teorica - siano esse
le tradizionali arti «belle» del sistema o la nuova arte del cine-
matografo come terreni di ricerca relativi alle basi comuni
dell’espressivita. La conclusione generale, non lontana da quella
di Focillon, ¢ quindi che «il punto essenziale che domina il pro-
blema dell’opera d’arte, di tutte le opere d’arte, ¢ la lotta fra lo
stile e il sentimento» [8]. Infatti

«I’arte non puo essere 1’espressione diretta solo del sen-
timento senza provocare una reazione verso la ricerca della
bellezza attraverso lo stile; e 1’arte non puo essere soltanto la
ricerca di una tecnica di uno stile senza provocare una reazione
verso la ricerca della bellezza attraverso 1’emozione, il senti-
mento, la vitay [9].

Il problema principale di un’estetica applicata al vasto
campo delle arti risiede dunque - quasi a sintesi di influssi psi-
cologici e formalisti, entrambi costitutivi della moderna estetica
francese - «da una parte nella ricerca dell’equilibrio fra lo stile,
gli elementi raggruppati sotto questo nome e, dall’altra, la per-
sonalita, ’emozione propria del creatore» [10].
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2 - La grazia e le strutture dell’oggetto estetico

Raymond Bayer, allievo di V. Basch e tuttavia fra i primi nel
criticarlo, pur fondando nel 1948, con Lalo ¢ Souriau, la «<Revue
d’esthétique» e dedicando all’estetica la maggior parte della sua
produzione scientifica, non ebbe mai la Cattedra di Estetica alla
Sorbona, dove insegno Filosofia generale vedendo passare nei
suoi corsi 1 maggiori rappresentanti della filosofia francese degli
anni cinquanta e sessanta. Il suo pensiero peraltro, che risente
senza dubbio, oltre che dell’esigenza di rigorosita scientifica
fondativa caratteristica dell’ultimo Basch, dell’influsso di Ba-
chelard, Delacroix e Alain, possiede alcuni richiami, impliciti
ma evidenti, nei confronti di tematiche fenomenologiche, ben
presenti, dopo gli anni quaranta, nella filosofia francese. Tutta-
via, come si ¢ piu volte notato quale caratteristica generale
dell’estetica francese, il suo pensiero si svolge in modo relati-
vamente indipendente dal dibattito filosofico contemporaneo;
I’estetica - anche nelle critiche che rivolge al bergsonismo o alle
teorie dell’Einfiihlung - ¢ scienza autonoma che non cerca altro-
ve 1 propri principi ordinativi.

Questa impostazione, oggettivistica e «realistica», ¢ evi-
dente sin dalla prima opera di Bayer, la sua tesi di dottorato
L’esthétique de la Grace del 1933, tema apparentemente tradi-
zionale e accademico. se consideriamo che della «grazia» come
specifica categoria dell’arte aveva parlato Ravaisson, riprenden-
do una linea di pensiero che risaliva alla tradizione plotiniana.
L’opera di Bayer, dedicata a V. Basch, nasce invece, come af-
ferma il sottotitolo, quale «introduzione allo studio degli equili-
bri di struttura», risentendo degli influssi del «decano» Dela-
croix e di Focillon, esplicitamente ringraziati nell’Avantpropos.
L’opposizione al concetto metafisico di grazia risale inoltre, per
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Bayer, all’ Esthétique di Guastalla, dove viene formulata I’esige-
nza di una sua ricerca «sperimentale», 1a dove compaiono la li-
nea, il movimento o comunque I’idea di una modificazione tem-
porale, poiché la grazia ¢ per Guastalla «la qualita di certe suc-
cessioni nel tempo, piu spesso successioni di movimento, tali
che ogni stato sia preparato dallo stato immediatamente prece-
dente e la continuita sia il massimo possibile» [11]. Non tutti gli
spettacoli di movimento sono tuttavia graziosi: alla continuita va
necessariamente collegata un’assenza di sforzo o, meglio, un’as-
senza di sforzo percepito, cui ¢ correlato un piacere fisico sog-
gettivo, piacere che gia E. Véron aveva visto nascere nella sim-
patia umana e che H. Spencer aveva individuato nella «semplice
economia della forzay.

Attraverso numerose analisi descrittive, che [’estetica
francese considerera fout court «scientifiche» e che comunque
spesso seppelliscono nell’indagine «critica» gli elementi teoreti-
ci, Bayer riprendera le posizioni di Guastalla, collegando la grazia
al movimento ritmico e contrapponendola al sentimento dello sfo-
rzo, almeno nella sua manifestazione «ideale» e «limite» in cui
appare ai nostri occhi accompagnata da un magico senso di «faci-
litay. La grazia viene alla luce solo in presenza della cosa, in un a-
tteggiamento di «complicita» della cosa con I’io: nel movimento,
il gesto che mi realizza ¢ lo stesso gesto delle cose verso di me e
si coglie nelle opere di tutte le arti, dall’architettura alle arti mino-
ri, dalla pittura alla scultura, dalla musica alla danza, dove ¢ evi-
dente la flessibilita strutturale e il gioco interno delle strutture che
costituisce I’essenza stessa della grazia.

La grazia, infatti, «¢ il segno estetico di un’economia de-
finita, un equilibrio tipico dell’opera fra dei sistemi e delle leg-
gi» [12]: non un misterioso «non so che» perché, attraverso la
sua presenza, riconosciamo nell’oggetto estetico un equilibrio
di struttura che lo condiziona e definisce. A questo livello, in
cui I’estetica si presenta come una sistematica delle strutture,
cessa di essere soggettiva e impone all’estetologo di considera-
re le opere d’arte come cose analizzabili secondo i criteri delle
loro specificita qualitative: la grazia appare dunque come un
gioco dell’opera con la sua forma, un gioco nelle strutture che
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tende all’instaurazione di un’armonia, luogo estetico in cui si
raccolgono tutti gli elementi di «sovrabbondanza» delle forme.

Le categorie estetiche - ed ¢ questo il principale risultato
del discorso di Bayer - sussistono quindi come dipendenti dalle
strutture; la grazia, in particolare, «e sempre dominata da tutti
gli equilibri in cui si creano degli aspetti di sovrabbondanza»
[13]. Esiste una coerenza delle strutture all’interno di ogni sin-
golo campo creatore, coerenza che viene con chiarezza alla luce
nei vari e complessi movimenti della grazia, che assume cosi qu-
asi il ruolo di «categoria centrale» dell’estetica intorno alla quale
si dispongono tutte le altre, equilibri di strutture regolati da spe-
cifiche leggi costitutive dell’oggetto, qualita singolari ricondotte
all’armonia di una «qualita puray.

In quanto struttura di natura definita e, insieme, oggetto
del mondo, I’opera sfugge all’arbitrario e all’individuale fon-
dando invece un «sapere estetico» che si rivela come «scienza di
aspetti». L’interpretazione delle opere d’arte deve quindi sfor-
zarsi di essere esplicativa, per cogliere, negli oggetti, il gioco mul-
tiplo delle cause che determina il loro equilibrio. L’estetica ¢
scienza dell’individuale che ricerca il correlarsi delle cause in un
complesso unico e gli elementi profondi che compongono ogni si-
ngola combinazione. Reinterpretando alcune conclusioni positivi-
ste, Bayer afferma che, «dal momento che tutto cio che ¢ estetico
nell’opera ¢ ricondotto all’aspetto, tutte queste scienze speciali sa-
ranno esplicative e si faranno feconde per il fatto che partecipano
all’organizzazione delle apparenze» [14]. Cosi, per esempio, la
tecnica artistica esigera la «fattura» ma anche I’organizzazione fi-
siologica del movimento corporeo e I’interiore gioco espressivo
delle immagini: «I’interpretazione estetica dell’oggetto ¢ dedotta
correttamente dall’accordo di tutte queste scienze (...) e dall’esa-
me del loro particolare punto di vista» [15].

L’estetica ¢ quindi «scienza di sintesi» e ’estetologo dovra
cogliere I’oggetto, la sua struttura e i suoi equilibri, puro gioco di
aspetti e di apparenze, indagandone la genesi sin nel profondo di
ogni possibile causa informatrice. Tutte le scienze ausiliarie, in
presenza dell’inesauribile oggetto estetico, aiutano lo studioso a
comprenderne le molteplici cause, la forma del suo specifico stato
genetico, che ¢ nell’oggetto I'insieme visibile dei vari poteri, il
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«frutto prezioso» dell’apparenza. Lo studio degli aspetti e la loro
comparazione «pone per la conoscenza dell’opera le basi di una
prima analisi qualitativay»: «la teoria estetica dell’oggetto nasce in
primo luogo in questo spettacolo» [16]. Ogni tratto dell’opera
svela giochi di strutture e livelli, lo schizzo dei suoi tipi di equili-
bri che suscitano e insieme spiegano il nostro sentimento in sua
presenza, la sensazione indefinita di analisi e di gioia. Al di sotto
degli «aspetti» possiamo cosi cogliere una serie di forme piu ast-
ratte che prendono il nome di «regimi», che fondano in perma-
nenza I’invariabilita e I’impersonalita delle strutture: «i regimi -
scrive Bayer - rendono il campo della sensazione, che si credeva
chiuso, trasparente come un intelligibile» [17].

Con lo stadio degli «aspetti» e dei «regimi» si € circo-
scritta, a parere di Bayer, I’opera d’arte nella sua esteticita, inte-
grandola in un insieme complesso, in un mondo di precise rela-
zioni che permette anche un nuovo rapporto con se stessi. L’ana-
lisi delle categorie sfugge infatti ai misteriosi ambiti dell’inter-
pretazione riferendosi invece alla realta del mondo sensibile, da
cui ha origine il giudizio soggettivo e il problema della sua «re-
lativitay, relativita che si manifesta in modi differenti e correlati.
Il giudizio ¢ infatti, in primo luogo, una «ricostruzione», secon-
do la quale la contemplazione va verso 1’oggetto proponendogli
1 suoi propri sistemi; € poi un movimento di «apprensione», ov-
vero un ritorno di questa ricostruzione - aspetti € risposte-verso
il soggetto; ¢, infine, grazie al divenire del processo storico, un
«equilibrio transitorio di sistemi variabili».

La «ricostruzione» permette dunque che la cosa, nella sua
realta, si rifranga prima del giudizio secondo il mobilismo degli
spiriti: in presenza dell’oggetto reagisco con le mie determina-
zioni acquisite, pongo I’enigma dell’opera in funzione di un’e-
ducazione di tendenze, della mia specifica costruzione di sistemi
che, una volta applicata, non ¢ piu possibile, tuttavia, eludere. La
qualita estetica si presenta cosi, nell’oggetto, come una sua stes-
sa proprieta: ma il movimento ricostruttivo dell’opera gioca se-
mpre fra una serie di relativita, per esempio culturali e storiche,
che vivono anche nel momento decisamente soggettivo dell’«ap-
prensione». Gli «aspetti» sono in movimento, ma tale movi-
mento ha la sua legge, una relativita che deriva dal loro oscillare
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secondo un’organizzazione grazie alla quale si formano compo-
sti piu stabili, in particolare il gusto e gli stili.

Il gusto ¢ il punto di vista dell’individuo, il gioco sponta-
neo del temperamento artistico attraverso il quale lo spinto rea-
gisce a certi equilibri con una particolare risonanza. Nell’artista
tale scelta di aspetti guidata dal gusto individuale prende il nome
di maniera. Quando invece la preferenza si orienta su aspetti
scelti collettivamente e come cristallizzati, vi ¢ una loro «con-
densazione» originaria che da luogo agli sti/i. Tutti questi feno-
meni, ricorda Bayer, fondandosi sull’oscillazione degli aspetti,
sono risultati di un mondo soggettivo cui’ va rapportato 1’evide-
nte relativita dei giudizi, la loro essenziale parzialita. In ogni ca-
so - ed € questo il punto centrale, veramente «nuovoy, dell’este-
tica di Bayer - tutti i nostri giudizi sono comunque direzionati
verso [’oggetto «perché ’oggetto non ¢ altra cosa che il /imite
comune di tutti i nostri possibili giudizi su di esso» [18].

Di fronte a un’opera, cogliendone la grazia, la sublimita o
le caratteristiche barocche, siamo in presenza, nell’unita dell’og-
getto, di due cose distinte, relative a un giudizio di valore e a un
giudizio di realta. La categoria che cogliamo ci rende noto, at-
traverso un valore, la realta di un giudizio di esistenza. La qua-
lita colta nell’equilibrio soggetto/oggetto € una qualita sensibile
dell’oggetto che sottolinea tale equilibrio. Questa realta esiste e
persiste al di fuori e al di la del soggetto e della sua presa; la re-
lativita del giudizio non conduce quindi alla conoscenza dell’og-
getto ma alla conoscenza di noi stessi in modo tale che, parados-
salmente, non siamo noi a giudicare I’opera ma ¢ I’opera a giu-
dicarci: dalla presenza o dall’assenza di certi aspetti nel giudizio
di fronte all’oggetto si risale a quegli interessi permanenti che
disegnano la comprensione attiva dello spirito.

Nella tipicita del bello, dunque, «il miracolo dell’universali-
ta soggettiva delle nozioni € solo un problema di oggettivita in un
problema di rifrazione» [19]. Il giudizio di gusto ¢ cosi giudizio di
valore e, insieme, di realta, che non ¢ un giudizio di conoscenza
logica ma il coglimento, sulla base dell’equilibrio percepito, di
una «risonanza ritmata» che media i rapporti fra I’io e ’oggetto.
Fra la cosa e il giudizio, fra la realta che, sia pure in modo oscuro,
percepiamo e 1’oggettivita verso cui tendiamo, fra I’'immagine e
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’opera si inserisce dunque il ritmo, nozione fondamentale in tutta
I’estetica di Bayer ma anche, come si vedra in seguito, in molti
aspetti della cultura filosofica francese da H. Delacroix a Berg-
son, da Bachelard a G. Brelet. Il ritmo € nozione intermedia fra il
soggetto e I'opera attraverso la quale non constato pit ma aderi-
sco all’oggetto, sento oggettivamente la sua «risonanzay ritmica,
intimo volto della sua struttura percepita, fatto fondamentale
dell’atto estetico che in mesi costituisce.

Ogni natura ha 1 suoi propri ritmi, attraverso i quali si for-
mano 1 ritmi estetici dell’oggetto, la sua «grazia» come superio-
re categoria di sintesi estetica. Ciascuna categoria estetica, scri-
ve infatti Bayer, «si individualizza in organizzazione di processi
ritmici i cui veicoli sembrano proprio essere intercambiabili ma
le cui forme si rivelano costanti» [20]. Bisogna dunque separare
1 sentimenti oggettivi (e anche 1’analisi degli aspetti come primo
approccio all’oggetto) dal sentimento puro rivelato da una «rit-
mica generale» che si eleva al di sopra della sua «materia uma-
na» ¢ la domina: fra I’io e la cosa si instaura cosi un vero e pro-
prio accordo di equilibrio dal momento che I'opera d’arte ¢ 1'u-
nione di una forma sensibile data dei ritmi con dei ritmi posti
sotto una forma. Vi ¢, nell’oggetto, un incontro fra due strutture
interdipendenti, soggettiva e oggettiva, che, unificate, costitu-
iscono la realtda concreta, propriamente estetica, dell’oggetto
stesso: e questa posizione, che forse gia risente di vaghi influssi
fenomenologici ma che, molto pit probabilmente, deriva da
Kant, sara comunque fondamentale per il futuro dell’estetica
francese e, in particolare, per I’opera di M. Dufrenne, che di Ba-
yer fu allievo. In tal senso non ¢ quindi del tutto casuale che la
critica di fondo condotta da Bayer nei confronti delle dottrine
dell’Einfiihluflg (e della simpatia simbolica del suo stesso mae-
stro Basch) abbia accenti non dissimili da quella che Husserl
compie nel Manoscritto sull’estetica del 1907, manoscritto che
peraltro abbozza una teoria generale dell’oggetto estetico che
potrebbe essere posta in confronto con quella di Bayer [21].

Il problema del sentimento e del giudizio, per Bayer come
per Husserl e Dufrenne, non si limita a un sentimento di Ein-
fiihlung, a un sentire «reale» nel soggetto, identita di atteggia-
mento o unione mistica fra 1’io ¢ le cose, ma € essenzialmente la
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messa in atto della corrispondenza di vari equilibri strutturali, la
risposta concordante alle strutture dell’oggetto dei ritmi specifici
dell’emozione soggettiva: «l’estetica, ritmica generale, scrive Ba-
yer, avendo la propria costanza e il proprio referente nella cosa,
realizza fra gli equilibri dell’opera e le economie del ricettacolo
questo parallelismo di frontiera e questo sincronismo» [22]. Sono
dunque strettamente correlati, nell’oggetto, la conoscenza esterna
degli equilibri e la scienza delle nostre emozioni. In questo conte-
sto, la grazia appare quasi come la realizzazione dell’unita ditali
elementi, principio unificatore estetico delle molteplici dinamiche
ritmiche che implicano nell’opera uno svolgimento di energie che
mantiene un suo proprio equilibrio oggettuale corrispondente al
nostro stesso equilibrio emotivo. A sua volta, I’equilibrio fissato
dell’oggetto creato procede dall’equilibrio finale del movimento
creatore: il «sensibile comune» del ritmo ¢ quindi mosso nella co-
sa dal suo stesso «poeta» e I’oggetto estetico si caratterizza pro-
prio per la presenza di questi ritmi precisi, mobili, imprevedibili e
inflessibili. L’opera, termine di passaggio stabile e definito fra
I’artista e 1 suoi pubblici, ¢ quindi, in primo luogo, una «ritmica
dell’emozioney. Il ritmo la costituisce cosi intimamente nella to-
talita del suo essere reale che si potrebbe per Bayer definire la co-
sa estetica come I’introduzione «nell’oggetto, da parte dell’artista,
di un sensibile comune in piu» [23].

E’ dunque dal ritmo che deve partire la meditazione esteti-
ca, dal ritmo che ¢ percepibile come il movimento e I’estensione
ma anche interiore come la durata. In tal modo apparira sfumata
I’antinomia, ben evidente nell’estetica tedesca e gia attutita in
Francia dall’opera mediatrice di Lalo, fra psicologismo e forma-
lismo, poiché il ritmo ¢ I’elemento, concreto e percepibile, che li
fonda e li spiega: dal lato dell’oggetto la ritmica costruisce i re-
gimi, le strutture e gli aspetti mentre dal lato soggettivo organiz-
za in disciplina ’ondeggiante vita emotiva. Il bello ¢ I’ordine si-
ntetico, punto di contatto fra questi due mondi, luogo privile-
giato dei ritmi, autentica ricomposizione del campo interiore e di
quello cosale, fondazione di un universo costruito su un limite
comune, ai confini del mondo delle forme che lo disegna e del
mondo dello spirito che lo instaura. E’questo il motivo per cui
sia lo psicologismo bergsoniano, che limita la realtad profonda
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dell’arte all’indistinta durata, sia la psicoestetica di Lalo, che fis-
sa 1 valori dell’arte nel riconoscimento di realta tipologiche, sia,
infine, lo stesso formalismo (al quale comunque Bayer appare
piu legato) «mancanoy, per cosi dire, un lato della ritmica esteti-
ca, un aspetto costitutivo e strutturale dell’intrinseca ritmicita
concordante del soggetto e dell’oggetto.

Se la risonanza ritmica dell’oggetto estetico ¢ inscindibil-
mente correlata al giudizio sulla sua realta, una volta che tale
realta ¢ costituita, che il giudizio ¢ formulato, I’opera pretende
anche un giudizio di valore, che nasce dall’esigenza di rigore
dell’apparenza, dalla necessita di determinare i singoli statuti
delle categorie estetiche da un lato e, dall’altro, dalla volonta di
manifestare un apprezzamento implicito nell’ordine del bello in
generale. 11 giudizio estetico ¢ quindi formato da un duplice giu-
dizio, fatto di stima e di conoscenza: ciascuno di questi due ele-
menti ha la sua funzione, che non potrebbe venire afferrata
nell’indistinzione di un singolo giudizio di gusto.

Il piacere estetico ¢ complesso quanto il giudizio di gusto
cui ¢ correlato e, forse, pit complesso ancora, dal momento che
se ne possono distinguere almeno tre forme. Vi ¢ infatti, con un
influsso di Basch che non potrebbe essere piu evidente, un pia-
cere sensibile, un piacere intellettuale e un piacere estetico «pu-
ro» che, kantianamente, Bayer non esita a definire come il «ve-
ro» piacere, quello che si incontra soltanto nell’atteggiamento di
fronte al Bello, risultato della presenza simultanea in noi del no-
stro sentimento e dell’immagine della cosa, di una materia uma-
na fluente e della stabile forma dell’opera. Il piacere estetico pu-
ro ¢ cosi il piacere di essere ritmata e di ricevere dall’esterno,
con I’emozione, la propria disciplina: «& proprio questo gusto
d’essere ritmato, di questa disciplina del sentire, che costituisce,
a lato del piacere del volgare e del tecnico, il piacere distinto, il
solo specifico della natura artista» [24]. Anche analizzando il
genio creatore, quando il ritmo segreto dell’emozione si pone
nei sistemi esterni con le loro strutture, dobbiamo considerare
I’opera come uno stato fissato che pure appartiene al flusso psi-
chico ed ¢ quindi un equilibrio intimo, raccolto, conservato, ri-
composto attraverso un’azione energetica.
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La grazia non ¢ quindi, per Bayer, quella categoria metafi-
sica descritta da Ravaisson che, parlando attraverso la natura, mo-
stra ’assoluto del trascendente, ma uno strumento che permette di
spiegare e comprendere la complessa fenomenologia dell’oggetto
estetico, fenomenologia che accompagnera Bayer nel suo intero
percorso filosofico. La stessa tesi di fondo dell’Esthétique de la
grace, ovvero che I'arte ¢ descrivibile a partire da regimi e da
aspetti e che le strutture oggettive e le forme ritmiche sorgono e si
fondono su queste specifiche, riconoscibili, percepibili «generalita
secondarie», che formano un ordine di relazione sufficientemente
costante, ¢ rimasta invariata, nelle sue grandi linee, attraverso gli
arricchimenti delle sue opere posteriori.

La possibilita di organizzare un’«oggettivita estetica», esi-
genza primaria di Bayer, rende necessario, come affermera E.
Souriau e come gia V. Basch aveva compreso, I'instaurarsi di
una «scienza estetica», indipendente dalla filosofia e dalle varie
scienze umane:

«fra la specificita irriducibile delle pratiche, in cui si eser-
cita il tecnico, e la riduzione ultima delle specie, compiuta dal
filosofo, puo costituirsi, su un saldo terreno di ricerca autonoma,
una disciplina autonoma, pud precisarsi il suo oggetto, i suoi
metodi e I’interpretazione dei suoi risultati» [25].
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3 - Estetica del ritmo

N

é_é\\\\!fly/%'!
Vi

T

L’esthétique de la grdce, emblematico esempio di trattatistica
brillante e analiticamente acuta di «scuola francese», ha una sua
precisa importanza non solo nel contesto storico in cui fu elabo-
rata, i primi anni trenta, ovvero un’epoca in cui la filosofia fran-
cese era ancora sottomessa all’influsso del bergsonismo e dello
spiritualismo nelle sue varie correnti, ma anche per gli intrinseci
elementi di novita nell’ambito dell’estetica che, in modo espli-
cito, dopo 1 suggerimenti di Focillon e dell’ultimo Basch, si in-
dirizzano verso 1’oggetto estetico e le sue strutture.

Bayer non sembra conoscere - non sono infatti presenti
nella ristretta bibliografia che accompagna quest’opera - ne i
primi risultati dello strutturalismo praghense né, per lo meno in
modo approfondito, le Ricerche logiche di Husserl; cid malgra-
do, la sua esigenza primaria ¢ mostrare, a partire dai regimi e
dagli aspetti dell’opera come appaiono al soggetto, le sue strut-
ture oggettive, la sua realta e il suo valore estetico. Non sempre,
in quest’opera giovanile, possiede pienamente quella rigorosita
metodologica che mostrera piu tardi, in Epistémologie et logique
depuis Kant jusqu a nos jours del 1954 per quanto riguarda la
filosofia generale e nel Traité d’esthétique del 1956 in riferi-
mento all’estetica; sono infatti evidentemente non del tutto giu-
stificati sia la rottura fra il giudizio di valore e il giudizio di
realta sia la tripartizione gerarchica del piacere estetico. Affasci-
nante rimane, tuttavia, I’impostazione generale della sua ricerca,
che vede nello statuto dell’oggetto e nei suoi rapporti con la sfe-
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ra della soggettivita il momento fondativo della moderna esteti-
ca filosofica. E tutto cio su un terreno dove ¢ implicitamente ac-
colta tutta la tradizione dell’estetica francese, da Séailles,
Guyau, P. Souriau sino a Basch, Alain, Focillon e Delacroix.

La nozione di ritmo, in particolare, appare estremamente im-
portante per la sintesi estetica fra i piani del soggetto e dell’oggetto:
nozione che, pur derivata dagli scritti di Bergson (sin dai Données
immediates), si specifica proprio in opposizione alla sua filosofia
trovando in Delacroix, o nel Bachelard della Dialectique de la
durée del - 1936, oltre che negli esponenti dell’estetica musicale
«formalista» (G.Brelet in testa), precisi teorizzatori, fra loro con-
nessi e, entro certi limiti, relativamente interdipendenti.

L’origine dell’estetica del ritmo si ha tuttavia, secondo Ba-
yer, nel pensiero tedesco dell’ottocento. In un paragrafo della
sua non sempre felice Histoire de [’esthétique ricorda infatti
numerosi studiosi di metrica e teorici della poesia che in Ger-
mania, fra il XVIII e il XIX secolo, si sono occupati della que-
stione del ritmo, considerandola nei suoi diversi aspetti € secon-
do distinte metodologie, che Bayer chiama «generiche», «teleo-
logiche», «fisiologiche», «psicologiche» e «musicali» [26].

E’ tuttavia probabilmente in ambito francese, e ancora
nell’Esthétique di Guastalla, che bisogna cercare quel legame
intrinseco fra grazia e ritmo che pervade totalmente la prima o-
pera di Bayer. Guastalla sostiene infatti che «la grazia e il ritmo
sono i due elementi speciali di apprezzamento degli spettacoli
che si svolgono nel tempo, costituendo una successione» [27].
Esse appartengono, in particolare, a quelle opere, non riprodutti-
ve ma di creazione assolutamente originale, come la danza e la
musica dove il ritmo diviene infatti un elemento originario di
bellezza e di giudizio sulla bellezza.

Inoltre, sin dalla Psychologie de [’art di H. Delacroix, il
problema del ritmo come questione fondante, almeno dal punto
di vista psicologico, la sfera dell’esteticita, acquista forza e si
caratterizza proprio opponendosi al dominio incontrastato dell’i-
ndistinta durata e specificandosi come il tempo proprio della vita
di coscienza e, in particolare, dell’immaginazione creatrice. E
queste tesi di Delacroix spesso sembrano confondersi con quelle
esposte da G. Bachelard nell’ Intuition de [’istant del 1932 ¢ nel-
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la Dialectique de la durée del 1936, oltre che con L Esthétique
de la grdce e il famosissimo saggio di Bayer del 1941 sull’este-
tica di Bergson. Tali problematiche, linea polemica fondamen-
tale dell’estetica francese di contro ai misticismi d’ispirazione
bergsoniana, rivestono anche specifica importanza all’interno
delle singole filosofie di questi autori.

Bachelard, in particolare, con questi scritti esce per la prima
volta dall’ambito epistemologico e sembra voler quasi presentare
un introduzione metodologica alla psicanalisi e alla poetica delle
réveries, di cui il ritmo ¢ 1’anima segreta, il vero e proprio principio
vitale dell’immaginazione nel momento della creazione poetica.
Nell’analisi della Siloe di Rupnel, Bachelard si oppone alla filoso-
fia bergsoniana che, nella mistica della durata continua, considera
«un taglio artificale che aiuta il pensiero schematico del geometray,
uno strumento dell’intelligenza che, «nella sua inettitudine a segui-
re il vitale, immobilizza il tempo in un presente sempre fittizio»
presente che € «un puro niente, che non arriva nemmeno a separare
realmente il passato e I’avvenire» [28]. E’ invece necessario sotto-
lineare I’esperienza dell’istante e la filosofia dell’atto in essa pre-
sente: atto, dice Bachelard, che si concretizza nella vita e nel’ogget-
tivita stessa del tempo, nella realta concreta delle cose € non in
quella «impressionante tela impressionista», offerta dalle immagini
dell’introspezionismo bergsoniano.

Bachelard vuole quindi dimostrare, come gia era implicito
in Delacroix, il carattere assolutamente discontinuo del tempo -
attraverso una serie di argomentazioni che verranno utilizzate
anche da musicologi e che erano gia presenti nella filosofia della
musica di M. Emmanuel e L. Landry. Queste teoriec non sono
tuttavia puramente distruttive nei confronti del bergsonismo poi-
ché intendono a loro volta formare una vera e propria «filosofia
del tempo» dove, ispirandosi anche a P. Servien, e al portoghese
Alberto Pinheiro dos Santos, Bachelard, in sintonia con Bayer,
vuole mostrare che «i fenomeni della durata sono costruiti con
dei ritmi e dunque i ritmi sono necessariamente fondati su una
base temporale uniforme e regolare» [29]. Se il pensiero di Ber-
gson ¢ una «filosofia del pieno», dove il presente si annulla nella
durata, quella di Bachelard ¢ una costruzione della durata stessa
attraverso la ritmicita coordinata degli istanti temporali concreti:
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per la monade nascere e rinascere e sempre la stessa azione ma
«le occasioni non sono sempre le stesse, tutte le riprese non sono
sincrone e tutti gli istanti non sono utilizzati e collegati dagli
stessi ritmi» [30].

Il ritmo ¢ dunque una nozione inseparabile della conoscen-
za del tempo, che ¢ costituito da istanti discontinui che aderiscono
alla coscienza nella sua attivita concreta: il tempo ritmico ¢ il te-
mpo della réverie, della creativita poetica e poietica, di quella
«melodia spirituale» che conduce verso le creazioni dell’arte, di
quell’immaginazione che costruisce ritmicamente, in un alternarsi
di vuoto e di pieno, quell’infanzia di sogni che ¢ all’origine dei
nostri stessi ritmi. Solo una pluralita - una pluralita di istanti - puo
quindi durare «e divenire una pluralita ¢ polimorfo come il dive-
nire di una melodia ¢, a dispetto di tutte le semplificazioni, poli-
fono» [31]. Poesia e musica hanno in sé una «dialettica della du-
rata» formata dagli istanti ritmati delle loro réveries costitutive:
sono «il principio di una simultaneita essenziale in cui I’essere piu
disperso, il piu disunito, conquista la sua unita» in modo tale che
«I’istante poetico € una relazione armonica di due contrari» [32],
I’espressione di un dinamismo puro e creativo.

L’opera poetica, come qualsiasi oggetto estetico, si pone di
fronte a noi nella specificita della sua struttura temporale che lo dif-
ferenzia dagli altri oggetti del nostro mondo circostante. Differenza
che non ¢ solo psicologica e soggettiva ma che dipende, come Ba-
yer afferma con chiarezza nel saggio Essence du rythme del 1956,
dalla sua struttura temporale oggettiva in accordo con la nostra in-
terna temporalita, col tempo ritmico, direbbe Bachelard, degli
istanti delle nostre réveries: «bisogna cogliere I’oggetto estetico,
scrive Bayer, come uno strano composto di /o € cosa, il cui insieme
potrebbe apparire, in primo luogo e per natura, inseparabile» [33].
L’estetologo vede qui apparire una legge intrinseca alle cose stesse
e al giudizio estetico: 1 fenomeni dell’ordine estetico sono tutti ca-
ratterizzati da una certa costanza, che ¢ rivelata dallo studio dei
ritmi. 1 ritmo pud dunque apparire, in Bayer, come 1’essenza del-
I’arte (o, meglio, dell’estetico) grazie alla sua natura costitutiva e al
ruolo che gioca nell’espressione della bellezza. Esso ¢ infatti perce-
pibile e intimo: da un lato partecipa alla durata incorporata ai mo-
vimenti della coscienza e, dall’altro, ¢ percepibile anche come sca-
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nsione di un corpo esteso. E’, per cosi dire, «un termine anteriore
all’oggetto e all’io: voi vedete questa ritmica nell’arte ricadere nel-
I'universo in regimi visibili, in forme, in strutture; voi lo sentite nel
mondo intimo mantenere delle pause e una disciplina» [34].

Il piano dei ritmi ¢ dunque il luogo di incontro fra soggetto
e oggetto, fra il formalismo e lo psicologismo, cui Bayer ha se-
mpre mirato. La costanza delle figure dei ritmi - la loro grazia -
si ritrova infatti, al di la delle differenze specifiche, nel fondo di
tutte le arti come una qualita sensibile che cogliamo negli og-
getti del mondo esterno percependo la figura, il movimento o il
numero. L’oggetto estetico si eleva «sul fondamento di un sensi-
bile proprio» che, nello stesso tempo, si trova nell’intimita del
mio io psichico presentando il ritmo come «quel sensibile co-
mune che introduce la cosa nel mondo dell’arté» [35]. Se I’opera
¢ una forma sensibile data a dei ritmi, se esiste una ritmica sotto
ogni forma, ¢ allora I’oggetto stesso che offre al soggetto il rit-
mo il cui equilibrio corrisponde all’economia dell’opera. Nell’o-
ggetto si ritrova dispiegato tutto cio che ¢ dell’io, il suo stesso
equilibrio riprodotto in qualita percepibile ed esteriore.

L’esame fenomenologico dell’oggetto estetico - che Bayer
non distingue dall’opera d’arte ma anzi tende a indentificare con essa
o, meglio, in virtu di residui positivistici, con il gran numero delle
opere d’arte realmente esistenti - , la ricerca dei suoi ritmi e delle sue
interne strutture non ¢ quindi un «obbiettivismoy, indirizzato unica-
mente allo studio delle forme fissate, ma un indagine in grado di ri-
velare anche I'intimita dell’io, ovvero, come voleva Delacroix, le
strutture oggettive della psicologia individuale nella sua energia
creatrice, nella specificita estetica della sua energia interiore, nella
ricchezza delle sue strutture espressive. Le indagini sul ritmo tendo-
no dunque a un momento di armonia in cui gli opposti convivono.
attivamente - a una «grazia», come la chiama Bayer, o a una «infan-
zia cosmicay per usare 1’espressione di Bachelard. 11 Bello ¢ il risul-
tato assoluto di processi relativi, € il venire alla luce di un «bilancio»,
di un’armonia umana che il «mondo estetico» rappresenta simboli-
camente, assumendo una venatura etica che sempre percorre
Iestetica francese.

Il ritmo, nella sua armonicita, non ¢ tuttavia riposo o abbando-
no bensi, sempre di nuovo, «poieticitay, «musicalita» attiva. Come
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ha recentemente scritto Raymond Court, il ritmo, «articolazione vis-
suta di due contrari primordiali, Dioniso e Apollo», la cui musicalita
pervade ogni opera d’arte, € il senso stesso del nostro tempo ¢ della
creativita che lo plasma nell’oggettivita dell’arte [36].
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4 - La sensibilita estetica

@

Il «realismo», che piu volte riaffiora in Bayer e che ¢ spesso
considerato il metodo di fondo che avvicina la sua estetica a
quella di E. Souriau, trova nell’oggetto «bello» il terreno della
propria ricerca. Se altre tradizioni culturali contemporanee, dal
formalismo alla Kunstwissenschaft di Dessoir e Utitz, coglieva-
no I’insufficienza della onnicomprensiva qualita della bellezza,
non limitata all’arte né, peraltro, capace di circoscrivere il cam-
po stesso dell’artisticita, gli studiosi francesi accettano questa
nozione quasi come un ovvio «pregiudizio» indiscutibile, che
non pud venire messo seriamente in questione neppure da quei
movimenti artistici, come per esempio il surrealismo e I’espres-
sionismo, che lo rigettano senza ritegni. Allo stesso modo, gli
estetologi francesi non affrontano le varie complesse distinzioni
fra ’estetica generale e speciale, fra i campi stessi dell’estetico e
dell’artistico che molti loro contemporanei, incalzati sia dalla
concreta vita delle arti sia dal sempre pit complesso strutturarsi
scientifico delle scienze umane (e delle «nuove scienze» come la
semiologia), sentivano ormai come un dovere imprescindibile
per una «scienza esteticay.

Queste ingenuita teoriche, questi «vuoti» incolmabili dell’e-
stetica francese non significano tuttavia che essa vada considerata
come radicalmente «altra» rispetto alle teorie dei contemporanei
europei: semplicemente il desiderio di rimanere fedeli a una tradi-
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zione gia instaurata porta ad affrontare le principali problematiche
estetiche secondo modalita del tutto originali, completamente alie-
ne da qualsiasi influsso «esterno», sia dalle «mode» filosofiche sia
dalle ideologie sia, in modo quasi sorprendente, dagli avvenimenti
storici, politici, sociali che intorno a essa si verificavano.

Lo stesso problema del bello ¢ affrontato in modo tale da
rimanere fedeli alla terminologia «classica» di Kant e dei suoi i-
nterpreti francesi, senza per questo non rendersi conto che il
problema teorico centrale si era ormai spostato sull’oggetto e le
sue strutture nel rapporto con il sentire» soggettivo e nelle rela-
zioni con gli atteggiamenti ricettivi e creativi, influenzati dalla
psicologia individuale e dall’organizzazione della societa.

Un campo cosi multiforme, anche se descritto con una ter-
minologia «antica», deve comunque essere ordinato da una disci-
plina che non si abbandoni a indimostrabili voli metafisici o ipo-
tesi ontologiche né derivi la sua validita dalla vaghezza concet-
tuale della teoria dell’Einfiihlung o della simpatia simbolica:
’estetica e una scienza che trova nel giudizio di gusto un «con-
tatto figurato» di pura scrittura fra il soggetto e I’opera. All’inter-
no di tale «semantica personale», I’esperienza dell’estetologo si
dirige verso ’opera costituita di qualita e aspetti, vedendo in essa
il limite di tutti 1 nostri giudizi sull’oggetto: «il mio giudizio -
scrive Bayer - non giudica I’opera ma mi giudica, raddrizzando
cosi il fattore personale e apportando 1’equivalente dell’obiettivita
delle scienze della natura» [37].

Gia questa impostazione di partenza indica che il pensiero
di Bayer non ¢ certamente un «realismo ingenuo», costruito sul
presupposto dell’indistinta «presenza» spazio-temporale dell’og-
getto estetico o artistico: I’opera ¢ invece, a suo parere, una realta
«aperta» ricca di significati che vanno pazientemente indagati
nelle loro specificita strutturali. I1 bello, come si vedra in seguito
anche in Dufrenne, non ¢ quindi un’essenza ideale posta al di so-
pra dell’oggetto sensibile né il termine di un’ascensione mistico-
simpatetica bensi il «primo stato» di un’esperienza in cui la per-
cezione rappresentativa genera la percezione estetica «che comin-
cia quando I’esplorazione epicritica gioca per se stessa fra quelle
rassomiglianze che I’attivita percettiva normale identifica» [38].
L’essenza dell’attivita del bello - attivita perché si inserisce nei
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processi della percezione - ¢ la piena riuscita nell’ambito di un
empirismo, la cui visione, che ¢ la visione dell’artista, trascende
la realta rappresentata. L’esperienza del bello si rivela cosi un
mondo di rapporti, una continua ricerca che ¢ «messa in opera» e
«in problemay di quello spettacolo che sempre si rinnova costi-
tuito dal divenire delle opere d’arte.

Alla radice del senso estetico si ritrova dunque la «sensibi-
lita - sensazione», da cui ha origine I’esperienza estetica e la
comprensione stessa della virtu euristica del bello: esperienza
sensoriale che si distingue dal piacere sensibile e che possiede una
sua propria struttura, un’organizzazione di atti in cui si costitui-
sce, in primo luogo, un’«estetica dell’estetica trascendentaley,
ovvero un’esperienza del bello nell’organizzazione dello spazio e
del tempo nelle rispettive modalita del «modulo» e del «ritmo»,
che si adattano perfettamente alla liberta caratteristica all’esperie-
nza «aperta» della bellezza. La costanza delle figure e dei ritmi ¢
cosi il «sensibile comune» che si ritrova nel fondo di tutte le arti
dominando il loro universo chiuso, permettendo I’inserimento ste-
sso di una mera «cosa» nel mondo del bello e dell’arte.

Il creatore ¢ quindi, in primo luogo, un’«inventore di rit-
mi»: ha una sensibilita motrice particolare che proietta un mon-
do interiore su cido che Valéry aveva chiamato 1’estesica, ritro-
vando negli oggetti, grazie alla «consustanzialita ritmica», I’inti-
mo movimento della propria interiorita. Fra la «cosa estetica» e
I’i0 si instaura infatti «una critica generale e un va e vieni dell’i-
dentico e dell’eterogeneo, dell’altro e dello stesso» [39], una ve-
ra e propria dialettica ritmica che apre la strada alla via simboli-
ca d’interpretazione del mondo, al simbolo che ¢ I’esperienza
aperta dell’immaginazione al lavoro.

Gia Basch aveva parlato dell’attivita simbolizzatrice come
essenza dell’operare artistico, come il meccanismo specifico
delle arti. Riprendendo questa visione generale, Bayer sostiene
che il simbolo ha la proprieta di inserire la cosa identica a se
stessa nell’altro, ponendosi all’origine dell’attivita sintetica dello
spirito. L’arte ¢ cosi una «provincia del pensiero simbolico», do-
ve il simbolo ¢ un’«immagine aperta» che, da un lato, rimanda a
molteplici valori definiti e, dall’altro, € chiusa in se stessa nella
concretezza di possibili interpretazioni. L’esperienza del bello
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tende dunque a presentarsi come un’esperienza «aperta» radicata
nel sensibile e nei suoi ritmi, esperienza che si compie nei pro-
cessi di significazione simbolica.

Rimane tuttavia, al cuore di quest’esperienza, 1’inesauribi-
lita del «senso del bello», quella sua «indefinibilita» che, come
nota giustamente U. Eco [40], gia appariva nel gioco dialettico
dei vari irrisolti tentativi definitori dell’ Esthétique de la grace. 11
«piacere del bello», la «delectatioy, il lato soggettivo del discor-
so, ha infatti una sua propria complessa fenomenologia critica
all’interno della quale si pone in relazione con il giudizio esteti-
co nella varieta dei suoi modi. Ancora una volta vedremo dun-
que, come nell’Esthétique de la grdce, la triplicita del piacere,
che ¢ appunto sensibile (intuitivo o, meglio, edonistico), rappre-
sentativo (o tecnico) e infine estetico, piacere che assorbe le
prime due specie senza tuttavia fondersi con esse. In quest’ulti-
mo «stadio relazionale», «trasfigurazione percettiva che vive di
analogie» [41], il Bello appare nella sua pienezza come oggetti-
vita del percepito, radicato nel sensibile, nella sua ritmicita,
nella sua dialettica simbolica rivelatrice di significati. Allo stes-
so modo, dalla parte del soggetto artista, la sensibilita ¢ creatrice
di valori in un processo che non si limita alla «rappresentazio-
ne» di un mondo ma che tende a esprimerlo attraverso la «sensi-
bilita-sentimento», che diviene immediatamente un elemento ca-
ratteristico dell’estetica come contemplazione e intuizione del-
I’apparenza de gli oggetti.

I sentimenti suscitati dalle rappresentazioni sono in primo
luogo autonomi «sentimenti di apparenza» che, grazie all’attivi-
ta simbolizzatrice dello spirito umano, evocano e «presentano»
una nuova realta. Il sentimento ¢ dunque una «sensibilita spe-
cializzatay, «un’attivita che ¢ insieme apparenza e realta» [42] e
che si realizza nella creazione dei valori, nell’intelligenza come
sensibilita tecnica e nell’azione come necessita di costruire un
mondo: I’arte non ¢ una «cosa mentale» perché, come gia aveva
scritto Focillon, € una «mano» che crea, la mano dell’artista che
incontra nel suo lavoro, nel fare, solo cid di cui ha conoscenza
immediata e intuitiva.

La sensibilita estetica, che Bayer chiama «generalizzatri-
ce», deve dunque differenziarsi dalla «sensibilita comune» : ¢
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una sensibilia immaginativa che va verso l’imaginazione e da
essa proviene, acquisendo in s€ i suoi specifici schemi. La sen-
sibilita sembra cosi esercitare la funzione del giudizio, anche se,
come scrive Dufrenne, non certo del giudizio tradizionale: «esso
non si esercita sull’oggetto stesso, € piuttosto la confessione di
un’attesa colmata, di un’esperienza felice» [43]. Tutto cio, con-
tinua Dufrenne, puo ricordare la nozione husserliana di «riem-
pimento»:

«se ogni atto ¢ ricerca ¢ attesa, se in modo generale
I’evidenza il riempimento di cid che ¢ mirato attraverso la pre-
senza dell’oggetto intenzionato, all’origine del sensibile il riem-
pimento puo essere, se si osa dirlo, quantitativo o qualitativo: la
presenza del sensibile attesta la realta dell’oggetto, la pienezza
del sensibile attesta la sua bellezzay [44].

La sensibilita-sentimento, anche se ¢ al di la dell’intelletto,
permette un’intelligenza con 1’opera, la cui verita si definisce nella
sua stessa presenza, nell’essere dell’essente; permette quasi una
comprensione «antepredicativa», originaria, dell’oggetto estetico,
quel suo quid che rimane ignoto alla percezione ordinaria e che ¢
invece ben presente nella «esperienza affettivay dell’artista.

La produttivita della sensibilita generalizzatrice ¢ infatti
collegata alla facolta produttiva per eccellenza, all’immaginazio-
ne che, con i suoi schemi, offre le basi sulle quali si edificano 1
concetti sensibili. Le principali modalita strutturali di questa im-
maginativa «sensibilita schematica» sono gli stili, 1 luoghi co-
muni, i canoni ¢ il tipo, ovvero fenomeni di carattere espressivo
che di nuovo sottolineano i due poli fra i quali ondeggia I’esteti-
ca di Bayer. Da una parte vi ¢ infatti un’accurata analisi dei mo-
menti che costituiscono la realta esperienziale del soggetto nel
suo incontro sensibile con 1’oggetto estetico e, dall’altra, una fe-
nomenologia «empirico-descrittiva» (e quindi ingenua, nel senso
husserliano) dei «fatti», non sempre debitamente «ridotti», attra-
verso cui, in vari campi, si offre la realta sensibile dell’opera.
Quel che ¢ tuttavia importante, secondo Dufrenne, ¢ che tali
schemi organizzativi vengano scoperti nella spontaneita ante-
predicativa del sensibile, origine prima dei fenomeni espressivi.
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L’immaginazione ¢ dunque, dal lato dell’oggetto, 1’organi-
zzazione dei suoi schemi, mentre, dalla parte del soggetto, si ri-
vela come il potere di unificare il sensibile attraverso un senti-
mento di «presenza» del mondo che a noi appare, sentimento
che dilata I’oggetto alla dimensione di un mondo: «non aggiun-
ge 'immaginario al reale ma ingrandisce il reale sino all’imma-
ginario, un immaginario che ¢ ancora il reale e che cerca di uni-
ficarlo invece che disperderlo» [45]. Questi due lati dell’imma-
ginazione, soggettivo e oggettivo, sono inseparabili poiché, in
ultima analisi, I’'uno si rivela e completa solo nell’altro: ed en-
trambi sono presenti nell’oggetto estetico ben organizzato nella
sua struttura sensibile.

Gli schemi dell’immaginazione, una volta oggettivati, rive-
lano le strutture fondative su cui si edificano le opere d’arte. Lo
stile infatti, come aveva ricordato Wolfflin, € un a generalizzazio-
ne affettiva dell’artista nell’opera, sottomessa sia al gusto nella
sua mutevolezza storica sia alla storicita dell’esperienza dell’arti-
sta stesso. | luoghi comuni si riferiscono invece agli aspetti indi-
viduali della specie umana, mentre 1 canoni, in quanto misure e
figure, sono «una generalizzazione sensibile imposta alle forme,
come un senso astratto delle strutture» [46]. 1l tipo, infine, «e la
figura, I’espressione della struttura essenziale, ¢ ’indagine aperta
sui valori, sul genere, cio¢ sul pensiero attraverso schematizzazio-
ne, cosi come il simbolo ¢ I’indagine aperta sul concetto, ovvero
il pensiero attraverso simbolizzazione» [47].

Affermando che il tipo ¢ il risultato espressivo di uno stile -
risultato che costituisce una struttura della sensibilita immaginati-
va come appare nell’opera d’arte - Bayer rinnova radicalmente le
indagini tipologiche sugli artisti e, di conseguenza, da nuovo si-
gnificato alla realta dei valori dell’opera cui il tipo stesso ci apre.
L’estetica ¢ infatti una scienza di aspetti, costruita da qualita e
non da quantita, e quindi il tipo si presenta quasi come un’ essen-
za qualitativa cui I’oggetto deve corrispondere per apparire bello.

Tale conclusione, tuttavia, € necessaria ma non sufficiente:
I’astrazione qualitativa, che si svolge nella sfera della sensibilita,
ha afferrato soltanto i sistemi di necessita che I’artista ha pro-
vato e seguito nella sua creazione. La differenza fra il creatore e
lo spettatore e solo che «il primo pensa in termini di regole e di
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operazioni, in modo tale che la necessita ¢ in primo luogo una
necessita tecnica, e il secondo pensa in termini di effetti, in mo-
do che la necessita ¢ subito quella di un senso» [48]. Lo schema
sara dunque, nell’artista, anche il gesto attraverso cui il creatore
¢ interamente presente alla sua opera, ¢ ritmicamente in sintonia
con essa nei giochi della sua stessa immaginazione motrice, nel
contatto concreto con la materia. Indagando quindi lo schemati-
smo, sia pure solo con abbozzi non sempre compiuti, Bayer cer-
ca comunque «di uscire da una considerazione delle forme, da
un’instaurazione esclusivamente formale, e di giungere alla con-
siderazione dei contenuti artistici o valori» [49].

L’astrazione qualitativa, che determina gli schemi imma-
ginativi dell’oggetto estetico (o dell’opera d’arte, ancora indisti-
nti), deve venire quindi integrata da contenuti che siano elementi
di carattere «poietico». Il problema dell’oggetto estetico non puo
essere posto in termini astratti o metafisici ma secondo un reali-
smo estetico per il quale la nostra esperienza del bello, pur ri-
manendo libera, ¢ orientata dall’oggetto stesso nel suo percorso
dinamico e attivo. L’oggetto estetico ¢ tuttavia anche «altro»
dall’oggetto: € un «pretesto spirituale» , «un oggetto in cui tutte
le relazioni si compiono attraverso lo spirito» [50], in cui il se-
gno ¢ sempre simbolo dove il sensibile serve da materia allo spi-
rituale che lo trascende. L’estetica ¢ cosi una «sensazione trasfi-
gurata» e I’esperienza estetica un’attivita della sensazione trasfi-
gurata dove ¢ in opera una dialettica fra lo spirito da una parte e
I’oggetto dall’altra «ma all’interno di un oggetto nuovo e creato
che opera il loro collegamento» [51], all’interno di una nuova
realta, del nuovo valore «opera d’artey.
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5 - L’oggetto e il metodo

N

La «dialettica interna» dell’opera, in virtu del carattere di «espe-
rienza aperta» proprio all’estetica, potra dunque esplicare piena-
mente il senso del bello solo se inserita a sua volta in una piu a-
mpia dialettica che ne studi i rapporti con le nozioni di vero, be-
ne e piacevole e sia quindi finalizzata alla comprensione dei le-
gami fra I’estetica, la teoria della conoscenza, la metafisica e la
morale. In questo «gioco serio» fra le dialettiche e le loro esi-
genze conoscitive in senso ampio, se non cosmologico, I’opera
ha la funzione fondamentale di mettere «in forma» dei valori,
valori che sono «reali» e quindi, a diversi livelli, metafisici, mo-
rali, ecc. L oggetto estetico, di cui si sono delineati 1 primi aspe-
tti all’interno dell’attivita pratica e sensibile, viene ulteriormente
«riempito» di significati e compiuto in riferimento al suo senso
anche al di fuori ditale attivita: ¢ il risultato di una dialettica, un
«sistema di relazioni», un sistema di risposte, un equilibrio fra
somme e consegne» [52].

Bayer, tuttavia, non studia la genesi costitutiva del valore ma
si rivolge piuttosto, su di un livello esclusivamente descrittivo, ai
processi della sua instaurazione, al loro ruolo nella significazione
artistica. I valori, come scrive G. Morpurgo-Tagliabue, «sono rico-
nosciuti, ma come un materiale precostituito, che I’operazione
estetica ha la funzione di mettere in forma e di fare apparire» [53].

L’estetica si presenta quindi chiaramente come una «scie-
nza di aspetti» guidata da una dialettica dello stesso e dell’altro
che, se non ¢ ancora un metodo preciso rigorosamente compro-
vato, permette comunque di rigettare 1 metodi dell’ Einfiihlung e
della simpatia simbolica, che rilevano un tipo di rapporto sog-
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getto/oggetto assolutamente incapace di sottolineare la specificia
dell’oggetto estetico, rimanendo piuttosto in un alone confuso
dove la simpatia occupa integralmente la realta dell’oggetto sen-
za riuscire tuttavia a spiegarla. La rappresentazione analogica
dell’oggetto da parte dell’io ¢ invece, a parere di Bayer, «un cer-
to ordine nell’oggetto e un quadro di certi elementi ben determi-
nati, scelti e prelevati dal gioco dell’astrazione qualitativay [54].
Ugualmente insoddisfacente, d’altra parte, sarebbe tuttavia una
teorizzazione puramente intellettiva e astraente poiché 1’esperie-
nza del bello ¢ «aperta», non mistica né formalistica bensi atti-
vita che ha le sue origini nella sensibilita generalizzatrice e nel
movimento sensibilizzante dell’astrazione qualitativa dove
I’oggetto bello si rivela, attraverso il giudizio estetico soggettivo
di cui ¢ protagonista, una realta stratificata di aspetti e di valori.

L’estetica non ¢ quindi una semplice «scienza del bello» ma
anche una «scienza del sentimentoy», «cio¢ dell’impressione che
produce nei nostri spiriti I’opera d’arte» [55], una scienza non ridu-
cibile ai rapporti quantitativi, che pure in essa giocano un certo
ruolo, poiché ¢ scienza di qualita dove la cosalita dell’oggetto «di-
venta supporto e spunto per un processo costituitivo dell’oggetto in
quanto esperito, vale a dire in quanto attuato pienamente» [56].

La piena attuazione dell’oggetto comporta di conseguenza
una comprensione dei suoi molteplici aspetti, dei suoi vari livelli
di presenza e di presentificazione dove i valori vengono alla lu-
ce. L’estetica non puo infatti ignorare, in primo luogo, la sua
stretta relazione con la componente sociale nel processo di for-
mazione delle singole arti o con la societa che influenza «dall’i-
nternoy», coscientemento o meno, la stessa estetica. Tale presen-
za della sociologia non significa peraltro che il sociale debba
dominare sull’arte: essa € solo una via di ricerca, sulla strada a-
perta da Lalo, nei complessi rapporti arte/vita, che vanno consi-
derati solo partendo dalla realta dell’oggetto, evitando le misti-
che bergsoniane o esoterici estetismi che vedono ’opera in un’i-
mpossibile solitudine. I relativismo sociologico di Lalo ha inve-
ce compreso, a parere di Bayer, che ’arte non ¢ né tutto ne nulla
della vita ma un oggetto costruito che mantiene con essa rap-
porti che non potranno mai presentarsi come univoci e unidire-
zionali. D’altra parte, bisogna sempre ricordare, anche contro
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Lalo, che il lato sociale dell’arte ¢ solo un aspetto di quella dia-
lettica essenzialmente realizzatrice fra lo spirito e la natura con
cui si identifica I’estetica stessa.

Nella natura, possibilita permanente d’esperienza del bel-
lo, apertura stessa dell’esperienza, vi ¢ la prima origine di un
movimento che si sviluppera pienamente solo nell’arte, nell’o-
pera come oggetto costruito che apre la realta di un mondo og-
gettivo, risultato di processi tecnici dove, come voleva H. Dela-
croix, coincidono lo stato di coscienza e I’espressione, un insie-
me di sentimento e atto che solo una minuziosa indagine de-
scrittiva potra giustificare.

E’ quindi evidente - sia pure in modo non sempre esplicito,
e senza mai scordare il valore fondativo della sensibilita in qu-
alche modo «costitutiva» - che 1'impostazione generale del dis-
corso di Bayer, e comunque le sue analisi piu profonde, appaiono
orientati verso lo studio della creazione e dei processi - memoria
artistica, sensibilita artistica, giudizio e ragione artistici - che ca-
ratterizzano I’estetica come una «poetica generale», non limitata
ci0 ¢ ai processi considerati nella singolarita di meditazioni per-
sonali, che si confonde con la «poietica» di Valéry. L’arte, scrive
Bayer, «¢ fabbricatrice, e I’opera non ¢ che un dispositivo fabbri-
cato» [57], un’obiettivita qualitativa di aspetti.

Bayer, ancor piu di E. Souriau e seguendo piuttosto H.
Delacroix e Alain, sottolinea cosi I’importanza e i livelli qua-
litativi della creazione artistica, finalizzandola tuttavia non
all’esame psicologico della personalita creatrice bensi all’ogge-
tto prodotto, all’opera che si presenta al giudizio soggettivo
come una combinazione simbolica di effetti, combinazione che
costituisce insieme, senza che Bayer li distingua, I’estetico e
I’artistico. Si potrebbe forse affermare, ponendosi su un piano
interpretativo, che I’esteticita e [Dartisticita sono per Bayer
«aspetti» della realta generale dell’opera; rimane tuttavia as-
sente la spiegazione teorica del loro costituirsi in quanto tali
nell’intersoggettivita e nella storia. Malgrado questa indubbia
carenza, che forse ¢ soprattutto metodologica, Bayer ha saputo
vedere che, pur radicandosi nell’estetico come sensibilita gene-
rale e schematismo dell’immaginazione, la realta dell’oggetto-
opera d’arte non puo limitarsi alla sola esteticita in quanto essa
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va posta su altri piani che implicano differenti atteggiamenti
soggettivi e intersoggettivi.

Bayer diffida dunque di chi si fa sostenitore di estetiche
«soggettiviste» od «oggettiviste», del «creatore» o del «ricetto-
re», delimitando in modo a prioristico e formale il campo ogget-
tuale di quell’esperienza «aperta» che ¢ I’estetica, in cui I’opera
non pud mai rinchiudersi in un solipsistico riconoscimento di se
stessa in quanto tale senza riferirsi all’ «altro», agli sfondi, di-
rebbe Husserl, relativi alla sua posizione nel mondo circostante
e nel tempo storico. Questo atteggiamento non € semplicemente
«criticoy, come a volte Bayer stesso lo definisce, o di mera
«comprensione» dell’opera e della sua instaurazione: €, o dovre-
bbe essere, in primo luogo, un tentativo di determinare in via
teorica 1 procedimenti esperienziali soggettivi, estetici in senso
stretto, e, successivamente, su queste basi, descrivere e costituire
degli orizzonti di senso che I’opera stessa apre al soggetto. Que-
sta prospettiva, che apparira con maggiore chiarezza nell’opera
di Dufrenne, ¢ soltanto abbozzata in Bayer che, come scrive
Eco, rimane legato alla «denotazione», cio¢ alla «catalogazione
per nozioni generali € omogeneizzanti» piuttosto che alla com-
prensione costitutiva, «trasparenza della cosa a noi e del nostro
discorso a chi dovra riavvicinarsi alla cosa» [58].

Non ¢ quindi casuale che, pur intuendo il superamento di
una rigida compartimentazione dell’estetica, Bayer ritorni
spesso a un lavoro «denotativo», a un’analisi minuziosa e raf-
finata di quegli aspetti che costituiscono la realta dell’oggetto
mostrandone il contenuto espressivo, la portata cosmologica.
C’e infatti nell’opera d’arte, come aveva scritto nell’ Esthétique
de la géce, «una specie di emozione, di slancio primitivo, di
sentimenti ritmici che Iartista mira a ritrasmettere». Mettersi
«sulla lunghezza d’onda» dell’opera ¢ quindi in ultima analisi,
il vero compito dell’estetica per Bayer: cogliere I’espressivita
denotativa dell’oggetto estetico, comprendere che, in senso
ampio e non limitato alla sfera del verbale, ogni «fatto esteti-
co» e un «fenomeno del linguaggio». E cid accade non solo
nella poesia dove, con una frase simile a quella che Sartre use-
ra in Che cos e la letteratura, «lavoro sulla parola come su un
oggetto», ma in tutte le arti, per esempio nella musica in cui
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I’espressione, potere di comunicazione, si rivela come linguag-
gio manifestandosi attraverso segni.

L’espressivita dell’opera, nella sua autonoma cosalita si-
gnificante, e «orientata verso lo spirito, con 1 fenomeni di con-
cezione dell’opera, di ispirazione, di messa a punto dove il fatto-
re personale, I’idea, sono predominanti» [59]. L’arte ¢ quindi
separata dal mestiere poiché ¢ un complesso procedimento for-
mativo di un oggetto artistico che ha un suo proprio specifico
stile. Per usare le parole di Wolfflin, forse non estraneo, insieme
a Fiedler, alle tematiche di Bayer, «ogni forma di visibilita ha
come premessa un oggetto della visione e ce da chiedersi quanto
I’una dipenda dall’altra» [60]. Quindi, come scrive Fiedler, «che
altro ¢, in fondo, I’attivita spirituale dell’'uomo, se non un salvar-
si continuo dall’eterno fluire del sensibile nella sfera delle forme
fisse? E questa salvazione si compie nella figurazione artistica
non meno che nella costruzione concettuale» [61]. Il ritmo sen-
sibile dell’opera si organizza attraverso 1’astrazione qualitativa
in una forma artistica che, come afferma Wolfflin, «non accom-
pagna sempre la vita solamente come un docile, uniforme stru-
mento di espressione» ma «possiede un suo proprio sviluppo e
una sua propria struttura» [62].

Bayer ha infatti un atteggiamento essenziale rivolto alla ri-
cerca delle leggi qualitative dell’estetica, «analisi metodica del
bello» in grado di discernere, all’interno delle singole arti del si-
stema, 1 problemi che si pongono con la presenza dell’opera da
quelli che invece pone ’artista stesso: «bisogna dunque ordinare
le arti secondo cio che indica I’esperienza aperta, e cio riunisce i
materiali e 1 sistemi tecnici» [63]. Ogni opera d’arte ¢ quindi il
tracciato e la traccia di un’attivita: 1’oggetto bello € una traccia
d’azione, una traccia di manovra» poiché il realismo operativo,
processo produttivo del bello e di conseguenza dell’arte, indiriz-
za su ogni oggetto artistico il suo segno, «il percorso immobiliz-
zato di un’attivita» [64], un’attivita che va dall’opera d’arte agli
aspetti e alle strutture, da questi alle categone e solo in ultimo al
suo nome in un procedimento comprensivo. Il problema «uma-
no» dell’estetica come scienza, afferma infatti Bayer, non ¢ sa-
pere se ci sono delle leggi ma darsi da fare per trovarle, per ri-
conoscere gli aspetti qualitativi dell’opera.
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I vari aspetti e le costanti strutturali che in un’opera si so-
vrappongono e intrecciano danno origine alle «categorie esteti-
che», «qualita fondate» e «modi tipici» del sentire che sono «gli
effetti diversi del potere messo nell’opera» e «i modi diversi in
cui lartista riesce nel compimento dell’opera» [65]. Il realismo
estetico di Bayer nasce cosi, sin dal suo primo lavoro, con
I’esame delle categorie, con la minuziosa descrizione delle ca-
ratteristiche essenziali, strutturali, metaforiche della grazia, del
sublime, del bello e del brutto, del comico e via dicendo: analisi
strutturale che, nella sistematizzazione delle generalita essenziali
dell’artisticita, vuole soprattutto cogliere i livelli dell’espressivi-
ta comunicativa dell’arte. Queste sono le realta estetiche che,
con la loro apparenza sensibile, comandano la nostra disposizio-
ne affettiva, Dattivita stessa che ¢ inscritta nell’opera e non si
esaurisce nella sola contemplazione. L’arte, scrive Bayer, «¢&
autenticamente solo attraverso una virtu operativa: ’opera ¢ il
bilancio stesso delle operazioni dell’artista» [66]. Il valore este-
tico nasce da questa «riuscita» operativa che organizza |’uni-
verso estetico attraverso le categorie. 11 bello ¢ un mondo omo-
geneo dove le categorie che formano ’universo artistico si pre-
sentano come un dato «sul quale la dialettica non pud nulla, che
si constata, di cui si descrivono i tratti, come delle specie o delle
varieta botaniche. E’ una realta, come tutto cid che resiste al
pensiero e che gli impone dei contorni prestabiliti € predetermi-
nati» [67]. Al di sotto di una categoria estetica definita vi ¢ dun-
que «una costanza di strutture e di aspetti»: le categorie sono
«qualita fondate» che «prendono il loro posto fra le realta del
mondo sensibile» [68].

In questa ricchezza di temi e analisi descrittive, comincia
quindi a rivelarsi il «sistema» di Bayer. Dal punto di vista del
soggetto, allora, le opere d’arte, nel loro porsi come strutture or-
ganizzate di fronte a noi, possiedono uno specifico «valore», che
¢ appunto il riflesso nell’oggetto della soggettivita. L’universo
dei valori, scrive Bayer, e «il mondo dei nostri fini, lo schemati-
smo della nostra attivita e, per cosi dire, la sua ideologia» [69],
sempre relativa, tuttavia, non a colui che opera ma all’oggetto
bello, all’oggetto riuscito. Si viene cosi ricondotti all’opera, alla
sua presenza sensibile come un insieme, una combinazione di
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regimi e aspetti, «modi strutturali» «che ’estetica individua e
raggruppa sotto categorie omogenee»[70]. L’oggetto dunque,
pur correlato di necessita a un giudizio soggettivo, non si esauri-
sce nel giudizio che il soggetto ne puo dare: esso rimane «il ter-
mine di riferimento di tutte le predicazioni che ne faccio, e ogni
predicazione deve essere commisurata alla realta strutturale
dell’opera» [71]. Il giudizio ¢ un sistema di referenze al centro
del quale ¢ posto I'oggetto estetico, limite comune di tutti i no-
stri possibili giudizi su di lui, vera e propria «adequatio mentis
et rei»: qui, nell’oggetto, si trova dunque «il senso dell’obietti-
vita in estetitica» [72].

Queste conclusioni sono, in definitiva, molto simili a
quelle implicitamente presenti nell’Esthétique de la grdce:
I’estetica ¢ un realisme opératoire che ha come centro I’oggetto
estetico, da Bayer identificato con ’oggetto bello e 1’opera d’ar-
te, nozioni che si identificano nel loro comune ricondursi alla
nozione di «oggetto», concetto «aperto», schema espressivo e
comunicativo, «messaggio» ¢ idea che domina tutta 1’estetica.
Esiste infatti un linguaggio in ogni opera, «un mezzo di comuni-
care, di restituire un’emozione in cui ’oggetto ¢ un termine di
passaggio stabile e definito»: «la messa in chiaro della nostra
emozione che ¢ nell’oggetto, € un equilibrio intimo, trasmesso e
ricomposto, filtrato un istante e captato per I’eternita in diffe-
renti sistemi» [73]. In questa «chiusura del cerchio» compiuta
dall’oggetto e nell’oggetto il metodo che ha guidato la ricerca -
la descrizione analitica, «fenomenologica» in senso aspecifico -
sembra identificarsi con lo stesso «stile» di Bayer, accurato ma
non pedante esegeta dei valori e delle categorie dell’opera se-
condo una tradizione che ricorda Taine, ma che in realta appar-
tiene a gran parte della saggistica filosofica francese [74].

Il metodo di Bayer ripercorre infatti linee polemiche co-
muni a gran parte dell’estetica «oggettivistay europea, che ha a-
ccolto la lezione del Positivismo ma che tende ormai a un suo ir-
reversibile superamento. L’estetica scientifica deve infatti rifiu-
tare tutte le metodologie preesistenti, dall’estetica «fisica» di
Fechner allo psicologismo dei vari tipi di Einfiihlung, dall’og-
gettivismo rigoroso, unilaterale di Utitz alla psicosociologia di
Lalo, dai vari indistinti misticismi agli oggettivismi ingenui.
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L’estetica, per Bayer, come realismo operativo, ¢ 1’esatto contra-
rio di qualsiasi estetica mentale o dell’estetica «negativay» di
Bergson. Il metodo deve cosi «aderire» all’oggetto, riconoscere
che l'opera «& ci0 che ¢», ovvero un multiforme «blocco di
scritturay, un oggetto fabbricato, uno slancio creatore e un’intui-
zione rivista «da un’energia del dire», un «artificio dell’homo
faber», «figlia dell’intelligenza e dell’industria» [75].

Gli avvertimenti metodologici che il realismo operativo
offre all’estetica sono piu volti sintetizzati dallo stesso Bayer in
tre regole elementari: «1) Rigettare ogni estetica mentale; 2)
Non porsi, in estetica, che i problemi che si pongono; 3) 'ogget-
to dell’arte € cosa visibile, non commentare che cio che si vede»
[76]. Si notera, tuttavia, che il primo principio € soltanto negati-
vo, rifiuto di estetiche idealistiche o psicologiste ma non effetti-
va presa di posizione a favore di un metodo positivo; il secondo
punto ¢ poi un corollario del primo e un’introduzione al terzo: i
«problemi che si pongono» sono quelli che riguardano gli ambiti
«reali» della nostra vita spirituale, il mondo degli oggetti da un
lato e 1 processi percettivi dall’altro. Il terzo punto, infine, con il
suo richiamo alla «visibilitay, contiene forse il vero e proprio in-
segnamento metodologico positivo, malgrado i dubbi che pos-
sono sorgere per la riduzione delle opere d’arte a «cose visibili»:
dal momento che non c’e bellezza che non sia realizzata, che
non sia «reale», compito dell’estetologo ¢ in primo luogo de-
scrivere tale realta cogliendone, attraverso un processo di omo-
geneizzazione, il lato «qualitativo» [77], che pure, per il caratte-
re «aperto» dell’estetica, sempre di nuovo sfugge e si ripresenta
in nuovi aspetti, che, ancora, devono venire vagliati attraverso
I’analisi e ricondotti nell’ambito della qualita. Ci si puo chiede-
re, allora, se ¢ veramente 1’oggetto che, secondo Bayer, «vedia-
mo» nell’estetica o non, piuttosto, la riduzione in «categorie» di
quest’oggetto: come scrive U. Eco, la categoria «introduce un
nuovo tipo di diaframma, un nuovo ben pit immobilizzante
schematismo tra esperienza diretta ed esperienza riferita; il lin-
guaggio, diventato formale, ci fa conoscere la cosa solo attraver-
so il fantasma generico del predicato» [78].

Al di 1a di questi limiti intrinseci, dove si scorge una visione
«predatax» delle categorie e dei valori dell’oggetto, non costituen-
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tesi con 'oggetto stesso - prospettiva che avrebbe avvicinato in
modo ben piu evidente Bayer alla fenomenologia - il realismo di
Bayer ha avuto in Francia il merito storico di aprire la via alla co-
nsiderazione della realta specifica dell’oggetto estetico e delle sue
categorie in connessione assiologica con il giudizio soggettivo.
Gia Lalo, secondo Bayer stesso, aveva conservato la nozione di
valore e si era liberato dai vari miti dell’ispirazione e del genio:
«il campo era ormai libero per un estetica autenticamente epicriti-
ca, che intende conoscere 1 fenomeni attraverso le cause», anche
se permaneva il rischio di sostituire all’opera una «statistica delle
opinioni e ai valori la «borsa dei valori» [79].

La «dementalizzazione» dell’estetica implica comunque
una concezione «attiva» dell’arte, che genera nell’opera aspetti e
strutture costanti rivelate all’osservatore da quelle qualita fon-
date che sono le categorie estetiche. La visione estetica, contra-
riamente a quanto sosteneva Bergson, deve quindi saper cogliere
nella realta fluente il suo frammento immobilizzato, carico di
espressione nascente: «nello scorrere delle durate, un istante o
un aspetto ¢ all’improvviso prelevato come eminente, I’occhio
artista lo eternizza; ¢ tutto il meccanismo della visione estetica
[80]. Al di la di qualsiasi vitalismo o misticismo, Bayer ha riaf-
fermato che ’opera d’arte ¢ un oggetto del mondo, che ha la sua
definizione nello spazio e prende le sue coordinate nel tempo: ¢
un oggetto «esteticon che si impone con la varieta dei suoi
aspetti ed effetti nella totalita dell’universo sensibile, che ha in
s¢ una specifica struttura ritmica che appartiene sia agli aspetti
dell’oggetto sia all’attivita costruttiva e spirituale del soggetto.
Tutto il problema dell’estetica di Bayer ¢ infatti «condurre lo
spirito piu vicino alla realta nell’interiorita dell’oggetto creato»:
«per noi il fondo delle cose ¢ estetico e I’estetica ¢ il risultato
delle metafisiche dell’intuizione» [81]. «Ogni valore estetico,
continua Bayer, ¢ per noi il centro di un problema operativo; cio
che bisogna cercarvi ¢ il realismo particolare delle riuscite, e cid
attraverso un’investigazione dell’universo degli effetti» [82].

Il «formalismo», che deriva a Bayer dalla tradizione tedesca,
e tuttavia integrato, come accade in Focillon e in E. Souriau, da una
prospettiva dove «I’a priori» autostrutturantesi della «forma» e del-
lo «stile» permea in s¢, attraverso la «dialetticay» dell’attivita tecni-
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ca, la totalita degli schemi «materiali-concreti» che realizzano
I’opera. Come scrive Morpurgo-Tagliabue - il pensiero di Bayer
implica un percorso «che va dal formalismo al contenuto, da un’e-
stetica formale a un’estetica materiale, dagli schemi stilistici for-
mali a dagli schemi emozionali, e di conseguenza a dei valori»
[83]. La missione dell’arte ¢ per Bayer rivelare il reale e se
I’intuizione filosofica va piu lontano dell’arte nella rivelazione di-
retta, «I’opera d’arte e il sistema del filosofo non sono per questo in
misura minore traduzioni autonome dell’universo» [84].

L’estetica non ¢ teoria della conoscenza ma teoria critica
dell’oggetto, un espressivo «sistema degli oggetti» (per usare
un’espressione di Baudrillard) che, prima di ogni considerazio-
ne politica, ideologica ed economica, vede in essi la traccia di
un percorso e di un’azione, traccia che si rivela in quella che
potremmo chiamare la loro «artisticita». Un’artisticita che Ba-
yer tuttavia ipostatizza (o rischia di ipostatizzare) nella fissa
obiettivita delle categorie, predato di per sé significante indi-
pendentemente da una dimensione storica e¢ dall’intersogget-
tivita della ricezione. Allo stesso modo, I’importante nozione
di valore, di cui pure ¢ necessario recuperare la specificita di
significato, non sempre appare con chiarezza sullo sfondo di
una fenomenologia costitutiva dell’oggetto estetico. Bayer, in-
fatti, ha ben compreso il fondamentale ruolo del soggetto
nell’instaurazione del valore estetico, attraverso una serie di
atti specifici riconducibili alla sfera del «sentimento», ma non
sempre ha saputo porre in relazione, all’interno della tematica
dell’oggetto estetico da costituire in quanto valore, i vari atti
intuitivi - percettivi, memorativi, immaginativi - che, nella loro
sintesi progettuale, costituiscono «l’ontologia regionale» del
sentimento estetico. E” indubbio - e questo ¢ il merito di Bayer
in relazione alla fondazione di un’estetica fenomenologica in
Francia - che abbia toccato tutti questi temi; tuttavia non sem-
pre li ha saputi ordinare in una coerente costituzione assiologi-
ca - teorica e non critica o retorica - dell’oggetto estetico nei
vari livelli della sua realta - realta in primo luogo intersoggetti-
va proprio perché carica di espressivita significante.

L’opera ¢ in lui, come sara in Dufrenne, un oggetto espres-
sivo che apre un mondo autonomo irriducibile alla conoscenza
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razionale: ma attraverso quali atteggiamenti soggettivi e inter-
soggettivi, attraverso quali processi genetici riesca a esprimersi
il mondo dei valori e delle categorie dell’oggetto Bayer non sa
dire proprio per difetti metodologici di fondazione del discorso.
La sua stessa critica all’Einfiihlung e al soggettivismo psicologi-
co a essa collegata, non sfiora neppure di passaggio la possibile
importanza di tale nozione, depurata da vizi «mistici» e pura-
mente «sensibili-emozionali», per la costituzione del valore
dell’oggetto, tematica che pure in Germania gia avevano af-
frontato Geiger, Scheler e lo stesso Husserl (sia pure nell’inedito
Manoscritto A VII del 1907).

Molti di questi rilievi critici, che possono trovare una loro
giustificazione teorica, devono comunque tenere conto della par-
ticolare posizione storica non solo di Bayer ma dell’intera este-
tica francese: posizione che, volendo affermare 1’autonomia
scientifica dell’estetica e dell’oggetto estetico, tende in primo
luogo a distanziarli dai dibattiti «classici» della (o delle) filoso-
fia, pur rimanendo all’interno della sua terminologia e delle sue
griglie metodologiche. L’estetica francese, e in particolare quel-
la di Bayer, nasce cosi in opposizione alla filosofia bergsoniana
e alle estetiche soggettiviste, su cui peraltro si erano «formati»
durante gli studi universitari. Bayer, E. Souriau, il Focillon, H.
Delacroix e molti altri ancora tentano di farsi portavoci e fon-
datori di una «nuovay» estetica che deve opporsi non solo a
Bergson ma a tutte quelle estetiche gia formulate di cui Bergson
¢ il massimo risultato, ovvero alle estetiche di Ravaisson, Gu-
yau, Séailles e dei teorici dell’Einfiihlung: la concezione bergso-
niana dell’intuizione, come scrive E. Souriau, ¢ soltanto «una
promozione, nell’ordine della teoria generale della conoscenza,
delle idee di questi estetologi» [85]. Idee che, sia pure contra-
state, rappresentano il punto di avvio dei sentieri - spesso inter-
rotti - dell’estetica francese contemporanea.

Bayer si pone quindi quale momento di cosciente ripen-
samento di alcuni dei principali temi dell’estetica dei primi
trent’anni del secolo, mettendo inoltre in questione quelli che sa-
ranno 1 punti di maggiore dibattito per I’estetica (e la filosofia
generale) almeno sino agli anni sessanta: la nozione di oggetto,
il suo rapporto con il soggetto e I’inserimento di tale relazione in
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un «abbozzo» di teoria costitutiva dove assumono rilevanza
centrale da un lato la percezione e I’immaginazione nella loro
funzionalita soggettiva e, dall’altro, la genesi degli «aspetti» st-
rutturali dell’oggetto. Bayer, inoltre, non dimentica neppure le
difficolta del «linguaggio» dell’estetica di fronte a una realta og-
gettuale - estetica e artistica - dove i linguaggi formano stratifi-
cati livelli di significato: temi tutti che costituiscono il «fondo»
della particolare fenomenologia di Sartre, Merleau-Ponty e Du-
frenne. Cio non significa peraltro che Bayer si sia ispirato alla
fenomenologia husserliana, scarsamente ricordata nei suoi scrit-
ti, anche perché Husserl rifiuta «una psicologia meramente de-
scrittiva» o «una dottrina empirico-descrittiva delle essenze»
identificando invece la fenomenologia con «lo studio delle pos-
sibilita ideali degli Erlebnisse» [86]. E’ tuttavia ipotizzabile che
la fenomenologia francese sia passata attraverso la lezione di
Bayer divenendo, come scrive Dufrenne, «descrizione che ha di
mira un’essenza, a sua volta definita come significato imma-
nente al fenomeno e dato con questo» [87].

Note

[1] P. Guastalla, Esthétique, Paris, Vrin, 1925, p. 5.
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sara allora direzionato verso il contenuto, in grazia verso la for-
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SOURIAU E L’INSTAURAZIONE
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1 - Estetica e filosofia in E. Souriau
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Souriau, come si sara compreso dai frequenti richiami alle sue
opere e al suo pensiero, rappresenta, per cosi dire, I’esthéticien
per eccellenza, quasi un momento di sintesi e piena realizzazio-
ne dell’intero movimento dell’estetica francese, senza il quale,
peraltro, la sua stessa personalita filosofica perderebbe vigore e
prestigio teoretico. Vi ¢ infatti, in lui, sia la tradizione razionali-
sta e kantiana della filosofia francese sia un’attenzione non su-
perficiale ai risultati del positivismo sia, infine, uno studio, spes-
so criticamente implicito, di Bergson e di alcuni testi della fe-
nomenologia: il ritorno ai «fatti», intesi come le «cose stesse», €
I’esigenza primaria della sua filosofia, I’esigenza di aprire un ca-
mpo epistemologico che ponga nella finitezza il punto di parten-
za per ’estetica, nei fatti formalizzati e indicatori di trascenden-

za, nell’esperienza del vissuto come totalita esistenziale.

Come piu volte egli stesso ricorda, Souriau, prima di esse-
re estetologo, ¢ filosofo poiché, a differenza di tutti 1 suoi prede-
cessori, ¢ la ricerca di una soluzione per il problema della cono-
scenza che I’ha condotto a meditare sull’arte, meditazione che,
tuttavia, deve venire svincolata dal dominio filosofico per acqui-
sire un suo proprio campo scientifico, per diventare «scienza
estetica». Il problema che apre la strada a questa scienza ¢ perd
indubbiamente il problema classico della filosofia, 1’idea di ve-
rita; non una veritd metafisica e assoluta - il principio Dio o il
principio Uomo - ma la verita dell’essere nel suo instaurarsi, una
verita che deve venire afferrata con un concreto «sforzo» uma-
no, con un tentativo dell’'uomo di cogliere le forme dell’essere -
le forme «essenziali» - tondate nell’empirico in quanto dimensi-
one virtuale dell’esistere ontico. E’, in questo senso, un ritorno
alle fonti, della filosofia e del conoscere: ¢ il problema «del va-
lore ontologico dell’atto di conoscere, quello della partecipazio-
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ne del pensiero all’essere» [1]. Il pensiero e costruzione, atto te-
tico, instaurazione di una serie di forme che svelano il senso del
mondo, la stessa «instaurazione cosmica.

Al di la, dunque, di ogni antropocentrismo, Souriau conside-
ra il pensiero e le sue forme come fenomeni cosmici e assoluti, co-
me un «cominciamento assoluto» che pone la realta e I'uomo: il
pensiero pensante, il Cogito, «e fattore e funzione di una realizza-
zione cosmica ideale dell’esperienza vissuta prima di divenire fat-
tore e funzione della sua propria strutturazione e di quella delle co-
se» [2]. L’uomo ¢ cosi al servizio del pensiero, che a sua volta ¢ al
servizio dell’Essere che si manifesta nel dato cosmico, nella forma.
Il pensiero ¢ ontologico, il pensiero richiede un compimento cos-
mico che ¢ il compimento della sua propria verita.

Gia da questa prima sommaria esposizione si comprendera
che la filosofia di Souriau ¢ senza dubbio «inattuale» rispetto a nu-
merose correnti filosofiche contemporanee, con le quali peraltro
sempre rifiuto sia il dibattito sia la polemica. Tuttavia, se si guarda
al di la del linguaggio, formatosi esclusivamente sui «classici» del
pensiero filosofico, Souriau affronta, sin dagli anni venti, una pro-
blematica che tornera anni piu tardi nella fenomenologia francese,
ovvero la costruzione di una conoscenza ontologica di fronte al
mondo e alla realta ontica che la pone. L’impresa di Souriau prece-
de cosi quella di Merleau-Ponty nel Le visible et ['invisible, dove si
tratta di cogliere e ristabilire ’ordine del vissuto e del fenomenico
come fondamento per un ordine obiettivo.

Tale ristabilimento dell’intelligibilita del mondo come co-
noscenza ontologica di un dato ontico [2] ¢ stata da Souriau in-
trapresa su vari piani, dove I’estetica occupa un posto indubbia-
mente privilegiato anche se, in ogni caso, ¢ il pensiero a essere
protagonista di una dialettica instaurativa in cui il «fare dell’arte
si offre al pensiero filosofico come modello di una realizzazione
del reale nel e attraverso I’opera» [3]. Il pensiero si rivela qui
come «terrestre» le essenze platoniche sono state riportate sulla
terra ed ¢ quindi solo nel mondo sensibile che potremo ritrovare
le forme, anzi una certa «virtualita formale», che funge quasi da
terreno antepredicativo per le forme stesse. Solo il mondo sensi-
bile ha infatti la pienezza dell’essere: «questo mondo di materie
piu le forme e di forme secondo le materie; questo mondo in cui
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nulla ¢ in potenza e tutto in atto» [4] e dove il pensiero ¢ il «me-
diatore plastico» tra le forme e la materia.

Non ¢ quindi I’io che genera esistenzialmente ¢ ontologica-
mente 1 pensieri singolari ma sono tali pensieri che generano questo
i0, 10 che li abbraccia e che ne accetta sempre di nuovi: il mondo
stesso si instaura in una dimensione coscienziale cosmica che pre-
cede il cogito e, anzi, lo fonda. La verita prima non ¢ 1’autocoscien-
za ma il pensiero, che, in quanto pensato, ¢ «nunc cogitatur ergo
quid est» o, meglio, «patefit ergo quid est», cio¢ ’evidenza che co-
stituisce originariamente 1’esperienza. Riduzione «esistenziale» che
Souriau stesso dichiara essere 1’esatta antitesi della riduzione fe-
nomenologica [5], riduzione «che ristabilisce il fenomeno nell’au-
tonomia del suo apparire esistenziale, anteriormente alla sua es-
senzializzazione come fenomeno di qualche cosa o per qualcuno»
[6]. 1l fenomeno acquista cosi la sua esistenza specifica rivelando la
sua appartenenza all’essere: «¢ 1’essere che manifesta la sua pre-
senza spirituale ed incita il mondo a creargli un modo di esistenza o
riflettere questa presenzax»|7].

Vi ¢ cosi un’esistenza «onticay, gia data, e un’esistenza
«instaurata» che ¢, in qualche modo, «inventatay. Il primo ¢ il
livello dell’esistenza pura o di primo grado, I’aseita, per il quale
la spiegazione migliore ¢ ancora I’istanza eleatica «I’essere e»,
livello in cui la datita dell’esserci si presenta in tutta la pienezza
del suo essere e in tutta la poverta di un momento non ancora
cosmicamente instaurato. Il secondo grado dell’esistenza, I’esi-
stenza «plurimodale» cosmicamente fondata, deve necessaria-
mente riferirsi al primo grado, al mondo dell’esistenza data che,
a sua volta, «ha bisogno delle esistenze di secondo grado per
realizzarsi in piena esistenza terrestre (per compiere cosmicame-
nte la sua intrinseca verita d’essere)» [8].

In questo processo instaurativo che porta a compimento il
senso del mondo si inserisce in primo piano 1’opera d’arte nel
suo rapporto intrinseco con le operazioni dell’essere e del pen-
siero. Infatti, come Souriau scrive nell’Avenir de [’esthétique, la
meditazione sull’arte ¢ una conseguenza dell’esame del proble-
ma della conoscenza, di un discorso di filosofia generale. Le sue
«radici» non sono, come sara per la fenomenologia e come si
notava anche in Bayer, nel «sentire» la bellezza di un oggetto
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ma nel considerarla immediatamente come il risultato di una «fab-
bricazioney, di un’instaurazione di forme secondo criteri che rive-
lano il carattere noetico dell’arte, senza permettere che una preco-
stituita idea di Bello (come appare, per esempio, in Ravaisson) ne
confonda il campo viziando la positivita concreta del suo affermar-
si come forma. I1 Bello infatti, come avevano compreso molti pen-
satori inseriti nell’area del positivismo, non ¢ una nozione «specifi-
cante»: «I’impressione del Bello deve qualificare e vivificare tutta
I’estetica» ma «non puo esserne I’oggetto» [9].

I1 «patefit» implica cosi un movimento anaforico secondo il
quale un essere tende sempre al suo piu alto grado di esistenza: e
la forma ¢ la promozione anaforica, I’atto attraverso il quale il da-
to riceve un grado superiore di lucidita. Questo processo ¢ chia-
mato da Souriau, invece che «creazione» o «invenzioney, termini
«compromessi» con la psicologia o la teologia, «instaurazione»,
procedimento che mira alla promozione di un’opera o di una for-
ma che esiste con la sua propria realta distinta e indipendente da
quella di colui che I'instaura. L’instaurazione quindi «il movi-
mento attraverso il quale I’'uomo, se non crea propriamente par-
lando, scopre e attualizza certi tipi o morfemi preesistenti, compie
cio che la natura ha abbozzato o schizzato, in breve porta alla sua
realizzazione cido che dappertutto ¢ incoativo» [10]. Dunque, in
quanto instaurazione di una presenza, essa non governa solo 1'uo-
mo ma anche le cose e le cose che sono attraverso 1’'uomo, in pri-
mo luogo le opere d’arte. Se ¢ vero, infatti, che Iartista sembra
sedotto dalla forma in quanto archetipo o modello, ¢ anche vero
che la forma si libera all’artista sempre e soltanto come qualcosa
di unico, di particolare, di individuale.

Da questi veloci cenni sulla filosofia generale di Souriau,
peraltro poco nota ed ancor meno studiata fuori dalla Francia,
gia si comprende che il suo particolare «formalismo» non ha
molti punti di contatto né con i vari «formalismi» europei (da
Zimmerman a Wolfflin) né con la «vita delle forme» di Focillon,
che giunge a conclusioni a grandi linee similari ma partendo da
presupposti teorici del tutto differenti e comunque pur sempre
legati alla realta storica delle opere d’arte. Siamo quindi di fron-
te a un filosofo, addirittura a uno «scienziato» dell’estetica, che,
pur presentando analogie con il pensiero di Bayer, Focillon,
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Faure, Valery e Malraux stesso - e utilizzando come loro la no-
zione di «forma» - pone le premesse di un generale discorso
«ontologico» che giunge all’estetica solo per un tentativo, com-
plesso e articolato, di autogiustificazione.
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2 - La conoscenza estetica

&

Si ¢ gia avuto modo di notare in precedenza che il pensiero di
Souriau si caratterizza, in primo luogo, nella ferma opposizione
teorica all’intuizionismo di Bergson e al soggettivismo «simpa-
tico» di Basch, che rinunciano a una conoscenza razionale del
dato a favore del coglimento del divenire delle sue qualita, vieta-
ndo cosi la possibilita di «fissare» la datita formale dell’oggetto,
che rimane per loro un ‘incognita non ben definita, una realta
ineffabile che ricorda tradizioni mistiche e neoplatoniche. Lo
scopo dell’estetica in quanto studio dell’instaurazione delle for-
me artistiche, non ¢ quindi la ricerca dell’essenza assoluta di un
Bello ideale né I’intuizione del flusso concreto del tempo come
gia di per sé estetico, senza ulteriori determinazioni ontiche dei
gradi di esistenza in esso supposti: I’estetica deve invece essere
una comunicazione reale con una realta esterna che, a sua volta,
comunica il suo essere.

La conoscenza delle opere d’arte ¢ infatti, prima di Merle-
au Ponty e Dufrenne, gia nell’Avenir de [’esthétique del 1929,
una «conoscenzay», la nascita simultanea dell’oggetto cosmica-
mente appreso e del soggetto che riflette sulla sua propria espe-
rienza, ovvero dell’opera che viene costruita e del movimento
dell’artista verso di essa:

«in questa prospettiva la conoscenza equivale a catturare
I’essere con una forma (qui ancora una forma: contenuto metafi-
sico, essenza d’essere, giunta all’essere da una dimensione intel-
legibile della realta)» [11].
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La forma dovra cosi venire instaurata nell’opera non solo
dal pensiero puro ma dalle altre forme che qui prende il pensie-
ro, attraverso la mano, ’occhio, 1’orecchio, la totalita dei sensi.
Come per gran parte dell’estetica francese anche per Souriau I’arte
¢ fare e il fare ¢ atto, quell’atto integrale che ¢ la natura, la natura
nei materiali e la natura nell’'uomo creatore. Ogni forma d’arte e
quindi un processo e insieme il risultato di un processo che ha il
suo inizio nel movimento percettivo. L’obiettivita della forma ¢
concepita sotto un modo di esistenza virtuale, dell’opera «da farey,
che richiede d’essere portata al compimento della presenza: «per-
ché I’opera si possa dire compiuta, basta una specie di analogia suf-
ficiente dei due modi di presenza dell’essere da instaurare» [12].

Il sostegno teorico di questo processo instaurativo sara,
per Souriau, una «scienza estetica» capace di studiare la dialetti-
ca anaforica dei processi e delle categorie fondamentali del mo-
ndo dell’Arte: la creazione artistica ¢ una promozione di esisten-
za, un instaurarsi della forma verso il grado di esistenza piu
«pienoy». L’arte ¢ instaurazione, ¢ potenza instauratrice: il valore
dell’opera, il sistema assiologico che la qualifica segue dunque e
non accompagna I’instaurazione come fondamento. Dire infatti
che l’arte ¢ «l’attivita instauratrice» significa che in essa sono
presenti sia le operazioni pratiche che sboccano nella presenza
di una cosa sia lo spirito che anima queste operazioni, una vera e
propria «saggezza instauratrice».

L’artista ¢ cosi all’origine di un «sapere», all’origine del
rapporto inscindibile che lega I’arte alla conoscenza: «noi cre-
diamo che il suo atteggiamento davanti alle forme del mondo
non sia di gioirne ma al contrario di scrutarle avidamente e atti-
vamente per prenderne conoscenza» [13]. La forma si offre
dunque alla conoscenza e la reclama nell’arte, che né ¢ 1’organo,
anche «nella sfera di quel prolungamento dell’arte che ¢ in qual-
che modo I’estetica» [14]: I’estetica ¢ conoscenza scientifica di
quelle forme, esse stesse conoscitive, che fanno 1’arte e che ’ar-
te medesima promuove. Di conseguenza né le forme artistiche
né I’estetica quale loro studio scientifico, rigorosa rivelazione
della «saggezza instauratrice» all’interno della promozione ana-
forica, possono avere come correlato la nozione di Bello poiché
la bellezza - se deve apparire - ¢ il risultato di una «poieticita ar-
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tistica, del suo instaurare uno stile e una forma nell’ indubitabi-
lita della loro presenza percettiva.

L’unica definizione possibile per 1’arte ¢ dunque connessa
all’idea di cosa e al lavoro instaurativo che ne consegue: I’arte ¢
I’Essere dove Materia e Forma operano dialetticamente in virtu
della mediazione dello Spirito, ¢ I’attivita che mira a creare delle
cose in quanto forme conoscibili radicate in un Essere, portatrici
di una specifica conoscenza cosmologica.

La nozione di forma - che ¢ il centro dell’esame scientifico
dell’estetica - nasce dunque in relazione alla «cosa», cosa in cui
bisogna riconoscere 1’elemento propriamente «formale», ovvero
I’insieme delle determinazioni del percepito in quanto tale,
I’essenza sensibile che si attualizza nella percezione, e 1’elemen-
to «materiale», cio¢ I’'insieme delle necessita che regolano
I’attualizzazione del percepito. Se dunque lo scienziato mira a
cogliere la «strumentalita» delle forme, I’artista compie, nell’in-
staurazione, ’esperienza della forma percependo il mondo sen-
sibile nella pienezza della sua attualita, del suo «atto» che co-
struisce 1l quid della forma.

Il «lavorox» dell’arte ¢ dunque «suscitato, controllato, fina-
lizzato dalla visione sia immaginativa sia percettiva della cosa
determinata che deve uscire da questo lavoro» [15], «cosa in
quanto cosay, presenza che unifica in s¢ il formale e il materiale,
punto d’incontro dell’intelletto e della sensibilita. Si compie cosi
quella «riduzione» all’esistenza della cosa che per Souriau, nel
volume Les différents modes d’existence, del 1943, ¢ 1’opposto
radicale della riduzione fenomenologica dove, a suo parere, si
perde la specificita esistenziale dell’oggetto. Quando invece
I’arte, con la sua «logicay, la sua saggezza instaurativa, compre-
sa ed esplicata dall’estetica, deve giustificare I’esistenza di una
cosa singolare esteriore che, dal fenomeno-cosa alla cosa-forma
mostra la necessita intrinseca alle azioni instaurative del pensie-
ro. L’esistenza «piena», «trionfante» e «ardente» di tale essere
singolare ¢ il fine dell’arte in quanto fabbricatrice, fine che non
viene raggiunto creando un contesto in cui domina I’una o I’altra
fra le categorie estetiche: il sapere dell’arte «¢ come il fiore o il
frutto di una riuscita o di un compimento» e bisogna dunque ben
guardarsi dal confondere con una causa cio che, come la qualita
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o il bello, ¢ solo un effetto dell’instaurazione artistica, un a po-
steriori che, malgrado abbia la sua importanza, fa parte di un
«ritorno riflessivo» verso I’opera che non ¢ in grado di definirla
come forma instaurata.

Non c¢’e quindi, scrive Souriau, «alcuna necessita raziona-
le di far uscire la realizzazione dell’opera singolare da una con-
cezione prestabilita generale e astratta, da una designazione pu-
ramente qualitativay:

«La generazione effettiva dell’opera d’arte non ¢ mai un
processo attraverso il quale un ideale si concretizza poco a poco,
regolarmente, logicamente in una concezione sempre piu detta-
gliata, sempre piu positiva e infine capace di imprimersi nella
materia, plastica e sonora» [16].

Ogni opera d’arte porta in sé, nella sua propria quiddita
individuale, il suo valore, anche puramente affettivo: e cid costi-
tuisce I’«oggetto-temay con i vari sentimenti che suscita - ogget-
to che va differenziato dall’«oggetto-cosa», cui si dirige in pri-
mo luogo I’instaurazione della forma e, di conseguenza, la sua
logica strutturale, logica complessa che rivela una serie di possi-
bilita instaurative e una natura articolata e stratificata dell’ogget-
to nel suo relativo «autogenerarsi», nel suo statuto paradossale e
rivelatore dell’essere.

L’opera d’arte ¢ un’esistenza «virtuale», forse «inconcepi-
bile» per I'vomo, condizionata comunque dalla cosmicita rive-
lata dalla sua forma, dall’espressivita della forma che si appella
sempre di nuovo all’artista e all’osservatore. Vi ¢ una saggezza
propria al pensiero costruttivo, «una specie di reciprocita felice
fra il pensiero creatore e la virtualita della cosa da instaurare»
[17]. La risposta dell’artista alla potenza domandante, che ¢ 1’o-
pera da realizzare, a partire dall’abbozzo iniziale sino al mo-
mento finale, da luogo a una serie di «giudizi esistenziali», ov-
vero a una serie di atti che, nel loro compiersi, rispondono al ri-
chiamo dell’opera e, giudicando se stessi, giudicano della forma
che stanno instaurando. La prima preoccupazione dell’artista ¢
dunque «nel delimitare, esistenzializzare 1’ Altro, la cosa da rea-
lizzare, pur rispettando I’indipendenza ontica delle sue intrinse-
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che determinazioni d’essere singolare» [18]. La «verita» del-
I’arte € cosi il risultato «pieno» di un procedimento instaurativo
che si compie nell’indubitabile presenza cosale e percettiva
dell’esistenza singolare di un’opera d’arte, opera che richiede tale
verita e la pienezza della propria esistenza attraverso la poieticita
del fare che attualizza il giudizio dell’artista: «il ‘fare dell’artista ¢
un giudizio: la cosa sara nella sua verita d’essere perché ¢ questa
stessa verita d’essere che la chiama per edificarla, per attualiz-
zarla in esistenza singolare» [19]. Tale movimento anaforico si
compie nell’opera d’arte realizzata, nella sua evidenza che ¢ in-
sieme definente e definita in rapporto alla copula del giudizio,
giudizio che trova la verita dell’opera nel predicato e non nel sog-
getto ed ¢ quindi, in conformita con i principi generali della sua
filosofia, un giudizio ontologico che coglie nell’attivita instaura-
trice la finalita ontica della forma dell’opera d’arte.

La verita che ’opera d’arte raggiunge non ¢ quindi la verita
propria alle scienze filosofiche e naturalistiche - una verita che si
riferisce al rapporto soggetto/oggetto - ma una verita piu profon-
da, piu diretta, una verita che costituisce il cuore stesso dell’Esse-
re e non ¢ quindi mediata o relativa: verita che ¢ resa luminosa
dall’idea dell’arte e che la dialettica artistica rende di per sé sod-
disfacente senza alcun bisogno di richiami o appoggi esterni. L a-
rte € vera attraverso il lavoro dell’arte, la «cosay artistica «¢ vera
di una verita intrinseca fatta secondo I’arte, secondo la dialettica
provata dell’azione instaurativa» [20], dialettica che permette di
porre la cosa esterna nella sua trascendenza come funzione di un
fare che ¢ rivelativo dell’essere, dell’oggettivita essenziale del-
I’essere. L’arte de finisce 1’oggetto e 1’instaura come presenza re-
ale di fronte al pensiero: «I’arte cattura nella sua dialettica instau-
rativa cio che sfugge all’architettura kantiana: la sostanzialita del
fenomeno, la sua identita essenziale con il noumeno come princi-
pio formale» [21].

La creazione artistica ha cosi compiuto la verita del-
I’oggetto che instaura, una verita che non ¢ «per» 1'uvomo ma
una verita dell’essere e per 1’essere: la «messa in opera» dell’es-
sere, per usare il linguaggio di Heidegger, passando dal virtuale
al reale esistente attraverso un processo che ¢ quello del pensie-
ro costruttivo. Ma I’accento non € posto, come accade invece in
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Heidegger, sul problema generale dell’essere ma su quello parti-
colare della verita singolare dell’opera d’arte, sul suo «essere
fatta» come forma concreta. E quindi giusto notare, come sugge-
risce L. Vitry-Manbrey nel suo volume dedicato a Souriau, che
I’estetica ¢ il fondamento dell’epistemologia di Souriau che si
forma «nel contesto di questa visione di una conoscenza esteti-
ca, come fondamento della conoscenza che partecipa all’esserex»
[22]. L’estetica, malgrado la sua specificita rispetto alla filoso-
fia, riveste un ruolo importante nell’ambito generale della cono-
scenza ontologica; e infatti Lalo considero il risultato pit im-
portante dell’opera di Souriau avere realizzato 1’alleanza dell’es-
tetica con la filosofia dal momento che «l’ispirazione instaura-
trice dell’artista ¢ il tipo della rivelazione metafisica delle realta
assolute» e apre quindi alla filosofia «la realta piu profonda del-
I’ontologia» [23].

L’arte ¢ realizzazione non di un essere indistinto ma
dell’essere che diviene ed ¢ opera tecnicamente costruita e con-
creta: ¢ I'instaurazione nel suo farsi, nel suo divenire forma. Di
tale forma I’aspetto piu importante, anche se non esaustivo, ¢ I’es-
istenza «virtualey», rapporto reale fra I’ordine dell’essere e quello
della conoscenza. Le forme cosi compiute realizzano per Souriau
uno sforzo cosmologico di architettura «costruendo lo spirituale
nel cosmo, invece di lasciare che il cosmo svanisca nel suo in-
trattenersi con uno spirituale informulabile» [24]. E cosi evidente,
ancora una volta, la polemica antibergsoniana: malgrado la co-
munanza di uno slancio ontologico produttore, la prospettiva di
Souriau mira alla costruzione di un’esistenza formale cosmica-
mente realizzata mentre Bergson teorizza il suo impressionistico
frantumarsi nel tempo durata. E piuttosto Merleau-Ponty, ¢ in se-
guito Dufrenne, ad avvicinarsi, forse inconsapevolmente, al pen-
siero di Souriau quando afferma, nei suoi ultimi scritti, che I’Es-
sere ¢ ci0 che esige da noi la creazione poiché noi stessi se ne
possa avere esperienza. Allo stesso modo «tutto il pensiero di
Souriau esprime una volonta di fondarsi empiricamente e, se si
sforza di integrare al cosmo la spiritualita latente che ci porta I’e-
videnza del patefit, questa integrazione deve sempre compiersi at-
traverso esperienze positive e concrete» [25].
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L’instaurazione ¢ cosi un passaggio dal virtuale al con-
creto, da un’opera «da fare» a un’opera «fatta»: ¢ un «tragitto»
dove l’artista non ¢ il demiurgo dominatore e ispirato ma un
«lavoratore» che, nel corso del lavoro stesso, risponde alle do-
mande dell’opera nel suo farsi, viene da essa «sfruttato» e ne
cerca lo statuto ontologico, sempre fondato nell’esperienza del-
I’esistenza virtuale. L’atto ontologico e cosi dipendente dall’at-
tualizzazione formale dell’esperienza anaforica - esperienza es-
tetica che giustifica I’opera nella sua verita organica.

Si pud quindi concludere che «I’intellegibilita determinata
dal soggetto conoscente non ¢ la ricostruzione ideale soggettiva
di un’esistenza ideale obiettiva, ma la costituzione dell’idealita
nella percezione»: ogni nostra percezione sara sempre un’appre-
nsione modale dell’essere «cio¢ un’apprensione regionale e li-
mitata della realta ontica» [26]. Vi ¢ dunque un’esperienza ori-
ginaria e indifferenziata - il patefit - che deve essere in qualche
modo esplicata attraverso un lungo lavoro instaurativo, che ha il
suo modello nell’instaurazione artistica, processo genetico che
porta alla conoscenza dell’essere, che, producendo un’opera,
manifesta I’essere e lo rende ontologica-mente presente e anche
concretamente percepibile. La percezione infatti rivela la «for-
may, significato reale e concreto (e non quindi platonicamente
«ideale» o fenomenologicamente essenzializzato) che esprime
gli aspetti sia spirituali sia materiali dell’oggetto. La conoscenza
non ¢ per Souriau il tentativo di stabilire un perfetto ordine
ideativo, eventualmente fondato sulla sensibilita, ma ¢ un pro-
cesso che rende via via esplicita la percezione, superficie dell’e-
ssere in cui si incontrano I’attivita riflessiva della coscienza e
I’esperienza cosmica. Cosi, scrive Vitry-Manbrey, «il mondo
della conoscenza e il mondo espresso nel suo aspetto percettivo,
un mondo percepito modalmente, cio¢ in un’esistenza formale
reale, ma riferita all’essere» [27].

La percezione estetica costituisce il modello di una genesi
che pone un’esistenza cosmicamente realizzata come «predica-
tivay di una realta che esiste su un piano che trascende quello
della conoscenza. E dunque il predicato e non il soggetto che
I’opera d’arte cerca di esprimere, opera che € cosi, nel suo stesso
porsi, un giudizio. In questa rete di rapporti, non estranei alla fe-
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nomenologia, fra esperienza e giudizio, I’arte si rivela sempre
piu come un insieme di atti che tendono a condurre I’essere dal
nulla o dal caos iniziale sino all’unicita concreta della sua vera
esistenza: atti che, pur riguardando anche I’aspetto esecutivo,
traggono la loro natura soprattutto dallo spirito che li anima,
«cio¢ esattamente dalle ragioni di tutti gli atti attraverso i quali
si opera tale anafora», «sollevamento progressivo di un essere
dal nulla all’esistenza piena» [28]. Cio differenzia I’arte, fabbri-
catrice di cose, di esseri particolari che hanno I’esistenza per lo-
ro fine, da tutte le altre attivita dell’uomo: e tale specificita ini-
zia proprio sul piano del percepito.

La rilevanza centrale attribuita da Souriau alla percezione
nella conoscenza delle cose pud senz’altro avvicinarlo al contesto
del pensiero fenomenologico, favorendo un incontro che, come
scrive Dufrenne, «senza dubbio non ¢ stato fortuito» [29]. Rispetto
quindi ai possibili agganci ritrovabili in Bayer, legati alla descri-
zione delle strutture costitutive dell’oggetto, Souriau coglie in mi-
sura maggiore alcune esigenze generali della fenomenologia. 11 suo
pensiero, incentrato intorno alla nozione di essere, non vuole co-
glierne 1’essenza metafisica ma i volti in cui si manifesta, le forme
con cui si radica nel reale e nel pensiero empirico, i giudizi cui la
sua presenza materiale da luogo. In questo senso la filosofia di
Souriau si pone sulla «via mediana» - che ¢ poi quella ricercata da
tutta I’estetica francese - fra le tendenze «irrazionalistiche» e «ul-
trarazionali» della filosofia contemporanea; € un «nuovo organo»
che «tenta di preservare il pensiero formale postkantiano da un im-
prigionamento all’interno di un mondo chiuso, conferendogli la
missione di esistere attraverso rapporti reali e positivi con 1’ordine
dell’ontico - e di esprimere un’apertura sull’essere» [30].

Il pensiero di Souriau ¢ valorizzazione della nostra esi-
stenza attraverso Una realizzazione ontologica del cosmo, in pa-
rticolare nell’instaurazione di opere d’arte. Tutto quanto esiste
nel mondo esteriore -sia cosa o legge - trovera nel pensiero i
suoi punti di appoggio:
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«attraversando il mondo esteriore alla ricerca delle nature
costanti che postulava il ragionamento deduttivo, ci troviamo ne-
cessariamente ricondotti al mondo del pensiero; € solo in esso, se
ne troviamo, che troveremo dei stabili punti di appoggio» [31].

In questo mondo «formale» la nostra esistenza realizza altre
esistenze che ci pongono nuovamente di fronte all’essere: e le
realizza lavorando sulla materia, scoprendo in essa i dati cosmo-
logici ché, con la forma percettiva, donano loro I’intimita del si-
gnificato. Al centro del discorso di Souriau ¢ quindi sempre il
«pensato» ma in un senso «cosaley», come un organismo semanti-
co con una sua propria forma e struttura, con una realta «perso-
nale» la cui organicita ¢ paragonabile a quella dell’'uomo [32].
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3 - Arte e filosofia

Sara ormai chiaro che la filosofia di Souriau non ¢ nata come
«estetica» ma in essa si ¢ trasformata grazie alla nozione di «in-
staurazione». Con cio0 egli si ¢ liberato, come Bayer, da qualsiasi
«estetica mentale» affermando con chiarezza che 'uvomo deve
rigettare il soggettivismo contemplativistico per incentrare il
proprio interesse sul, I’arte, sulla produzione artistica, sulla poe-
tica nel senso greco del termine [33]. In tutto ’arco della sua
opera I’«avvenire dell’estetica» ¢ nella comprensione dei proce-
dimenti costruttivi dell’arte e non, quindi, nella descrizione delle
forme e degli aspetti dell’opera. In questo senso ’arte ¢ filosofia
e la filosofia arte: entrambe, infatti,

«mirano a portare gli esseri, di cui I’esistenza si legittima
da s¢, attraverso una specie di dimostrazione evidente di un di-
ritto all’esistenza, che si afferma e conferma per I’estrema realta
dell’essere instaurato secondo una certa dialettica tetica» [34].

La filosofia non puo essere divisa in theorein, poiein e
prattein, dal momento che c’¢ azione nella scienza e nell’arte
cosi come ci sono scienza e arte nell’azione, oltre a numerosi
rapporti «concreti» fra I’arte e la filosofia: la «simbiosi d’epo-
cay, il valore paradigmatico, il rapporto «speculativo», la consi-
derazione del filosofema come opera d’arte e la stessa vita spe-
cifica della filosofia dell’arte. Quest’ultimo punto conferma che
«la filosofia non ¢ isolabile, che deve sforzarsi di mobilitare, ri-
unire, esprimere teticamente tutta una situazione del pensiero in
un momento in cui sono valide tutte le testimonianze umane»
[35]. Dalla filosofia Souriau pretende quindi non solo la ricerca
dell’unita interna fra le sue parti ma anche una funzione forma-
trice e attiva che ne dimostri I’autenticita e il potere di costruire
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