Aesthetica Preprint
Supplementa

Il Gusto
nell’estetica del Settecento

di Guido Morpurgo-Tagliabue

(©0O
<)

Centro Internazionale Studi di Estetica



Aesthetica Preprint

Supplementa

11

Agosto 2002
Centro Internazionale Studi di Estetica

Edizione fuori commercio distribuita in abbonamento gratuito



Guido Morpurgo-Tagliabue (1907-1997)



Guido Morpurgo-Tagliabue

Il Gusto
nell’estetica del Settecento

a cura di Luigi Russo e Giuseppe Sertoli



&

Questo volume & pubblicato col patrocinio della Societa Italiana d'Estetica.



Indice

Presentazione, di Giuseppe Sertoli
Il Gusto nell’estetica del Settecento
di Guido Morpurgo-Tagliabue

Parte prima
Il concetto di “gusto” nell’ltalia del Settecento

Parte seconda
Il concetto di “gusto” nell’Inghilterra del Settecento

Postilla
Gusto e Giudizio
Appendice bibliografica

Indice dei nomi

25

129

213

243
249



Presentazione
di Giuseppe Sertoli

I saggi raccolti in questo volume furono scritti e pubblicati da Mor-
purgo-Tagliabue nella prima meta degli anni '60 ! e da un lato costitu-
iscono il completamento di quella ricognizione storiografica dell’este-
tica moderna dal Cinquecento in poi che egli aveva effettuato nel de-
cennio precedente 2, mentre dall’altro lato rappresentano una tappa es-
senziale — centrale e cruciale — della sua lunga riflessione teorica sui
problemi dell’estetica. Centrale perché, assumendo a tema il concetto
di gusto, questi saggi si collocano a meta strada fra la fase piu stretta-
mente fenomenologica del pensiero di Morpurgo-Tagliabue, quella
consegnata al volume 1l concetto dello stile del '51 — il cui sottotitolo
era significativamente “Saggio di una fenomenologia dell’arte” —, e la
fase linguistico-semiotica che, avviata subito dopo, culminera nel decen-
nio successivo. Cruciale perché, approfondendo e sviluppando istanze
gia emerse negli anni '50, essi formano il primo capitolo di quell’assio-
logia che Morpurgo-Tagliabue estendera poi ad altri ambiti oltre quello
estetico (per esempio gli ambiti giuridico ed economico) e che rappre-
senta il complemento e il coronamento della sua fenomenologia.

Senza pretendere, in questa sede, di enucleare e discutere tutti i
temi, storiografici e teoretici, che si intrecciano — e spesso si accaval-
lano — nel quadro dell’estetica settecentesca disegnato da Morpurgo-
Tagliabue, ci limiteremo a evidenziare la linea di fondo del suo discorso
fornendo al lettore alcune semplici “istruzioni per 'uso” — che valgono
anche come giustificazione — del volume che oggi gli si (ri)propone.

1. 1l tema del gusto s’impone gia con forza nel Concetto dello sti-
le ed é conseguenza di uno spostamento di visuale che privilegia — e
privilegera poi sempre pit marcatamente — il momento della fruizione
rispetto a quello della produzione artistica. Mentre dal Romanticismo
e dall’ldealismo a Croce e ai suoi seguaci era prevalsa I'attenzione al
creare e dunque all’esperienza dell’autore (una prevalenza che Mor-
purgo-Tagliabue riscontra ancora nell’estetica di Pareyson 2), oggi I'at-
tenzione deve rivolgersi — prioritariamente — al consumare e dunque
all’esperienza (per dirla con Addison) dello spettatore. Dal “genio”,
insomma, al “gusto” — se vogliamo riprendere, come Morpurgo-Ta-



gliabue riprende, I'«antica ed empirica» terminologia settecentesca *. E
questo perché «un fenomeno si conosce dai suoi effetti; e solamente
cosi se ne conosce anche la interna struttura» 5. Che era, precisamente,
quanto all’estetica del Settecento aveva insegnato Locke. Sicché I'ope-
razione che Morpurgo-Tagliabue conduce, il cammino che inizia a
percorrere gia nel Concetto dello stile e che proseguira poi, con insi-
stenza e impegno crescenti, nei saggi degli anni successivi, € un ritorno
indietro dall’Ottocento al Settecento, un recupero di quella problema-
tica — e di quella metodologia — estetologiche (vale a dire: pertinenti
tanto all’estetico quanto all’artistico) che si erano sviluppate da Addi-
son a Kant 8. In questo senso, con una formula facile ma (credo) cor-
retta, si potrebbe dire che Morpurgo-Tagliabue sta a Croce e all’este-
tica italiana del primo Novecento come I'estetica settecentesca sta a
quella del Cinque-Seicento, nella quale dominante era invece la que-
stione dei modi e, soprattutto, delle regole del produrre.

Cio non significa che nel Concetto dello stile il momento della pro-
duzione artistica, il versante del “fare arte”, sia trascurato: al contrario,
una buona meta della pars construens del volume gli € dedicata. Ma si
tratta, appunto, di un fare. L’opera d’arte non ¢ idealita, immagine
mentale ovvero intuizione pura che semplicemente si “esprime”, cioé
si estrinseca in un oggetto materiale (come volevano Croce e i crociani),
ma € una cosa, un oggetto concreto/reale che si costruisce material-
mente e, una volta costruito (fabbricato), si offre a un atto di percezio-
ne che costituisce, di quell’oggetto, I'esperienza propriamente estetica
— ancorché poi tale atto percettivo si completi in un atto immaginativo
che esula dalla sfera estetica (=sensibile) rientrando in una sfera psico-
logico-culturale che Morpurgo-Tagliabue chiama «poetica» 7. (Si radica
qui quella dialettica di figura e immagine che € uno dei punti piu forti
e piu fermi della riflessione di Morpurgo-Tagliabue sull’arte in tutto
I'arco del suo sviluppo 8.) Ora, dal fatto che I'opera d’arte sia una “co-
sa”, una cosa che «appartiene all’ordine delle percezioni» ° discendono
due conseguenze. La prima € una rivalutazione del momento tecnico
della creazione artistica: rivalutazione effettuata da Morpurgo-Taglia-
bue in sintonia con quanto proprio in quegli anni stavano facendo, in
Italia, altri estetologi come Dorfles e Formaggio (e riconoscendo il pro-
prio debito nei confronti di Baratono ). La seconda € I’esigenza e
I'impegno ad analizzare I'atto percettivo-immaginativo nel quale I'opera
d’arte si da. E qui, allora, soccorre la fenomenologia, soccorrono Hart-
mann e Merleau-Ponty, la cui lezione (in particolare quella del primo)
é fin dall’inizio decisiva per il configurarsi della prospettiva estetologica
di Morpurgo-Tagliabue. Una fenomenologia, ecco, che contribuisce,
anzi che promuove quel passaggio dalla questione del “genio” alla que-
stione del “gusto” a cui accennavo poco fa — perché «il punto di vista
fenomenologico non & quello dell’artista ma [quello] del fruitore d’ar-



te» 1, E dunque sara a partire dalla fenomenologia che Morpurgo-Ta-
gliabue ritrovera, che gia comincia a ritrovare nel Concetto dello stile,
il Settecento e il suo empirismo *2.

E in questo quadro che si colloca il recupero e la tematizzazione
della nozione di gusto. Il capitolo che gli e dedicato nel Concetto dello
stile %3, tuttavia, € ancora lontano dalla problematica che Morpurgo-
Tagliabue affrontera una decina d’anni dopo. Qui, infatti, egli si con-
centra esclusivamente su un’analisi del processo fruitivo in chiave di
fenomenologia della percezione - sulla scia, appunto, di Hartmann e
Merleau-Ponty. Cio che rimane al di 1a di tale analisi ¢ il fatto, sot-
tolineato in altra parte del volume, che ogni percezione di un oggetto
artistico e al tempo stesso percezione di una cosa e intuizione di un va-
lore, cioé di «una qualita inconfondibile [dell’oggetto] dotata di pre-
gio o di difetto» *. Di conseguenza, I'esercizio del gusto si configura
come un atto duplice: da un lato individuazione di “qualitd” oggetti-
ve, dall’altro loro apprezzamento. Ovvero, ecco, € una forma di giudi-
zio — che in quanto tale deve essere analizzato per accertarne struttura
e funzionamento. Di qui I'esigenza di integrare la fenomenologia con
una assiologia — intesa non nel senso di discorso sui valori veicolati
dall’arte, ma di analisi della componente assiologica della fruizione
artistica. Dieci anni piu tardi, nella Conclusione dell’Esthétique con-
temporaine, questo obiettivo diventera esplicito: la «via assiologica» &
la direzione che la riflessione estetologica deve obbligatoriamente
prendere, se vuole rendere ragione dell’esperienza estetica, proprio
perché non si da descrizione di un’opera d’arte che non sia immedia-
tamente valutazione 5. Si annuncia in tal modo quella ricerca sul rap-
porto tra significato e valore che occupera Morpurgo-Tagliabue negli
anni seguenti (con l'innesto delle procedure della filosofia analitica an-
gloamericana sul tronco della fenomenologia prima hartmanniana e
poi husserliana). Ma si enuncia anche la prospettiva dalla quale egli si
accinge ad affrontare la problematica del gusto nei saggi che qui si
ripresentano. Se infatti le operazioni del gusto si offrono come «mo-
dello di procedimento assiologico» ¢, allora I’esplorazione di esse co-
stituira una sorta di anticamera della “svolta linguistica” che caratteriz-
zera l'ulteriore fase del pensiero di Morpurgo-Tagliabue.

2. | saggi sulla «concetto di gusto» nell’ltalia e Inghilterra del Set-
tecento muovono dunqgue da un’istanza teoretica che travalica la sem-
plice ricostruzione storiografica, pur definendosi attraverso di essa per-
ché una problematica teorica si costituisce sempre in documenti sto-
rici che come tali devono essere inventariati e analizzati. La ricerca
speculativa, afferma Morpurgo-Tagliabue, non pud non assumere, al-
meno all’inizio, modalita storiografiche 7, e sono precisamente queste
modalilta, gia collaudate nei precedenti lavori di storia dell’estetica,



che egli ora applica nei saggi sulla nozione settecentesca di gusto. |
quali devono vedersi come altrettanti capitoli di un lavoro unitario
che, almeno nelle intenzioni, avrebbe dovuto essere estendersi dall’lta-
lia e dall’Inghilterra alla Francia e alla Germania 8. Se poi cido non &
avvenuto, non e stato solo per ragioni estrinseche (editoriali) ma anche
— credo si possa dire — perché a un certo punto I'interesse teoretico ha
prevalso su (non ha pit avuto bisogno di) quello storiografico *°. Gia
i saggi di area inglese sono diversi da quelli di area italiana. Questi ul-
timi disegnano un quadro ampio e articolato del dibattito intorno al
gusto sviluppatosi dall’inizio alla fine del secolo, da Muratori e Gravi-
na a Beccaria Verri e Cesarotti (un quadro analogo, sotto il profilo
della sintesi, a quello disegnato qualche anno prima per il Barocco),
mentre gli altri si concentrano solo su alcuni autori britannici, certo
importanti ma non gli unici nella storia del concetto di taste da Addi-
son a Alison. Manca per esempio un’adeguata considerazione di Hut-
cheson, manca tutta I’estetica associazionistica posteriore a Hume,
mancano Reid e, appunto, Alison (ma anche Shaftesbury & poco piu di
una comparsa)... Se ci si chiede la ragione di una tale selezione, la ri-
sposta non é difficile. Gli autori trattati (Addison, Burke, Gerard, Hu-
me) sono quelli nei quali piu nettamente emerge quel problema del
nesso fra gusto e giudizio che stava a cuore a Morpurgo-Tagliabue, e
dunque sono quelli che meglio gli consentono di mettere a fuoco la
problematica assiologica che era il movente prioritario della sua “in-
chiesta”. Dopo di che, egli puo abbandonare la ricognizione storiogra-
fica e tornare a un discorso teoretico “in proprio” — consegnato a sag-
gi, sicuramente fra i suoi maggiori, quali Gusto e giudizio, Fenomeno-
logia del giudizio critico e L’esperienza estetica, scritti fra il '62 e il
'67 %, ma poi allargato alla linguistica e al problema del rapporto fra
significato e valore, asserzioni e valutazioni, aletico e assiologico (per
citare i titoli di altrettanti contributi pubblicati fra gli anni '60 e gli
anni ’80).

Restando al Settecento e al tema del gusto, a quarant’anni di di-
stanza e sulla scorta di nuovi studi si potra certo rivedere talune inter-
pretazioni di Morpurgo-Tagliabue, anche se un lavoro recente come
quello di Paolo D’Angelo # sostanzialmente ne conferma le conclusio-
ni: scarsa originalita teorica di Muratori, Gravina etc., assenza di una
vera riflessione sul concetto di gusto e la sua problematica, gregarieta
(nella seconda meta del secolo) rispetto alle formulazioni che giunge-
vano dall’estero, e soprattutto un precettismo che antepone ancora
I'autore allo spettatore, la produzione alla fruizione, ed é il vischioso
retaggio della trattatistica barocca. Con rarissime eccezioni, tarde esi-
tanti e frammentarie, manca in Italia quella «indagine fenomenologi-
ca dell’esperienza estetica» ? che invece si afferma in Inghilterra all’ini-
zio del secolo e segna la data di nascita dell’Estetica moderna. Da que-
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sto punto di vista, i saggi di area italiana hanno un che di (involonta-
riamente) paradossale. Perché se da un lato il loro “ritorno” storiogra-
fico € cospicuo (e tanto piu lo era all’epoca in cui furono pubblicati),
dall’altro il loro “ritorno” teoretico € invece nullo. Nullo, intendo, ai
fini della ricerca di Morpurgo-Tagliabue. Se infatti I'indagine sulla ri-
flessione settecentesca intorno al gusto aveva lo scopo di evidenziare
guel nesso fra gusto e giudizio che sta al centro dell’esperienza estetica
e la cui chiarificazione puo, sola, aprire la strada all'integrazione di fe-
nomenologia e assiologia, I’esplorazione del “territorio italiano” si &
rivelata quanto di meno proficuo si possa immaginare. Muratori etc. si
muovono ancora in una prospettiva retorica che li situa al di qua del-
I'estetica moderna, della sua impostazione e del suo ordine di proble-
mi. Proprio percio, essi non hanno nulla da offrire — in positivo — a
Morpurgo-Tagliabue, nessuna risposta da dare alle (implicite) doman-
de che egli rivolge loro; e quel poco che hanno, € di seconda mano e
come tale trascurabile.

Tutt’affatto diverso I'esito del “viaggio in Inghilterra”, pur se com-
piuto meno sistematicamente di quello in Italia. E qui va detto subi-
to che almeno due dei tre saggi dedicati agli autori britannici, precisa-
mente quello su Addison e quello su Burke, rappresentano a tutt’og-
gi quanto di piu acuto esiste sull’argomento. Di piu acuto e originale,
oltre che innovativo per i tempi, non solo rispetto alla storiografia ita-
liana, ma anche rispetto a quella di lingua inglese. Chi non ricorda il
giudizio liquidatorio pronunciato da Croce su Burke («un classico in-
concludente» 2)? chi non ha presente la frettolosita con cui si passa-
va, e talvolta ancora si passa, oltre Addison: un “dilettante” se non,
addirittura, la «<imbarazzante mediocrita» che voleva T. S. Eliot? Vice-
versa, nei saggi di Morpurgo-Tagliabue la statura teorica — oltre che
I'importanza storica — di entrambi gli autori & vigorosamente afferma-
ta. L’Enquiry di Burke ¢ «I’episodio piu rilevante di una rottura e tra-
sformazione della tradizione estetica» settecentesca %, e quanto a Ad-
dison, egli € colui che «imposta» e «avvia» I'intera riflessione settecen-
tesca sull’arte e il bello 25. Morpurgo-Tagliabue scriveva quest’ultima
frase all’inizio degli anni ’60. In quei medesimi anni — che costituisco-
no il picco della “fortuna” novecentesca di Addison —, egli veniva ri-
conosciuto da alcuni estetologi di lingua inglese (basti citare per tut-
ti I'autorevole nome dell’americano Stolnitz 26) come il fondatore del-
I’estetica moderna. In maniera autonoma, Morpurgo-Tagliabue giun-
geva alla medesima conclusione: una conclusione che resta, a mio av-
viso, inoppugnabile e deve essere ribadita ancor oggi #.

Per quanto riguarda Burke, il punto piu notevole ¢ costituito dal
raffronto con Hume e dall’individuazione delle due diverse risposte
che essi danno al problema della soggettivita del gusto e, quindi, della
sua possibile — temuta — deriva scettica. Una risposta intellettualistica,
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quella di Hume, che situa I'uniformita/universalita del gusto a livello
del giudizio, responsabile della trasformazione del gusto in buon gusto
e quindi dotato di validita normativa (con le inevitabili conseguenze
“autoritarie” che cid comporta, conseguenze che non sfuggono a Mor-
purgo-Tagliabue anche se egli vi insiste meno di alcuni critici recen-
ti %8). Una risposta sensistica, invece, quella di Burke, che fonda I'uni-
formita/universalita del gusto nella struttura psicofisica dell’essere uma-
no, in quella che Hume chiamava «struttura originaria della macchina
interiore». Nel saggio su Burke, Morpurgo-Tagliabue non sembra ec-
cepire a questa seconda risposta, mentre nel posteriore saggio su Hu-
me vedra nel riferimento alla «macchina interiore» I’elemento negati-
vo del pensiero humiano, il suo «caduco» presupposto naturalistico 2°.
Il che, pero, sollecita una domanda: non vale forse, questo rilievo, an-
che e tanto piu per Burke? Credo proprio che si debba rispondere di
si, e quindi mi pare che qui ci sia una — implicita — rettifica della va-
lutazione positiva che su questo punto Morpurgo-Tagliabue aveva dato
di Burke nel '62. Una rettifica, beninteso, che non invalida I'esattezza
della precedente individuazione dello scarto fra Burke e Hume, ma che
segnala una presa di distanza dal naturalismo sensistico di Burke.

Se ancor piu di Burke, tuttavia, € Addison I'autore privilegiato da
Morpurgo-Tagliabue, quello che ha maggiore risalto nel quadro che
egli disegna dell’estetica britannica del Settecento, € perché da un lato,
certo, Addison é stato il primo a spostare decisamente I'analisi esteto-
logica dal versante della produzione a quello della fruizione (liquidan-
do con cio stesso ogni prescrittivismo retorico), ma dall’altro lato — e
soprattutto — per via di un aspetto specifico del suo discorso che ha a
che fare con le istanze teoretiche di Morpurgo-Tagliabue. Il gusto, per
Addison, & una facoltd di «discernimento», cioé una facolta che non
solo individua le proprieta degli oggetti, ma ne determina i pregi ¥, vale
a dire € conoscenza e al tempo stesso valutazione. In quanto tale, essa
implica una forma di giudizio. Benché esplicitamente Addison man-
tenga la tradizionale distinzione fra gusto e giudizio (risalente a quel-
la fra wit e judgment imposta da Bacone e ripetuta fino a Locke), egli
implicitamente inscrive il giudizio all'interno del gusto. Nell’esercizio
del gusto, che & immediato e “intuitivo” (il termine & di Morpurgo-Ta-
gliabue), sensibilita e intelletto (per usare il lessico dell’epoca) si me-
scolano e interagiscono. Ogni atto di gusto & una scelta, e scegliere ¢
giudicare; di conseguenza, ogni scelta di gusto implichera una forma o
modalita di giudizio: un giudizio che, col lessico (questa volta) della
fenomenologia husserliana, potremmo chiamare precategoriale (o pre-
riflessivo) in quanto antecedente quel giudizio critico (riflessivo ovve-
ro categoriale) che si basa su criteri consapevolmente adottati ma che
presuppone sempre il giudizio di gusto, inconsapevole viceversa di cri-
teri 31, Descrivere e valutare, cioe appunto individuare le “proprieta”
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di un oggetto e stimarne i “pregi”, fanno tutt’'uno, e il merito di Ad-
dison consiste precisamente nell’essere stato il primo a cogliere il «dop-
pio aspetto» che inerisce al «giudizio di gusto»: il suo essere simulta-
neamente «un giudizio di fatto [=descrizione] e un giudizio di valore
[=valutazione]» . Questo per Morpurgo-Tagliabue ¢ il nucleo forte,
il nocciolo duro che Addison lascera in eredita alla speculazione suc-
cessiva: tanto duro e difficile da rodere che gli autori venuti dopo di
lui, pur mettendo al centro delle loro analisi la questione del “giudi-
zio di gusto”, tenderanno a scioglierne il «nesso dialettico» * risolven-
do «indiscriminatamente il problema del gusto ora tutto sotto un
aspetto [quello descrittivo], ora [tutto] sotto I'altro [quello valutati-
vo]» 3. Hume, per esempio, dira che il giudizio di gusto «non predica
una qualita della cosa, ma un’attitudine del soggetto, una sua risposta
emozionale», e cosi dicendo abbandonera il piano della “descrizione”
(=dell’oggetto) per assestarsi solo su quello della “valutazione” (=del
soggetto) . Laddove cid che va tenuto fermo — e va tematizzato — €
precisamente quel «nesso dialettico»: il fatto cioé che ogni descrizio-
ne e una valutazione e che entrambe, descrizione e valutazione, non
sono altro che due “aspetti” 0 momenti di quell’'unico atto intenzionale
della coscienza che & (appunto) il giudizio di gusto nei termini esatti in
cui Addison I’ha configurato: individuazione di «proprieta» et simul
determinazione di «pregi».

3. E chiaro come, a partire da qui, il discorso si apra su un nuovo
scenario. Nel saggio su Hume, Morpurgo-Tagliabue scrive che «la pro-
blematica del processo valutativo non soltanto si & sviluppata in sede
estetica piu riccamente che in ogni altro campo, ma [...] si € svilup-
pata solo in tale campo» 3. Comunque si voglia giudicare questo rilie-
VO, Una cosa & certa: proprio analizzando la natura e le operazioni del
gusto, egli ha messo a fuoco quella problematica semantico-assiologi-
ca che diventera prioritaria — ancorché non esclusiva — nella sua ricerca
degli anni successivi. Si tratta di una ricerca che portera Morpurgo-
Tagliabue al fuori del campo propriamente estetologico, ma le cui ra-
dici affondano in tale campo e vi rimandano sempre.

Sulla soglia di questo nuovo scenario conviene, qui, fermarsi... E
tuttavia, senza presumere di avviare una discussione del “modello as-
siologico” proposto da Morpurgo-Tagliabue %, non ci si puo impedire
di sollevare qualche domanda relativamente a un punto specifico del
discorso che egli svolge sul giudizio di gusto. Un punto che costitui-
sce il core dei tre saggi sopra ricordati (Gusto e giudizio, Fenomenolo-
gia del giudizio critico e L’esperienza estetica) — che, come si & detto, si
propongono come la conclusione teoretica della precedente “inchie-
sta” storiografica —, ma altresi un punto cruciale in ogni estetica em-
piristica che affronti il problema dell’arte dall’angolatura della fruizio-
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ne. Si tratta della validita del giudizio di gusto. Se infatti, come Mor-
purgo-Tagliabue scrive parafrasando Addison, le «qualita» degli ogget-
ti sono individuate a partire dagli «apprezzamenti» del soggetto %, che
fondamento e autorita avranno tali apprezzamenti? Morpurgo-Taglia-
bue insiste molto sul fatto che la scelta del gusto & una scelta «obbli-
gata»: artistico — egli dice — «& ci0 che viene scelto, in quanto viene
scelto [...] come un “preferibile obbligatorio”» %. Scegliere & sempre
un dover scegliere: cio che piace € cid che deve piacere . Ma, ecco,
perché «deve»? che cosa «obbliga» un soggetto a scegliere/preferire
un oggetto piuttosto che un altro? Motivi d’ordine psicologico? Se
cosi fosse, Morpurgo-Tagliabue avrebbe dovuto adottare un approccio
di tipo psicologico-fenomenologico anziché di tipo, come lo definisce
lui stesso, logico-fenomenologico che trascura la natura e la dinamica
di quelle emozioni o “passioni” che pure egli riconosce alla radice di
ogni scelta, cioé di ogni atto di gusto («ll gusto [...] € un’opzione emo-
tiva» “1). Allora? Nel saggio L’esperienza estetica, Morpurgo-Tagliabue
istituisce una analogia fra discorso scientifico e discorso estetico, fra un
teorema matematico e un’opera d’arte: cio che essi avrebbero in co-
mune ¢ «il carattere obbligato, quantitativo o finalistico [...] della loro
composizione sensibile» 2, cioé una «necessita strutturale» e un «rigo-
re compositivo» 4 che obbliga a una determinata Erfiillung della loro
sintassi segnica. La dimostrazione di un teorema € “necessitata” dal te-
orema stesso, cosi come il piacere estetico-artistico & “necessitato” dal-
I'opera d’arte. Ma — ci si puo chiedere — € davvero cosi? Lo e, certo,
se provo piacere: in tal caso, dird che il mio piacere dipende — ovve-
ro, appunto, & “necessitato” — dalle qualita strutturali compositive etc.
dell’opera. Ma se non provo piacere? Posso benissimo, infatti, non
provarlo! Ma il non provarlo non significa forse che, a differenza di
guanto avviene in un teorema matematico, il quale mi “costringe” ad
arrivare a una certa “conclusione” (non soddisfacendomi la quale, mi
tocchera I'onere — e magari I'onore — di proporre un altro/diverso te-
orema), un’opera d’arte non ha nulla — in sé — di “obbligante™? che il
piacere non € “necessitato” dalle qualita dell’opera? E infatti altrove
Morpurgo- Tagliabue ammette che, se I'opera non produce su di me
alcun “effetto”, cioé non mi provoca alcun piacere, non le riconoscero
alcuna qualita, cioé alcun valore. Non glielo riconoscero io, ma glielo
riconoscera qualcun altro su cui, invece, quella stessa opera avra pro-
dotto un “effetto”, cioé provocato un piacere. Il riconoscimento di
valore, dunque, € un conferimento di valore — a partire da un piacere
non obbligatorio ma opzionale (=libero) che dipende non gia dall’og-
getto bensi dal soggetto. In una pagina del saggio Fenomenologia del
giudizio critico, Morpurgo-Tagliabue usa il termine, quanto mai appro-
priato, di “investitura”: la scelta, I'apprezzamento di un’opera d’arte
da parte di un fruitore, & una investitura di valore #. Ma “investitura”
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significa conferimento, non riconoscimento. Se “investo” di un certo va-
lore qualcosa, glielo attribuisco, non gia recepisco un valore che esso
ha gia in sé — allo stesso modo in cui un re o una regina, quando “in-
vestono” del titolo di cavaliere qualcuno, gli attribuiscono una digni-
ta che egli prima, di per sé, non aveva e nulla li obbligava ad attribuir-
gliela (qualunque fossero le qualita che il neo-cavaliere possedeva).
Detto altrimenti, il discorso di Morpurgo-Tagliabue sembra oscil-
lare fra due diverse prospettive: da un lato una prospettiva radical-
mente soggettivistica (con tutti i rischi che cid comporta), dall’altro
una prospettiva residualmente oggettivistica che viene evocata quasi
solo a parare la possibile — e paventata — deriva relativistica (vale a
dire scettica: Hume docet) della soggettivita del gusto. Per un verso,
infatti, affermando che ogni scelta non esprime «soltanto una preferen-
za ma insieme ad essa una preferibilita» («Preferibile non & semplice-
mente preferito. [Che un oggetto sia preferibile] significa che deve es-
sere sceltox: scegliendolo, lo preferisco, e «lo preferisco [=non posso
non preferirlo, appunto] perché é preferibile» %), Morpurgo-Tagliabue
viene a inscrivere il valore di un oggetto nell’oggetto stesso: ¢ tale va-
lore, infatti, a rendere “preferibile” quell’oggetto e dunque a coman-
dare la mia “preferenza”, cioe a “obbligare” la mia scelta. Né solo,
poi, la mia ma quella di chiunque altro (che sia, beninteso, dotato di
gusto), perché la “preferibilita” di un oggetto, conseguente al suo va-
lore, non pud non vigere erga omnes. Donde quel «principio di uni-
versalita» che Morpurgo-Tagliabue attribuisce al gusto “6 e che dovreb-
be evitare la caduta nel relativismo scettico. Ma se per un verso egli
dice — 0 sembra dire — questo, per un altro non si stanca di ripetere
che il “preferibile” & soltanto il “preferito”: «L’oggetto del gusto &
[...] preferibile perché scelto, non [gia] & scelto perché [...] preferi-
bile» #7. In altre parole, ogni “preferito” diventa un “preferibile” per
essere stato preferito “: lo diventa a posteriori, retrospettivamente, co-
me conseguenza dell’atto di preferenza che lo ha scelto e, scegliendolo,
lo ha decretato preferibile, cioé gli ha conferito valore. 1l quale valore,
dunque, non é gia qualcosa di inscritto nell’oggetto, attinente alle sue
qualita formali o materiali (organicita strutturale, rigore compositivo,
perfezione stilistica o quant’altro) e semplicemente da “vedere” e ac-
cogliere, bensi € qualcosa che il soggetto proietta sull’oggetto. «Al pari
di ogni “valore” — scrive Morpurgo-Tagliabue — anche la “artisticita”
[...] di cui parliamo come di una dote oggettiva, &€ un atto soggettivo,
una funzione della scelta» *. L’oggetto artistico, egli scrive ancora, &
quello che «riconosco come un paradigma, cioe come un «preferibile
obbligatorio» («E artistico cid che viene scelto, in quanto viene scelto
come paradigma, come un “preferibile obbligatorio”» °); ma poi € lui
stesso ad aggiungere che «non vi & paradigma prima della scelta [per-
ché cid che chiamiamo] paradigmatico € [soltanto] cio che abbiamo
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scelto» 5. Dunque € la scelta a fare di un oggetto un «preferibile ob-
bligatorio», a renderlo paradigmatico e ad attribuirgli, in quanto tale,
una funzione normativa. Di conseguenza, se il bello non & «cio che &
conforme a una norma, ma cio che [in quanto paradigmatico] costitui-
sce norma» %2, la normativita del bello non sara nulla pit che una nor-
mativizzazione conseguente a una preferenza, a un atto — libero! — di
scelta. 1o scelgo X e scegliendolo (=preferendolo a Y) lo rendo para-
digmatico e quindi normativo. Ma beninteso tu potresti scegliere Y e
scegliendolo (=preferendolo a X) lo renderesti a tua volta paradigma-
tico e quindi anch’esso normativo.

Se tanto e vero, pero, allora dove va a finire quel «principio di uni-
versalita» che Morpurgo-Tagliabue assegna al gusto?

L’'impressione — per sintetizzarla in due parole — & che egli si ritro-
vi, alla fine, allo stesso punto di Hume, davanti alla medesima “croce”
costituita dallo spettro del relativismo — e quindi dello scetticismo —
assiologico. Hume se ne era liberato con un gesto al tempo stesso tra-
dizionalistico e autoritaristico %: non tutte le scelte si equivalgono e
quelle fatte dai nostri maiores hanno valore normativo. Proprio il suo
saggio sullo standard of taste %4, tuttavia, suggeriva una risposta diversa:
una risposta che Morpurgo-Tagliabue, nelle pagine che dedica a Hu-
me nel '70 (dunque alcuni anni dopo i saggi a cui ho fatto finora rife-
rimento — e la cosa non & forse priva di significato), ritiene un «con-
tributo valido ancor oggi»: la concezione humiana «delle regole del
gusto come modelli o schemi ricavati dall’esperienza [e] sedimentati in
abitudini» %5, vale a dire «un vero e proprio storicismo» che sostitui-
sce alla — pretesa e presunta — “universalita” del gusto la sua intersog-
gettivita: una intersoggettivita, appunto, storica. Regole e modelli, pa-
radigmi e norme, “preferibili”’ e valori, sono oggettivazioni di scelte
inter-soggettive che, come tali, si impongono al singolo individuo, cioé
al singolo soggetto. Preferibile € cio che ¢ stato preferito; ma appunto
in quanto tale, cioe in quanto da “preferito” e diventato “preferibile”,
vincola la mia preferenza “obbligandomi” a sceglierlo. Se non lo scel-
go, se scelgo (preferisco) qualcosa di diverso, istituisco un altro “pre-
feribile” che, se accettato da quella che potremmo chiamare “comuni-
ta dei preferenti”, li “obbligherd” a sceglierlo a loro volta. Il valore
artistico di un oggetto, di conseguenza, non sara nulla piu che la sua
valorizzazione intersoggettiva: una valorizzazione sempre storica e co-
me tale aperta a quelle “oscillazioni del gusto” che sono le trasforma-
zioni stesse della storia. Questa € la lezione metodologicamente fecon-
da e attuale che Morpurgo-Tagliabue ricava dalle pagine di Hume e fa
propria. In una prospettiva empiristica, egli scrive, «sono le scelte di
fatto del piacere e dispiacere psicologico a determinare per selezione
modelli e attributi, criteri del bello» e valori estetici %. Ma la natura di
queste scelte e la dinamica di questa selezione si comprendono solo in
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una prospettiva storicistica. Sicché alla coppia di aggettivi con cui
Morpurgo-Tagliabue qualifico sempre la sua posizione estetologica —
empiristico-fenomenologica — credo se ne debba aggiungere un terzo:
storicistica.

Cio che resta da chiedersi, semmai, é se lo storicismo eviti davve-
ro lo scoglio del relativismo e, quindi, dello scetticismo (Hume ne du-
bitava)... Ma questo & tutt’altro discorso, che qui non ¢ il caso nem-
meno di accennare.

La Parte prima di questo volume comprende le Note sul concetto del “gusto”
nell’ltalia del Settecento pubblicate sulla “Rivista critica di storia della filosofia”,
17 (1962), pp. 41-67, 133-66, 288-308, e ristampate — in versione ampliata
(capp. 9-12) — sotto forma di volume presso La Nuova ltalia, Firenze 1962. La
Parte seconda comprende i saggi La nozione di “gusto” nel secolo xvni: Shaftesbu-
ry e Addison, “Rivista di estetica”, 7 (1962), pp. 199-228 ; La nozione di gusto
nel xvin secolo: E. Burke, “ACME”, 15 (1962), pp. 97-120; e La nozione del
gusto nel xvin secolo: Davide Hume, “Rivista di estetica”, 15 (1970), pp. 161-207.
Si € omessa invece la prefazione a Ch.-L. Montesquieu, Sul gusto, Marietti, Ge-
nova 1990, in quanto di taglio divulgativo e ripetitiva dei cenni a Montesquieu
gia contenuti nei precedenti saggi. Ai quali, per le ragioni dette nella Presenta-
zione, si & deciso di far seguire come Postilla il saggio Gusto e giudizio, appar-
so sulla “Rivista di estetica”, 7 (1962), pp. 368-407.

Un problema hanno costituito le numerose citazioni e le altrettanto nume-
rose note che corredano i saggi: spesso imprecise le prime, ancor pil spesso
errate le seconde (verosimile conseguenza di appunti disordinati e/o di schede
confuse le une con le altre). Anche se non é stato possibile controllare tutte le
citazioni né sempre risalire alle edizioni utilizzate da Morpurgo-Tagliabue, la
maggior parte dei passi citati — e comunque tutti quelli dei principali autori
discussi — sono stati riscontrati o sulle edizioni originali o su edizioni critiche
moderne, tacitamente correggendoli 1a dove si trattava di semplici omissioni o
sostituzioni di parole, segnalando invece (fra parentesi quadre) I'alterazione la
dove essa era piu consistente. Altrettanto tacitamente si sono corrette date sba-
gliate e referenze bibliografiche erronee. Quando non e stato possibile consul-
tare I'edizione di un’opera di cui Morpurgo-Tagliabue si era servito, si sono per
lo piu lasciati i riferimenti da lui forniti, ma li si & integrati col rinvio alla par-
tizione interna dell’opera (libro, parte, capitolo o paragrafo) in modo da consen-
tire al lettore di ritrovare i passi citati in edizioni diverse. Si & provveduto in
ogni caso a uniformare e completare il sistema citazionale (erratico, oltre che la-
cunoso, nell’originale) inserendo i dati mancanti e aggiungendo fra parentesi
quadre, per le opere straniere, I'indicazione delle traduzioni italiane. Fra paren-
tesi quadre figura altresi ogni intervento editoriale dei curatori. | quali saranno
grati ai lettori che volessero segnalare — correggendoli — eventuali errori rimasti.

Un ringraziamento a Salvatore Tedesco per l'aiuto prestato nel controllo
delle opere di lingua tedesca.
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1 Solo il saggio su Hume & posteriore (1970).

2 Dopo “Aristotelismo e Barocco”, in Aa. Vv., Retorica e Barocco, Atti del i Congresso
internazionale di Studi umanistici, Roma 1955, pp. 119-95, e i volumi Dai Romantici a noi,
Milano [1953] e L’esthétique contemporaine, Milano 1960: punto d’arrivo, quest’ultimo, di
una “inchiesta” (tale il sottotitolo) sull’estetica novecentesca avviata, per quanto riguarda
Croce e il crocianesimo, nella prima parte de 1l concetto dello stile, Milano 1951.

3 Cfr. infra, p. 241, nota 39, e soprattutto il saggio Pareyson. Un pensiero sollecitante,
“Rivista di estetica”, 33 (1993), pp. 7 ss.

411 concetto dello stile, cit., p. 15.

5 Ibid., p. 263.

8 Cfr. ibid., p. 277, e infra, pp. 26-27.

Ibid., p. 225.

8 Cfr. ibid., pt. 1, cap. vii; Estetica, “ACME”, 4 (1951), pp. 472 ss.; “Figura e immagine”,
in Aa. Vv, Atti del 1 Congresso internazionale di Estetica, Torino 1957, pp. 159-66; L’esthéti-
que contemporaine, cit., § 117.

9 Ibid., p. 199.

10 Cfr. ibid., pp. 63 ss.

1 ’esperienza estetica, “Rivista di estetica”, 12 (1967), p. 44.

2 Nel Curriculum vite presentato nel 1962 per il concorso a cattedra universitaria (che
ho potuto consultare grazie alla cortesia del dott. Dario Munari, amministratore della fami-
glia Morpurgo), Morpurgo-Tagliabue indicava nel kantismo della scuola di Marburgo e nella
fenomenologia di Scheler e Hartmann — e solo “in seguito” di Husserl — le matrici del suo
pensiero: «Al primo indirizzo mi avvicinava la tendenza a risolvere ogni problema in un pro-
blema di strutture logiche e di possibilita metodologiche. Al secondo, I'interesse analitico per
gli aspetti tipici e per i processi costitutivi delle varie regioni dell’esperienza». Quanto alla
fenomenologia husserliana, egli dichiarava di accettarla come «empirismo rigoroso». Nessu-
na menzione, invece, faceva di Merleau-Ponty, il debito nei confronti del quale, in partico-
lare della sua Phénoménologie de la perception (1945), sara peraltro riconosciuto in L’esthéti-
que contemporaine, cit., p. 455, nei paragrafi che egli dedica a sé stesso (8§ 116-18) — para-
grafi che, non a caso, seguono immediatamente quello su Hartmann (§ 115).

BPt. 1, cap. 1.

14 1bid., p. 350. Cfr. p. 449 per I'origine hartmanniana della formula. Piu lasca I'accezione
di “valore” nel saggio Estetica, “ACME”, 4 (1951), p. 482, dove esso ¢ sinonimo di “signifi-
cato morale”, “rivelazione emotiva”, etc., cioé di un “contenuto” artistico.

15 ’esthétique contemporaine, cit., pp. 612 e 271.

16 Significato e valore, “Il Pensiero”, 6 (1961), p. 291.

7 Cito di nuovo dal Curriculum vitz.

18 Cio ¢ dichiarato espressamente nel Curriculum vite

19 Nel Curriculum vitee Morpurgo-Tagliabue accenna alla difficolta di «collocare in rivi-
ste [...] studi voluminosi». Ma che I'idea di una mononografia complessiva venisse a un certo
punto abbandonata e confermato dal fatto che, quando alla fine del 1986 proposi a Morpur-
go-Tagliabue di raccogliere in volume (per la casa editrice Marietti di Genova) tutti i suoi
saggi sul gusto, egli accetto stilando un indice che non comprendeva alcun titolo (inedito) di
area francese o tedesca. Vingt ans apres, il volume odierno realizza quel progetto, anche se
non é parso opportuno — come invece Morpurgo-Tagliabue aveva immaginato — inserire i
saggi di area inglese in mezzo a quelli di area italiana (precisamente fra gli attuali capp. vii
e VviI1): perché & vero che cid avrebbe avrebbe fatto risaltare il debito degli autori italiani del
secondo Settecento nei confronti degli autori inglesi, ma avrebbe spezzato il filo di un discor-
S0 autonomo e compatto.

2 Per ragioni di spazio, solo il primo viene qui ristampato; ma essi costituiscono un tut-
t’'uno e vanno letti insieme.

21#1] gusto in Italia e Spagna dal Quattrocento al Settecento”, in L. Russo (cur.), Il Gu-
sto. Storia di una idea estetica, Palermo 2000, pp. 11-34.

2 nfra, p. 34.

2B, Croce, Estetica (1902), a cura di G. Galasso, Milano 1990, p. 330.

% Infra, p. 196.

% Infra, p. 147.

% Cfr. infra, p. 202, nota 89.

27 Per un piu ampio discorso, mi permetto di rinviare al saggio “lIl gusto nell’Inghilter-
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ra del Settecento”, in Russo (cur.), Il Gusto, cit., pp. 79-125, e all’edizione dei Piaceri dell’Im-
maginazione che esce contemporaneamente a questo volume presso Aesthetica Edizioni.

28 Cfr. “Il gusto nell’Inghilterra del Settecento”, cit., p. 113, coi relativi rinvii bibliografici.

2 1Infra, p. 176.

% Infra, p. 146.

3 Cfr. Fenomenologia del giudizio critico, “Rivista di estetica”, 8 (1963), pp. 24 ss, e Si-
gnificato e valore, cit., pp. 292 ss.

%2 nfra, p. 137.

3 Infra, p. 145.

3 Infra, p. 137.

% Infra, p. 179.

% Infra, p. 149.

37 Cosa che mi auguro venga fatta in futuro da chi ha la competenza necessaria. Cosi
come mi auguro prenda avvio quell’assessment del pensiero di Morpurgo-Tagliabue, in tut-
to I'arco del suo sviluppo e nelle sue molteplici manifestazioni, che a tutt'oggi non € nemme-
no iniziato.

% Infra, p. 145.

3 Fenomenologia del giudizio critico, cit., p. 40.

4 Cfr. infra, p. 226; Fenomenologia del giudizio critico, cit., pp. 41 e 50; L’esperienza este-
tica, cit., pp. 43-44.

41 Fenomenologia del giudizio critico, cit., p. 47.

42 ’esperienza estetica, cit., p. 44.

“1bid., p. 43.

4 Fenomenologia del giudizio critico, cit., p. 40.

% Infra, pp. 234 e 237.

“|Infra, p. 234.

“TInfra, p. 223.

4 Cfr. infra, p. 238.

“ Fenomenologia del giudizio critico, cit., p. 41.

% Ibid, p. 40.

51 Infra, p. 237.

%2 Infra, p. 236.

% Cfr. infra, pp. 195-96.

% Dove “standard” significa al tempo stesso “norma” e “canone”, norma che diventa
canone — ovvero paradima, nel linguaggio di Morpurgo-Tagliabue.

% Infra, p. 175.

% Asserzioni e valutazioni, “Giornale critico della filosofia italiana”, 3¢ serie, 16 (1962), p.
460.
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Il Gusto
nell’estetica del Settecento

di Guido Morpurgo-Tagliabue



Parte prima



Il concetto di “gusto” nell’Italia del Settecento

1 — La rinascita di un problema: la fruizione estetica

I termini “giudizio” e “gusto” propongono un argomento che, a
primo esame, pud sembrare antico e archiviato: quello stesso dal quale
¢ sorta I'estetica moderna nel secolo xviii, e che fu particolarmente
dibattuto in Francia, in Inghilterra, in Germania, da Dubos a Hume,
da Hume a Kant. Dopo di allora I'argomento passo in secondo piano,
sopraffatto dalla nuova impostazione romantica e postromantica.

Il Seicento aveva sviluppato I'indagine del comporre, del “produr-
re”: la precettistica retorica. Il Settecento, per reazione, allorché i suoi
teorici pit originali riuscivano a svincolarsi dalla tenace tradizione pre-
cedente, era pervenuto alla nozione del gusto come struttura del “frui-
re” estetico. L’Ottocento e passato a nuovi punti di vista: quello “ana-
litico” e quello “storico”.

L’originalita di queste ultime prospettive non esclude una loro con-
tinuita col pensiero anteriore. Per il primo punto di vista, diciamo che
I’esigenza di oggettivita che alimentava le analisi del bello e del gusto
nel Settecento la ritroviamo realizzata nelle teorie formalistiche herbar-
tiane, musicali e figurative, e in modo diverso ma complementare nelle
dottrine della Einfiihlung: due scuole che dominano il pensiero esteti-
co dell’Ottocento e i cui risultati possiamo rintracciare, spesso anoni-
mi, nel Novecento. Quanto al secondo punto, quella tendenza che si
era manifestata in modi confusi e incidentali nella cultura illuministi-
ca, a giustificare e a valorizzare la variabilita storica del gusto, la ritro-
viamo ingigantita e dominante nello storicismo fenomenologico delle
Lezioni di Estetica di Hegel e in quello positivistico delle dottrine di
Semper e di Grosse. In una parola, possiamo capire meglio le diverse
scuole dell’Ottocento considerandole come modi di un procedimento
analitico e di un procedimento storico i cui preludi sono nell’eta del-
I’Hluminismo.

Pero in tutte queste dottrine romantiche e postromantiche, la di-
mensione non ¢ quella del gusto, ma quella del genio; non del fruire,
ma del fare; non del comporre precettistico, ma del creare geniale. O
almeno cosi vuole essere. Che si tratti dell’analisi delle strutture della
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visione di Zimmermann, di Fiedler, di Hildebrand, o dei geschichtliche
Grundbegriffe di Wolfflin, o del processo dialettico dell’adeguarsi di
contenuto e forma nella evoluzione storica delle arti per Hegel, o del
variare degli stili per gli autori della Kunstwissenschaft, o della diver-
sa Gesinnung che anima l'arcaico e il classico per Worringer; sempre
in ultima analisi il problema del godimento estetico € assimilato al pro-
blema delle strutture dell’opera d’arte, I'esame del fruire e del giudi-
care a quello del creare artistico o del produrre artigiano. Per cui non
si pu0 piu parlare di teorie del gusto.

Anche gli autori della Kunstwissenschaft alla fine del secolo e quel-
li della allgemeine Kunstwissenschaft al principio del Novecento, gia si
e detto, ereditarono infatti questa impostazione. Sepolto il concetto del
genio, interesso il “creare” non piu individuale, ma collettivo, soprattutto
quello dell’arte primitiva o decadente: la sua evoluzione, i suoi proces-
si tecnici, le sue condizioni, i suoi riflessi sociali, le sue interazioni con
altre attivita. L’interesse romantico per il “creare” si venne tramutando
in quello, dell’eta industriale, per il produrre. Esso investiva tanto la tec-
nica quanto la psicologia del fenomeno artistico *. L’attenzione per il go-
dere, il fruire, il giudicare, declino, eclissata da quello per il fare.

Si puo ritenere perd che una ripresa vivace del pensiero empiristico
come quella avvenuta in questi anni debba ricondurre I'interesse verso
quel problema originario: il problema del “giudizio” e del “gusto”.
Usiamo un doppio termine, perché nella piu recente trattatistica anglo-
sassone ricompare quella stessa dualita con cui la questione era apparsa
nel secolo xviil. Allora in maniera non poco confusa ed equivoca, oggi
con una nuova lucidita metodologica, essendosi trasferita dal campo
estetico in quello piu vasto della semantica: come questione del “signifi-
cato” e del “valore”. Va aggiunto che questa disposizione metodologica
& condivisa insieme con I'empirismo anche dalla fenomenologia. Anche
la scuola fenomenologica tende di preferenza ad affrontare il proble-
ma estetico come problema del fruire, del godere e dell’interpretare
I'opera d’arte (ossia del gusto e del giudizio) piu che del produrla 2.

Poiché lo stato attuale delle cose ci riporta piuttosto a precedenti
di cultura del Settecento che dell’Ottocento o del primo Novecento, &
da chiedersi quale conto si debba fare dei modi celebri con cui in quel
periodo fu proposto e risolto il problema. Infatti, se alcune delle que-
stioni che allora si agitarono oggi non si propongono piu, la questio-
ne fondamentale in sostanza € piu viva che mai. A questo scopo con-
verra prospettare i termini storici dell’argomento nel loro stato origi-
nario, prima che esso si trasformasse e capovolgesse, come abbiamo
detto, da problema del gusto in problema del genio, dal problema del
fruire a quello del creare.

Ci limiteremo a qualche episodio dell’evolversi della nozione del
gusto nel secolo Xvii1, senza risalire ai suoi precedenti, perché soltanto
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nel Settecento si incontra una problematica di questo concetto, tale
che la si puo fare coincidere con I'inizio dell’estetica moderna . E un
tema, questo, sul quale non mancano moderne trattazioni erudite, ta-
lune assai note ed eminenti, ma in genere quanto piu minuziose e pre-
gevoli tanto piu destinate a lasciare il lettore in uno stato di perples-
sita. | loro autori non mancano di riconoscere che il concetto di gusto
fu il concetto cardine di quella cultura, ma preferiscono insistere, an-
ziché sulla teorizzazione che ne fu data, su certe nozioni che ne deri-
vano: del disinteresse, dell’oggettivita, delle affinita del gusto col genio,
ossia su problemi particolari che vennero allora alla luce. Sorvolano sul
problema: quale fosse la struttura del gusto nella mente degli autori
del secolo xviil e come operasse, e quali diversi punti di vista essi
adottassero nel considerarla. Insomma, mentre sul pensiero del Sette-
cento esiste una ricchissima letteratura 4, un controllo testuale del con-
cetto di gusto si & trascurato di farlo, forse perché troppo owvio, o lo
si @ fatto in modo saltuario e occasionale 5. Merita invece quel minimo
impiego di tempo che richiede, anche se si tratta di passi di testi no-
tissimi, tra i quali non c’eé che da stabilire un confronto, senza nessu-
na gloria erudita.

Sia inteso che qui non trattiamo dell’*“idea” del gusto, cioé di un
processo storico di disposizioni preferenziali: quelle vissute e teorizzate
negli anni del Settecento: anche se dovremo far largo posto a un tale
episodio di storia della cultura e del costume. Il nostro argomento é il
“concetto” del gusto: ossia la nozione per cosi dire responsabile che
quegli studiosi cercarono di formulare del termine gusto, allora cosi
usuale, e I'analisi pill 0 meno precisa che ne fecero.

Prendiamo in esame poi le tesi del gusto in Italia, e sappiamo che
cio potrebbe stupire: perché non fu la nostra cultura la sede delle trat-
tazioni piu originali e piu proficue sul gusto nel Settecento: non di
rado essa accolse questo problema di riflesso. Ma proprio perché la
questione ebbe da noi aspetti meno precisi e piu incerti che altrove,
chiarirne taluni termini come si presentarono in questo ambiente ci
sembra il modo migliore di introdurci nelle sue difficolta e di renderci
conto dei suoi legami con tanti altri fattori: e cosi di essere meglio pre-
parati a interpretare in modo non semplice ed elementare talune tesi
apparentemente semplici e nette formulate altrove da famosi autori.

2 — La particolare situazione italiana
La nozione del gusto in Italia si presenta in maniera singolare: ri-
flette la crisi di una cultura. Qui piu che altrove la ricerca di questa

nozione prima che un problema speculativo € stata una avventura sto-
rica, e non si puo esporla in modo sintetico.
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E noto che I'origine del concetto di gusto risale al Seicento, e che
si tratta di una nozione molto semplice, qualora non si voglia compli-
carla inutilmente. Indicava una capacita di giudizio spontaneo senza
ricognizione di regole o di principi, in qualsivoglia campo, anche di
comportamento pratico (Gracidn) ¢, ma prevalentemente in campo let-
terario. Nel 1623 Ludovico Zuccolo parlava di un «senso» o una «certa
potenza superiore, unita insieme con I'occhio e con I'orecchio, [...] la
qual potenza tanto meglio conosce, quanto ha piu d’acutezza nativa o
piu di perizia nell’arti, senza perd valersi di discorso: [...] discerne senza
discorso» 7. Un tale concetto non mancava di sigilli umanistici. «Omnes
[...] tacito quodam sensu sine ulla arte aut ratione [...] dejudicant»,
aveva scritto Cicerone 8; « non ratione aliqua sed motu animi quodam
nescio an enarrabili iudicatur», Quintiliano °. Nel secolo xvii gli autori
che ne trattarono furono in prevalenza francesi: Saint-Evremond, A. G.
de Méré (nel 1677), padre Rapin (nel 1674), Madame Dacier (nel
1648), padre Bouhours (nel 1671 e nel 1687), tutte “persone di mon-
do”, beaux esprits, anche se ecclesiastici, e non semplici eruditi. La
nozione di gusto veniva usata appunto in contrapposto alla precettistica
aristotelizzante introdotta dall’Italia, e rientrava nella concezione del-
I'arte propria della societa laica francese, cortigiana o borghese, che
sostituiva il plaire et toucher al docere et delectare della nostra Contro-
riforma. E inutile cercare nei loro scritti una trattazione sistematica di
questo concetto, poiché cio sarebbe stato una deformazione pedantesca
di una nozione anti-pedante. Le loro definizioni erano per lo piu afo-
rismi, e non mancavano di riferirsi al termine tassesco di moda, il “non
so che”. Non dimentichiamo che ancora a meta del Settecento si dira
del termine “gusto” che & un «nome vagante» °, si parlera di una «flu-
ctuating idea of taste» 1, si accennera a una «facolta delicata ed aerea,
che sembra troppo sfuggente per tollerare anche solo il vincolo di una
definizione» 12,

Se le definizioni del gusto che incontriamo nel Seicento sono gene-
riche e quasi epigrammatiche, non di meno sono sempre acute e tal-
volta geniali. Si é citato lo Zuccolo. In Francia, sulla fine del secolo il
Bouhours riportava nella sua Maniére de bien penser alcune definizio-
ni, che sviluppano lo stesso concetto: «le godt [...] est un sentiment
naturel [...] indépendent de toutes les sciences qu’on peut acquérir;
«le bon goQt est une espéce d’instinct de la droite raison qui I’entraine
avec rapidité et qui la conduit plus sGrement qu’elle pourrait faire» 13,
Quest’ultima definizione anticipa gia la nozione dell’Urteilsgefiihl adot-
tata poi da Kant. Un’altra definizione citata dal Bouhours é quella di
Madame Dacier («une personne savante bien au dessus de son sexe»):
«le goQt est une harmonie, un accord de I'esprit et de la raison. On en
a plus ou moins selon que cette harmonie est plus ou moins juste» 4,
nella quale si pud vedere anticipato con disinvoltura un altro concet-
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to kantiano (e s’intende, adoperando gli strumenti che la cultura ba-
rocca offriva): il kantiano accordo delle facolta, intuizione e intelletto.
In quegli anni un nostro erudito gesuita riferiva quest’ultima definizio-
ne, citandola dal Bouhours e attribuendogliela, insieme a un’altra; e lo
faceva con simpatia, ma le correggeva poi con incomprensione. Niente
meglio di questo episodio puo servire a introdurci nel nostro argomen-
to, cioe a fissare quale era la posizione della trattatistica italiana nella
problematica europea del primo Settecento intorno al concetto del
gusto.

Scriveva il gesuita C. Ettorri nel 1696 *°: «Un autore francese [...]
reca due definizioni del buon gusto (diciam cosi) retorico. L’una,
ch’egli € armonia d’““ingegno” e di “ragione”; Ialtra, un naturale “giu-
dicio”, il quale risiede indipendentemente da’ precetti nell’animo d’al-
cuni, in vigor di cui reprimendo I'impeto dell’ingegno, fa che si con-
tenga nelle sue proposizioni entro i confini della ragione» . Delle due
definizioni, la seconda ¢ la parafrasi della prima, ma ne specifica la na-
tura (cioé I'indipendenza dai principi) 7 e I'ufficio mediatore: qualcosa
di piu del tradizionale “fren dell’arte” applicato all’ispirazione: & il con-
cetto preromantico (lo troveremo nel Bettinelli) e infine kantiano del
rapporto di genio e di gusto 8. A queste intuizioni che cosa oppone
I’Ettorri? «Piu universalmente a mio parere puo dirsi che (il gusto) sia
il “giudicio regolato dall’arte”». Ossia il giudizio tecnico, rettorico: un
passo indietro, un ritorno alla precettistica dei secoli precedenti *°.
Questa definizione dell’Ettorri, del 1696, ci apre la comprensione della
trattatistica italiana del gusto nella prima meta del secolo successivo %,
e, per certi aspetti, di tutto quel secolo, e ci dice quale era la posizione
degli Italiani in confronto dei francesi e degli inglesi. Ci spiega cioe
perché per tutto il secolo una trattatistica ricca e influente come quella
italiana non diede quasi una sola definizione originale del gusto, o, se
vogliamo essere piu radicali e insieme piu precisi, non diede una sola
definizione metodologica del gusto.

I problemi che si impongono in Francia e in Inghilterra nel Sette-
cento sono diversi: (1) quale sia la natura gnoseologica del gusto; (2)
come il gusto possa garantire I'oggettivita del bello; (3) quale sia il
rapporto e la differenza tra gusto immediato e riflessivo, o gusto e giu-
dizio. Trattati quasi sempre in modo discorsivo e non pedante, sono
problemi speculativi. Simili problemi si pud dire che sono estranei ai
nostri eruditi, i quali né li formularono, né li riferirono. Da noi il ter-
mine “buon gusto” acquista all’inizio del Settecento un significato piut-
tosto superficiale di polemica anti-barocca ?* (anche quando si prolun-
ga in senso civile e morale), e non c’é arcade che ne prescinda #. Di-
venta un significato-proverbio, quello di un freno alle iperboli e alle
arguzie secentesche e di un rifiuto dell’edonismo proprio del barocco
estremo, in vista di un ritorno all’utile dulci, al delectare et prodesse
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tradizionale, caro ai moderato-barocchi. Questo uso del termine spesso
non comporta hnemmeno una consapevolezza razionale dei criteri del
proprio gusto, e non comporta mai un possesso del concetto del gu-
sto. Il problema metodologico si pud dire che gli eruditi italiani nem-
meno lo afferrarono. Percid, mentre altrove nel secolo Xvili si assiste
a un approfondimento riflessivo delle intuizioni del secolo xv1i, in Ita-
lia si ha un’involuzione, un fenomeno di disinteresse e di regresso (in
confronto di definizioni perspicaci come quella dello Zuccolo). I no-
stri eruditi trattarono per tutto il secolo di gusto e di buon gusto, ma
parlavano di qualche cosa che aveva ben poco da fare col problema
allora dibattuto in Europa. Soltanto cosi si puo capire come nel 1706
il Muratori desse del gusto, da lui identificato col giudizio, questa de-
finizione: «sovrana perfezion del Giudizio € quella del saper conoscere
in ogni autore tutto cio, ch’é bello e degno di lode, e tutto cio anco-
ra che é biasimevole» 2. Sarebbe un truismo degno di un personaggio
di Moliere, se non si tenesse conto di quell’endiadi: «bello e degno di
lode». Bello € non cio che piace al volgo, ma ciod che & degno di lode
«appresso i dotti» %, cioé degno dell’approvazione degli eruditi, adatto
alla «dilicatezza della gente scienziata» %, alla «dilicatezza de’ saggi» %,
in quanto conforme alle loro regole, posto che «il buon uso del giudi-
zio [...] consiste nel saper ben applicare ai differenti casi e oggetti le
Regole del Bello» . Avremo occasione di ritornare piu particolarmen-
te sulla nozione di “gusto” del Muratori: ma sin d’ora & palese che €
come se le precedenti intuizioni geniali nostre e dei francesi non fos-
sero esistite. E vedremo che, al pari del Muratori, quasi tutti i nostri
scrittori del Settecento sono negati a questa nozione del gusto, della
quale pure discettano frequentemente. Perché?

Si potrebbe cercare di spiegarlo dicendo che il concetto di gusto
implica un presupposto empiristico: il che & vero. Ma al principio del
secolo il nostro Muratori faceva professione di empirismo e addirittura
di illuminismo pit energicamente di chiunque altro. «[B]ramiamo che
alla Logica e alla Metafisica si taglino molte penne [...]. Riponiamo
[...] le maggiori speranze [...] nella Filosofia che appelliamo Sperimen-
tale»; e proponeva molto prima di Hume di estendere lo spirito critico
della filosofia naturale alle lettere . E lo stesso si puo dire di tanti
altri nostri autori del Settecento . La ragione non va cercata dunque
nella mancanza di buoni propositi empiristici, ma se mai nella dispo-
sizione a realizzarli; e che cosa ostacolasse questa realizzazione & pre-
sto detto. Vi € un aspetto per il quale gli scrittori italiani del primo
Settecento rimangono in realta del secolo xvii, e tali si conservano
fino quasi alla fine del secolo. E la stessa ragione per la quale la loro
prosa, nell’eta in cui scrivevano Addison, Hume, Burke, Dubos, Dide-
rot, Voltaire (ma basterebbe per un confronto anche un Crousaz o un
André), presenta in permanenza caratteri che si possono definire di
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discorso senile. La citazione erudita, la divagazione dotta, la scoperta
dell’obsoleto, la parafrasi compiaciuta, vi tengono luogo del lucido ra-
gionamento; il contrario di cid che avveniva altrove. Ma questo ritar-
do stilistico della prosa italiana del Settecento *° non & che I’espressio-
ne di un ritardo di disposizione speculativa: coincide con il conservarsi
tenace sia dei temi che dei metodi e della attitudine mentale propria
della trattatistica del Seicento 3.

Il modo di argomentare dei nostri scrittori nel Seicento faceva capo
a una disposizione che altrove nel secolo successivo si estingue, e che
in Italia invece si prolunga e si conserva: la disposizione al discorso
prescrittivo, precettistico. Non la si confonda con una mentalita dog-
matica. Intransigenti nei secoli Xv1I e XvI11 sono i francesi, classicisti e
illuministi %. Gli italiani sono moderati e conservatori, e come tali con-
cilianti. I loro accenni polemici al principio del secolo (Orsi, Gravina,
Muratori, Calepio, ecc.) sono tutti difensivi. La loro preoccupazione &
di salvare e conservare almeno una parte del patrimonio aristotelico-
sharocco. Ma insieme con questo conservano anche il modo di pensare
che ne era il corrispettivo: la concezione didattica del comporre lette-
rario e, in genere, artistico: I'impostazione precettistica. Un Addison o
un Dubos o un Burke non sono meno aristotelici di Muratori e di Gra-
vina, e anche quel che aggiungono ad Aristotele, rifacendosi a Longino,
I’hanno ricevuto in gran parte dagli italiani; ma non impostano piu il
loro discorso nei modi della retorica. Non cercano e non prescrivono
precetti del produrre artistico (se mai accennano a una precettistica del
gusto). In una parola, hanno abbandonato il procedimento classico
della téyvn, e con il procedimento hanno modificato anche il modo
d’esposizione e lo stile.

Questa & I'origine di quel distacco che non pud non colpire chi
prenda in mano i testi italiani e li confronti con quelli stranieri contem-
poranei; ed € curioso che nessuno allora se ne accorgesse. Nel Set-
tecento i nostri credevano di essere moderni e progressivi allorché lan-
ciavano I'esclamazione «Addio Platone, addio Aristotele!» (Muratori),
e sconfessavano «retori, sofisti, grammatici e critici» (Gravina), «gram-
matici, commentatori, copiatori, scolastici e sofisti» (Bettinelli), e but-
tavano a mare il bagaglio dei generi letterari e «le studiate e scolasti-
che regole», le «ragioni fredde dei critici» (Maffei), «i libri volgarmente
detti di retorica e di poetica» (Parini), e pensavano «far carta straccia»
del Castelvetro, del Minturno, del Quadrio (Paradisi); ma non si accor-
gevano di esser rimasti ancora attaccati al principio fondamentale di
quelle regole: al punto di vista precettistico. Eredi della cultura rina-
scimentale, che aveva mitizzato in modo splendido la funzione e la
tecnica dell’artista, essi possono rinunciare a dar regole strette e minu-
ziose all’artista, ma non a prendere per argomento il problema dell’arte
dallo stesso punto di vista dal quale lo aveva considerato I’eta umani-
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stica: come problema poietico del fare, dell’operare dell’artista (anzi-
ché dal punto di vista del fruire del pubblico, come accade nell’eta
illuministica). Percid non cessano di prodigar consigli e di dettar regole,
anche se in forma vaga di principi universali, di leggi della natura. Tutti
piu 0 meno come il Gravina rifiutavano «il superstizioso studio delle
regole», ma non una «ragion comune», una «universale e perpetua
ragione» di tutte le regole 3. Erano percio ben disposti ad accettare
tutti i precetti antichi e moderni, «allorché fondati li vedremo con I'oc-
chio della ragione sopra le leggi della natura», su un «sentimento co-
mune degli uomini, che, come universale, non pud esser falso»: cosi
dichiarava il Quadrio 3*; «leggi di poesia [...] scritte nell’anima», cioe
«la proporzion delle parti e la lor varieta, la grandezza vera per eccitare
la vera ammirazione» %, affermava il Bettinelli; regole, scriveva il Ce-
sarotti, «cavate dalla osservazione della natura a priori» . All’estero
intanto il centro dell’interesse si era spostato: il punto di vista tecni-
co-retorico era scomparso come il residuo di una societa della quale
I'artista era stato un protagonista, e si passava a trattare dell’esperire
estetico nei modi di un’antropologia del pubblico. La ritardata evolu-
zione dello stile dei nostri prosatori non é che la conseguenza di questo
fatto. E penoso vedere i trattatisti nostri del Settecento volersi fare
sempre piu sciolti, piu saggisti, sui modelli francesi e inglesi, volersi
rendere sempre pil «virtuosamente popolari» (Ettorri), ricercare la
«pulitezza e chiarezza di stile» (Muratori), e divenir sempre pit impac-
ciati e illeggibili. Un cardinal Pallavicino a meta del Seicento non ci
sembra oggi un pedante: era un dottrinario sciolto e acuto che anco-
ra ci impressiona per la sua audacia; il Muratori & ancora rispettabile,
proprio per il suo impegno laboriosamente didattico; ma gia un Gra-
vina, per quanto originale o senz’altro geniale, ci infastidisce, e un Ce-
sarotti ci irrita come un pedante grazioso e salottiero; lo stesso Beccaria
ebbe dal De Sanctis il rimprovero di voler insegnare ai poeti ad essere
poeti ¥. La malattia della loro prosa nasce proprio da questo vizio di
pensiero, che e un fenomeno piu generale e storico e meno superficiale
di quanto sembra. E un continuare a porsi di fronte all’arte secondo
la maniera umanistica, cioé prescrittiva e tecnica, in un mondo che non
& piu quello umanistico. Si faccia I’esperimento con uno qualunque
degli scrittori citati. Si prenda una sua pagina e se ne osservi I'anacro-
nismo stilistico; se ne esaminino in seguito i contenuti di pensiero, e si
constatera quanta parte vi ha il contributo del passato; si individui
infine la disposizione mentale che li condiziona, e ci si accorgera che
& anch’essa una disposizione del passato connessa a un’esperienza cul-
turale e sociale tramontata.

Non ¢ detto per questo che I'apporto della trattatistica italiana del
Settecento si possa trascurare. Studi eminenti hanno messo in luce il
contrario, e hanno confermato quanto in Europa essa fosse influente.
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Non spiegano pero perché i suoi autori rimasero degli epigoni anche
guando furono anticipatori, anziché dei protagonisti (e il Vico & un’ec-
cezione che conferma la regola). Anche quando si € riconosciuta in
Addison I'influenza del Muratori %, e cosi in Dubos *, e si & consta-
tato il molto che il Bodmer e il Breitinger impararono dal Muratori,
dal Gravina, dal Calepio “ (e lo stesso si puo dire del Sulzer); anche
quando si € verificato che dal Muratori partono forse certe osservazio-
ni dello Hume “, e che le tesi del Calepio si ritrovano nelle pagine
celebri del Lessing #, ecc., non rimane meno vero che la cultura este-
tica del secolo non ¢ nelle loro mani. Non si pudé non mettere in rap-
porto questo fatto con la constatazione che quando i nostri autori fon-
davano ancora tutto il loro discorso sulle classiche distinzioni di origi-
ne secentesca (e non diciamo che non fossero nozioni proficue: erano
modi elementari di distinguere arte e scienza, poesia e prosa, bellezza
e verita); tra ingegno «vasto» e ingegno «penetrante», I'uno che coglie
simiglianze, I'altro che coglie ragioni (Muratori), 0 tra ingegno «acuto»
e ingegno «sottile» (Vico) %, ossia tra i differenti tipi di relazione se-
condo i quali si articola il discorso in quanto procedimento retorico,
attivita produttiva: un Crousaz e un Dubos si accingevano a traspor-
tare I'asse della loro indagine su distinzioni di natura diversa, non piu
relazionali ma modali: admiration et approbation, préferer et rendre rai-
son, sentiment et discernement #, cioé in sede di gusto, di fruizione. E
anche i saggisti inglesi — seppure con minore lucidita — rispondevano
a questo stesso problema.

I nostri autori costituivano un partito conservatore, e soltanto e
proprio come tali contribuirono al rinnovamento del secolo. Trasmise-
ro, aggiornandolo, un patrimonio che rischiava di venir trascurato o
respinto, una parte viva dell’esperienza rinascimentale e barocca. Chi
non ne tenesse conto mancherebbe di un punto di riferimento inelimi-
nabile per capire la cultura europea del Settecento. Questo vale so-
prattutto per la prima meta del secolo. Nella seconda meta le parti si
invertono. Uno Spalletti, un Bettinelli, un Cesarotti, ricevono dai con-
temporanei molto piu di nuovo che non offrano di antico; ma non si
pud dire che elaborino e rinnovino con molto vigore quel che hanno
ricevuto. Le osservazioni che suggerisce questo loro processo di alli-
neamento confermano non di rado quelle che si possono trarre dagli
autori del principio del secolo. E tuttavia nella seconda meta del seco-
lo incontreremo anche testimonianze di genialita speculativa. Gli scritti
di C. Beccaria e soprattutto quelli di P. Verri ci riservano la sorpresa
di nozioni audaci e originali.

Si possono cosi precisare alcuni criteri interpretativi del pensiero
estetico italiano del secolo xviii. (1) I nostri scrittori, anche illumini-
sti e sensisti, sono fuori dalla dimensione empiristica, che € dimensione
soprattutto metodologica. (2) L’indirizzo metodologico, la dove si ma-
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nifesta, € la ricerca intorno a quella che in termini posteriori fu detta
la fondazione dell’oggettivita dell’arte, ossia il problema della relativita,
della storicita, e insieme dell’'omogeneita delle scelte estetiche; in una
parola intorno al problema euristico, induttivo o deduttivo, del bello.
Vi & una soluzione empiristica (Dubos, Hume, Burke), come vi & un
procedimento di risposta razionalistico a quel problema (Crousaz, An-
dré, Baumgarten). Fino alla meta del secolo, viceversa, i nostri autori
tenderanno sempre a riportare il problema della “fruizione” estetica e
della sua legittimita, ossia del gusto, al problema precedente della “co-
stituzione™ del bello. Adotteranno in seguito alcuni punti di vista pro-
posti con fortuna dagli empiristi (naturalismo, utilitarismo, sensi-
smo...), ma trascureranno proprio la dimensione metodologica, il pro-
blema della legittimita del giudizio estetico. Adotteranno quei punti di
vista Spesso per ricavarne nuove norme, una nuova precettistica: regole
del bello, per intenderci, piu che condizioni del gusto. Cio vale per lo
Spalletti come per il Bettinelli come per il Parini come per il Pagano.
Nelle loro menti il problema della natura del gusto si fa vivo quasi
soltanto come un epifenomeno della varieta del bello. Una eccezione
sicura, Pietro Verri. Indubbiamente anche in altri ambienti di cultura
il procedimento empiristico non fu sempre corretto, nemmeno nella
patria dell’empirismo, in Inghilterra: ma non si usci dalla dimensione
metodologica. (3) Fuori dall’indirizzo razionalistico e da quello empi-
ristico si venne infine formulando un terzo indirizzo, che diremo sto-
ricistico, pre-romantico (Diderot, Cesarotti, Herder, ecc.). (4) La
ricerca di un metodo di determinazione legittima del bello conduce, di
massima, a un discorso “descrittivo”, a una constatazione di fatto, o in
altri termini conduce a un’indagine fenomenologica sull’esperienza
estetica. La ricerca dei nostri trattatisti, invece, fa capo quasi sempre
a un discorso “prescrittivo”, in una parola prolunga I'attitudine tecno-
logica dell’estetica umanistica. Legata com’e ad Aristotele, ne sviluppa
non gli aspetti filosofici ma quelli retorici. Diremo che il suo interes-
se non e “metodologico” ma “criteriologico”: vuole ricavare dagli an-
tichi criteri (consonantia e pipnoig), rinnovandoli, i principi di una
nuova retorica. Altrove viceversa si approfondiva la criteriologia del
bello soltanto in funzione della metodologia del gusto.

Queste disposizioni generali si specificano e si modificano varia-
mente nei diversi autori e nelle diverse epoche del Settecento, e van-
no considerate nozioni verificabili nella misura in cui sono normal-
mente verificabili le generalizzazioni conclusive di un’indagine allorché
si usano come filo conduttore di interpretazione storica.
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3 — Ludovico Antonio Muratori esponente della prima Arcadia

Volendo verificare lo stato della questione sul principio del secolo,
I'autore piu significativo ci sembra il Muratori. Tutte le osservazioni
che abbiamo avanzate circa la mancanza di un concetto del gusto e sul
motivo di questa mancanza, sui contributi apparentemente innovato-
ri ed effettivamente conservatori della nostra trattatistica del primo Set-
tecento, tutti questi aspetti sono controllabili nei suoi scritti meglio che
in quelli di qualsiasi altro autore. Cominciamo dalla nozione del gusto.

Il Muratori fa un largo uso del termine “buon gusto” in diversi
capitoli del suo celebre trattato Della Perfetta Poesia italiana (1706), e
cosi nelle successive Riflessioni sopra il Buon Gusto (1708-15). In realta
egli non giunge nemmeno al concetto del gusto, e si mostra fermo a
una impostazione che ¢ il disconoscimento del significato precipuo per
il quale era escogitato il termine.

Il “buon gusto” del quale egli parla non é quello del lettore, ma
quello dell’autore. Solo questo é il completo buon gusto, «potenza
feconda». Subordinata e secondaria € la capacita del pubblico, «poten-
za sterile». Anzi, per essere precisi, il Muratori non ha presente nem-
meno il pubblico e la sua facolta di godere e apprezzare I'opera d’arte,
ma il critico erudito capace di «insegnare [...] i precetti dell’Arti» .
La pietra di paragone & sempre il sistema di norme che I'artista deve
tener presenti: il loro risultato sono «gli effetti del buon Gusto» 6,
Non I'atto e il procedimento della fruizione, ma le tecniche retoriche
e i loro successi 0 insuccessi, esattamente come nell’antica precettisti-
ca. Il termine “buon gusto” ¢ soltanto un nome nuovo (come dichia-
rava il Salvini) dato ai principl operativi dell’arte, all’idea del bello. Si
aggiunga che questo non é oggetto di istinto o sentimento, ma di giu-
dizio: «Consiste dungue il Buon Gusto [...] nel saper giudicare in teo-
ria e in pratica»; «ll giudicar dunque ben regolatamente, che si fa dal
nostro Intelletto [...] suol chiamarsi buon Gusto» #”. Non vi & distin-
zione tra gusto e giudizio. Il “gusto” € uno dei modi o sinonimi del
giudizio: si dira «Prudenza, Diritta Ragione, e ancor talora buon Gu-
sto» “8. Il giudizio «consiste nel saper bene applicare ai differenti casi
e oggetti le Regole del Bello» #°. In quest’ultima accezione & una capa-
cita tecnica, retorica, non del conoscere ma dell’esporre, del comporre
letterario: una «Virtu dell’Intelletto, che c’insegna a fuggire e tacere
tutto cio, che disconviene o puo pregiudicare all’argomento da noi im-
preso, e a scegliere ciod che gli si conviene, o pud giovargli» *. E la
dote dell’artista o di chi lo consiglia o lo censura, piu di chi legge e
ascolta %; «Ha dunque il Giudizio da distinguere quel che basta e quel
che si conviene in ogni componimento» %2,

Due anni dopo, il Muratori pubblicava un gruppo di Riflessioni
espressamente dedicate al buon gusto, e qui ripeteva gli stessi concetti,
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accentuando anzi I'aspetto pratico, morale e civile, di questa ¢pdvnotc,.
E nessuna innovazione troviamo nemmeno in un successivo gruppo di
Riflessioni aggiunte nel 1715. Si tratta di quello che oggi diremmo un
programma di politica della cultura (e infatti porta come introduzio-
ne i Disegni di una repubblica letteraria d’ltalia, gia pubblicati nel
1703), ma la cultura ¢ intesa strettamente come una questione di bi-
blioteca e accademia. Il buon gusto, o gusto universale, € I'attitudine
al vero e al bene «che scorre per tutte le scienze e per ogni sorta di
letteratura» 5% & un problema di serieta professionale. Diverso quindi,
a volersi servire di riferimenti, tanto dall’'uso del termine “gusto” attri-
buito nel Seicento dal Gracian > all'uomo di corte, al “discreto”, quan-
to dal significato di “virtuoso” del suo contemporaneo Shaftesbury.

Con il primo non ha nulla in comune, se non I'estendersi anche la
sua regola di gusto all’attivita pratica. Ma si tratta, per il Muratori, di
un costume erudito, non dell’abito ad agire; di un’operazione, non di
condotta. Con il Shaftesbury, invece, pud istituirsi un piu intimo pa-
ragone. Ma anche qui per ricavarne subito una differenza. Il “buon
gusto” delle Riflessioni (1708-15) e quello delle Characteristics (1708-
11) sono entrambi regole razionali che investono tutto I'uomo. Ma nel
caso del Shaftesbury si tratta di un «equilibrio», di una «armonia in-
teriore», di una «grazia naturale», di una «armonia per natura», che si
perfeziona andando «a quell’eccellente scuola che chiamiamo il mon-
do» %5, che matura grazie alla «conoscenza del mondo e dell’'umani-
ta» %, E «il buon gusto nella vita e nei costumi» %, dote del «gentiluo-
mo raffinato ed educato» %, diffidente dell’eccesso di letture %°, anche
se classiche, e ripugnante allo «stile pedantesco» prevalso dal Rinasci-
mento in poi . Per un tale gentiluomo «i divertimenti della gente per
bene sono piu educativi delle profonde ricerche dei pedanti» . Nel
caso del Muratori il criterio e tutto il contrario. 1l buon gusto e pro-
prio lo scrupolo del «pedante». E il discernimento dell’ottimo «nel
trattare le Discipline e nel comporre Libri» 62 é fatto di filosofia e di
erudizione . Quando il Muratori vuol portare un esempio di buon
gusto, di discernimento dell’Ottimo in sede di condotta, di costume,
come sceglie il suo esempio? Raccomanda di non seguire una dottri-
na soltanto, perché & una «strada che conduce a certe cattedre, a certi
gradi» 5. Non si esce dal mondo accademico.

Il gusto rimane per lui sempre un’operazione tecnica, una capaci-
ta dell’intelletto che soccorre I'operare dello scienziato e dell’artista.
«Principalmente [...] riguarda le produzioni, che dipendono dalla in-
telligenza e dalla industria degli uomini» . Lo si usa «nel trattare I'Ar-
ti nobili e le Scienze, e nel comunicare ad altrui per mezzo de’ Libri
il patrimonio del sapere» %; il suo beneficio «si € quello non tanto di
riconoscere il Bello delle Cose e I’Ordine, quanto di farlo compari-
re» 5. Come nella Perfetta Poesia, cosi anche nelle Riflessioni si con-
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ferma trattarsi di una facolta intellettuale: «virtu e forza dell’Intelletto
da noi chiamata Giudizio, che per quello [che] riguarda alla coltura
delle Lettere, ci piace ancora di chiamarlo Buon Gusto» . | due ca-
ratteri, intellettuale e tecnico, sono ben espressi nella definizione piu
completa che egli da nelle Riflessioni: «Noi per buon Gusto intendia-
mo il conoscere ed il poter giudicare cio che sia difettoso, o imperfet-
to, o mediocre, nelle Scienze e nell’Arti, per guardarseng; e cio che sia
il meglio e il perfetto, per seguirlo a tutto potere» .

Il Muratori & fermo dunque alla nozione precettistica del secolo
precedente (come risulta fin dalla dedica della Perfetta Poesia italiana,
scritta per «aiutare altri Ingegni a cosi nobile impresa col disaminar
quell’Arte che fa divenir gran Poeta»), e questo lo porta a trascurare
la nuova nozione che pure si era imposta nel secolo precedente: del
gusto quale spontaneita, immediatezza, sensibilita, dal punto di vista
del fruire. Come si spiega questa involuzione?

Il modo piu semplice sembra quello di ricordare che la Perfetta
Poesia italiana, come gia i Primi disegni della repubblica letteraria ita-
liana (1703), e poi le Riflessioni sopra il Buon Gusto (1708), era stata
progettata come un programma di riforma antibarocca «a posta con-
tro a i Marinisti» 7. Il suo titolo originario doveva essere Della rifor-
ma della poesia italiana, e ne & rimasto un residuo all’inizio dell’opera,
nelle intestazioni del 111 e 1v capitolo. Sotto questo aspetto la sostituzio-
ne di una facolta irrazionale, il gusto, con una facolta razionale, il giudi-
zio, sembra conforme alla mentalita illuministica e al programma rinno-
vatore antisecentista del Muratori. 1l gusto € niente altro che la ragione,
la quale deve frenare «la Fantasia capricciosa I'Ingegno ambizioso» ™
¢ il «Giudizio che tien forte in briglia la Fantasia e I'Ingegno» 2. Ma
il giudizio «briglia dell’intelletto» era proprio una nozione e una me-
tafora secentesca di M. Pellegrini contro gli eccessi barocchi 7, analoga
ad altra secentesca di F. Bacone (la «ragione [...] magistrato») ™. Non
va confuso con gli appelli alla raison-nature del Boileau («Aimez-donc
la raison. Que toujours vos écrits» ecc.). L’antibarocco del Muratori &
ancora l'antibarocco del Seicento, é I'antibarocco di uno stilista ba-
rocco-moderato (al pari del Pellegrini). L’abbandono del concetto di
gusto, sostituito dal giudizio, dall'intelletto, risulta percio effettivamente
un ritorno, un’involuzione, non un progresso, un’evoluzione.

Vi € un altro aspetto, inoltre, di questa involuzione: e anche sotto
di questo il Muratori si presenta a tutta prima in veste di illuminista.
L’abbandono del concetto di gusto per quello di giudizio, di razioci-
nio, sembra inerente alla sua opposizione al criterio dell’*autorizza-
mento”, dell’appello alla tradizione. Quest’ultima, infatti, & una specie
di condensazione del gusto, che si sottrae al giudizio 7. Di qui, il pren-
der posizione del Muratori, sia pure moderatamente, per i moderni
contro il Boileau, contro il suo culto di Omero e degli antichi 7. Se-
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nonché il criterio dell’autorizzamento, assai coltivato nel Seicento dai
barocchi, non era un criterio specificatamente barocco: era un’eredita
umanistica passata in alcuni secentisti. Gli autori del concettismo, Ma-
rino, Gracian, Tesauro, infatti non lo usavano. Lo usavano in modo
sistematico, monumentale, i barocchi del culteranesimo, i commenta-
tori di Gongora: J. Pellicer, Salcedo Coronel, M. Serano de la Paz,
ecc. 77, perché erano degli umanisti enciclopedici. A loro volta i mag-
giori illuministi del Settecento, Dubos, Diderot, Hume, non rifiuteran-
no l'autorita della tradizione: rifiuteranno piuttosto la tradizione limi-
tata da pregiudizio. Ma ¢ significativo che il Muratori non si propone
il problema della soggettivita e dell’oggettivita del gusto, che stava die-
tro il problema dell’autorizzamento erudito. Rifiuta il criterio umani-
stico dell’autorita degli antichi, ma in nome di un altro criterio, quello
del «Giudizio [...] supremo tribunale e Giudice del Bello e del Deco-
ro» 8, che e razionalistico ma non ancora illuministico. Semplicemente
sostituisce a un giudizio per “modelli” un giudizio per “regole”, o
qguanto meno per principi ”°. | problemi di metodo che comporta que-
sta scelta di un procedimento per regole anziché per modelli, egli non
se li propone (salvo in un caso, che ora vedremo). Cio conferma che
I’eliminazione di ogni concetto specifico del gusto, sostituito col giu-
dizio, equivale a una completa assenza di disposizione metodologica.

Nel formulare il concetto di gusto riducendolo a giudizio vi &, pero,
almeno un momento in cui il Muratori ha un sospetto della gravita
della questione e intravede anche, se non una soluzione, almeno I'aper-
tura del problema in una direzione originale. Proprieta del giudizio e
di applicare norme generali a casi individuali secondo le circostanze,
e percio trovare le norme adatte. «[I]l Giudizio & una virtu, che si fon-
da sulla considerazione degl’individui e delle cose particolari; e perché
queste son per cosi dire innumerabili, percio innumerabili ancor sono
le leggi e le regole del Giudizio. [...] L’Ingegno e la Fantasia soffrono
le Regole, e si governano con leggi universali e generali. Non cosi il
Giudizio, che regola e misura le sue sentenze secondo la disposizione
degl’individui, delle circostanze e particolarita, usando continuamen-
te nuove leggi, riflessioni, applicabili ad una e non alle altre occasio-
ni» &, Sembra di essere gia davanti al problema generale del giudizio
riflettente della Critica del Giudizio, o almeno all’'uso regolativo dei
concetti della Critica della Ragion pura &, o quanto meno al modo in
cui Kant si prospettava frammentariamente il problema intorno al ’70,
col concetto di “buon senso”, di gesunder Verstand . Innumerevoli
immagini — questo ¢ il pensiero del Muratori — conformi alle regole
della fantasia e dell’ingegno (ossia ai modi del «meraviglioso») si pre-
sentano ad essere riferite in abstracto a un oggetto: ma in concreto si
impone una scelta. Tra I'universale e I'individuale vi deve essere quindi
un principio del giudizio, o buon gusto, che presieda a questa opera-
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zione mediatrice della scelta estetica. Ma cosi formulata la questione,
diremo che il principio al quale il Muratori ricorre & ancora quello
antico, classico dell’6p6dtng, del kapdg, in conclusione quello classici-
stico della bienséance, della convenienza, delle «<immagini [...] piu con-
venevoli al soggetto» &, nozione attinta, come tante altre che vedremo,
dal Pallavicino (Dello Stile). Con cio il problema, appena intravveduto,
¢ eliminato nel momento stesso in cui viene risolto. “Convenevole” ¢
che si usino immagini magnifiche per argomenti eroici, € immagini
semplici per argomenti umili, ecc. Ma questo convenevole non é gia
pit un principio, & una regola retorica. 1l Muratori & lontanissimo dal
fare di questo principio il principio della libera adozione o invenzio-
ne di regole; rimane legato all'impostazione precettistica del secolo pre-
cedente.

Non per questo concluderemo che il suo pensiero sia rimasto ino-
perante sulla successiva elaborazione del concetto di gusto. Ma la sua
efficacia non consistette nel promuovere il huovo indirizzo metodolo-
gico che si affermera col Settecento, ossia nel fornire o provocare una
considerazione del gusto o giudizio come modalita del fruire estetico.
Consistette nel trarre con una fervida erudizione dalle trattatistiche del
Seicento una caratteriologia del bello e dell’arte cosi sistematica e mi-
nuziosa come fino allora non si era veduta. E questa non manco di
influire, direttamente o indirettamente, sulle riflessioni metodologiche
intorno al gusto che i suoi contemporanei andranno facendo. Ecco
perché, per quanto riguarda I'efficacia dell’opera estetica del Muratori,
che fu notevole al pari della sua diffusione 8, un apologista potrebbe
veder in lui un ispiratore di gran parte della cultura estetica del Sette-
cento (Addison, Hume, Bodmer, Breitinger, Sulzer, Lessing...), un de-
nigratore potrebbe considerarlo niente pit che un secentista in ritar-
do. Egli fu entrambe le cose. Non elaboro concetti nuovi, e non fu
uomo da alzate di ingegno. In un’epoca in cui si pensava per parado-
xes 8 egli adotto il procedimento della compilazione; e allorché tutti i
cervelli geniali erano poco o tanto bastian contrari, egli fu animato da
spirito di conciliazione: fu tutto I'opposto di un bel esprit, e proprio in
questo consiste la sua efficacia.

In occasione della polemica francese contro il costume poetico ita-
liano, le cui conseguenze si facevano sentire in Italia con qualche ritar-
do al principio del Settecento, egli conduce una battaglia difensiva su
due fronti; e se tutte le situazioni polemiche sono confuse, e questa in
particolare fa la delizia degli eruditi, tuttavia la posizione del Muratori
vi é facilmente definibile: & quella di un laborioso compromesso. Tra
la vecchia tesi di Paolo Beni, «la poesia non ha da essere né chiara né
precisa ma soltanto magnifica», e la nuova tesi del Boileau, «rien n’est
beau que le vrai», egli sostiene la tesi che il bello e equivalente del ve-
ro, ma soltanto del vero «nuovo e meraviglioso». E un caso del tipico
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compromesso barocco tra il docere e il delectare, che si incontra in
tutta la trattatistica del Seicento, e non ci meraviglia che esso offra le
stesse oscillazioni che allora si erano verificate tra quei due estremi .

L’autore in cui questa problematica aveva raggiunto la massima
consapevolezza e le soluzioni piu precise, era stato lo Sforza Pallavicino,
e il Muratori attinge da lui gran parte del suo pensiero. Dal Pallavicino
riceve il concetto della fantasia come «potenza apprensiva inferiore» &
(«prima apprensione», I'aveva definita il Pallavicino), non vincolata alla
discriminazione del vero o del falso. La prima apprensionen — scriveva
il Pallavicino — € un «bene desiderabile per sé stesso»; le prime appren-
sioni sono vere, «ancorché non apportatrici di scienza né manifestatrici
di verita» %, «Secondo la fantasia — dichiara a sua volta il Muratori —
puo esser vero tutto quello che appare falso per I'intelletto» #: cosi egli
rivendica contro le tesi razionalistiche del Boileau e del Bouhours i di-
ritti della fantasia. Per altro verso vuole perd mostrare che I'apprezzare
la fantasia non significa contraddire alla ragione: le immagini poetiche,
anche quando non sono vere, sono verosimili (e anche il verosimile «é
compreso dentro alla circonferenza del Vero») %, ossia conciliabili, se
non direttamente, indirettamente con l'intelletto °: «indirettamente ser-
vono ad esprimere e rappresentar lo stesso Vero Intellettuale» . La
forma poetica & «un vestito, un ammanto sensibile di qualche Verita»,
un «pellegrino e inusitato ammanto» del vero, un «Vero travestito [...]
sotto il velo delle Traslazioni» . A suo tempo anche il Pallavicino
aveva gia riconosciuto — nel successivo trattato Dello Stile — che la «pri-
ma apprensione», ossia I'immaginare, & per se stessa «una men perfetta
operazione» della mente (di qui il termine «apprensiva inferiore» del
Muratori); e confessava che il considerarla «solo per ministra di [...] di-
letto», come egli stesso aveva fatto nel dialogo Del Bene, & «filosofare
un po’ bassamente»; «piu esimio e piu fruttuoso» € quell’«ufficio della
Poesia [...] che soggiace al verisimile con vassallaggio piu stretto». Al-
lora I'arte & «nutrice della Filosofia [...] un dolce latte» . Sappiamo
cosi di dove viene il detto della «poesia figliuola o ministra della na-
tural filosofia», o della «filosofia morale», del Muratori %. La fantasia
autonoma e la fantasia vassalla del vero sono nel Pallavicino due tesi
giustapposte in due dialoghi diversi, e piu che integrarsi I'una corregge
I'altra, come una palinodia %. Il compromesso nell’opera del Muratori
& piu elaborato, avviene in genere in uno stesso giro di discorso; ma la
sostanza, I'accordo della fantasia e dell’intelletto, del meraviglioso e del
verosimile, del delectare e del docere, € la stessa.

Il Pallavicino aveva avuto presente, scrivendo il suo primo trattato,
il Castelvetro: il quale aveva gia sostenuto la differenza della poesia
dalla scienza e la sua funzione di mero diletto. Questo spiega anche
perché la nozione della poesia come fantasia del Pallavicino risulti stra-
namente coincidente con quella di Bacone: perché Bacone I'aveva ri-
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cavata dal Castelvetro. Il dotto Muratori a sua volta conosce Pallavici-
no, Castelvetro e Bacone.

Del Pallavicino si & detto. Quanto al Castelvetro, & ben noto che il
concetto del verosimile, sul quale il Muratori punta per difendersi dai
francesi, era stato il tema obbligato di tutta la trattatistica del Cinque-
cento. La poesia ha riferimento al verosimile o possibile, la storia al ve-
ro, come voleva Aristotele (e come aveva ben chiarito il Robortello) .
Draltra parte il verosimile, il possibile, € anch’esso un modo del vero,
dichiarava il Varchi %; «non & dunque necessario che la poetica imita-
zione si faccia per sé di cosa vera o di cosa falsa, — concludeva il Picco-
lomini — essendo necessario che per sé si faccia di cosa secondo il ve-
risimile d’essa» . Anche per il Tasso «[I]a poesia non ¢ altro che imi-
tazione [...] e I'imitazione non puo essere discompagnata dal verisimile,
perché I'imitare non é altro che il rassomigliare: non pud dunque parte
alcuna di poesia esser separata dal verisimile» 1: per cui consigliava di
attingere alla storia, ma con qualche «varieta di menzogna». Piu radi-
cale e polemico, ma sempre in quell’ordine di idee, il Castelvetro soste-
neva che «I’istoria di cose avenute non puo prestare materia convene-
vole a poesia» 1, e che «la materia della poesia dee essere simile alla
materia dell’historia, [...] ma non dee essere quella stessa» 12,

Nella sua campagna bifronte per sganciarsi dal “falso” barocco e
per respingere il “vero” classicistico, il Muratori aveva percio buon
gioco a rifarsi al “verosimile” dell’aureo Cinquecento. Tanto piu che
ivi trovava anche I'altro principio, del “meraviglioso”. Che il verosimile
poetico sia un verosimile capace di «suscitar meraviglia», era gia sta-
to sostenuto dal Minturno %, dal Mazzoni («Oggetto universale del-
la poesia € il credibile in quanto meraviglioso [...] La favola della poe-
sia & sempre impossibile credibile» 1%4), e dal Castelvetro soprattutto,
in modo originale: I'arte non e semplice mimesi, non & rassomiglianza
naturale, ma un «trovare» cose verosimili e tuttavia diverse, nuove, in
gara con la natura %, Il Muratori scrisse nel 1727 una vita del Castel-
vetro a introduzione di una raccolta di sue prose critiche, e benché di
temperamento tanto diverso dal suo (un «genio [...] censorio e critico»
lo definiva, sempre preso dal «prurito di abbattere chiunque gli veniva
sottomano, [...] acuto di soverchio» %), fu quello il cinquecentista che
ebbe su di lui la maggior efficacia. Il Muratori vi trova sviluppato un
aspetto che gli era caro: quello del nuovo, del raro 17, della «materia
trovata e immaginata dall’ingegno del poeta», prodotto di artifizio
(non trovo invece un altro carattere che vedremo esser proprio della
“meraviglia” muratoriana: la perfezione, I'eccellenza dei caratteri, I'edi-
ficante; anzi vi trovava il loro preciso rifiuto). La poesia per il Castel-
vetro non € imitazione spontanea, non € copia naturale; € piuttosto
modello: «una nuova natura o fortuna o corso delle mondane cose
[...] la quale invenzione ¢ la piu difficile cosa, che abbia il poeta da
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fare, e dalla qual parte pare che egli prenda il nome, cioe mowntfg» %,
Alla poesia si perviene percio con I'«aguzzare I'ingegno e assottigliare,
in trovare o il tutto o la maggior parte delle cose». Tesi che collima-
no con quelle del Muratori 1,

Aggiungiamo tuttavia che anche in questo senso il meraviglioso del
Castelvetro, cosi pre-barocco, presentava una notevole differenza dal
“nuovo e raro e meraviglioso” del Muratori. L’ingegno, I'artifizio del
Muratori consisteva, per quanto riguarda la “materia”, nell’«aiutar la
natura», nel «fare una dipintura di quegli oggetti, come dovrebbero,
partorirsi dalla Natura pienamente perfetta o difettosa» °; era questo
il suo modo manieristico di far coincidere il “meraviglioso” con I"“uni-
versale” e con il “possibile”, cioé di mettere insieme il 6ovpactov e il
10 kaBoAov € il kato 10 eikdg 1 10 dvaykaiov aristotelici. E quanto al-
I"“artifizio”, consisteva nel parlar metaforico, nell’eloquio, nelle «imma-
gini fantastiche artifiziali». Ora il Castelvetro aveva egli pure attribuito
notevole significato all’elocutio: «il verso ha la sua ragion d’essere in
quanto il parlare maraviglioso e dilettevole» '%; le parole poetiche sono
piu efficaci: «la materia non puo far poeta, [...] ma le parole si» (il
contrario di Aristotele *2). Ma per lui la *“speculazione d’ingegno” con-
sisteva soprattutto nell’invenzione della favola e in particolare della pe-
ripezia, nell’inventio e nella dispositio: «non solamente [...] conviene
trovare o comprender quello, che non & mai avenuto e € possibile a
avenire [...], ma ancora disporlo»; € su questo punto che il poeta de-
ve non imitare la realta storica ma cercare di superarla, gareggiare con
essa, per «trovare uno accidente di azione umana piu dilettevole ad
ascoltare e pit maraviglioso». In altre parole, il meraviglioso per il Mu-
ratori consisteva quasi esclusivamente nei caratteri, per il Castelvetro,
ancora partecipe di un’eta di vivace invenzione, nella favola. Il suo
meraviglioso € un meraviglioso di peripezia, tutto edonistico, un gareg-
giar con la storia 3, un crear nuovi modelli di eventi umani #; per il
Muratori era un far piu perfetta a scopo edificante la natura umana, e
un render piu piacevole la materia mercé I'esuberante “artifizio” del-
I'elocuzione. Il Castelvetro era un pre-barocco, amava edonisticamente
I'“intrigo”, la favola; il Muratori & un tardo-barocco, incline all’edoni-
smo della locuzione e al moralismo dei caratteri pit che della favola.

Solo una volta inquadrato il pensiero del Muratori nella tradizione
tardo-barocca, si capisce la vera natura dei suoi concetti di “fantasia”
e di “meraviglioso”, che vengono usualmente apprezzati come il suo
maggiore contributo alla speculazione posteriore. E stato il Robertson
a far presente per il primo I'influenza che i concetti di novita, rarita,
meraviglioso, del Muratori 15, poterono avere nel suggerire i concet-
ti di Novelty, Uncommon, Surprising, Greatness, dello Addison. Ma il
Robertson era orientato a cercare nel pensiero del Muratori un contri-
buto al gusto pre-romantico 6. Un esame meno predeterminato ci
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condurra a mostrare come il Muratori si limitd a trasmettere dal Sei-
cento al Settecento alcuni lieviti barocchi, senza il minimo presenti-
mento romantico '*7; e il suo concetto della fantasia, un concetto reto-
ricamente assai composito, era piuttosto un residuo del passato che
un’anticipazione dell’avvenire.

Questi fattori, influendo sul fenomeno gusto del Settecento, condi-
zionarono anche il concetto di gusto, o meglio di buon gusto. E in cio
sta il contributo indiretto del Muratori al progresso del problema. Le
due cose infatti sono differenti. Altro & proporre certi ideali o criteri
di preferenza, altro esaminare e definire la procedura del preferire.
Una delle due cose, la seconda, pud mancare; oppure, per quanto sem-
bri impossibile, le due cose possono essere indipendenti e persino con-
traddittorie (ne vedremo qualche esempio); in altri casi, infine, I'una
puo derivare da taluni aspetti dell’altra, ma proprio dai meno appari-
scenti e piu imprevisti. Ovviamente ci interessano tutti questi tre casi.
Il primo caso lo abbiamo incontrato: nel Muratori vi € la teoria di un
gusto (vedremo ora quale), non vi & una teoria del gusto. Il secondo ¢
un caso che qui non ci interessa se non accidentalmente, e presuppone
in qualche modo il terzo, cioé: quale influenza ebbero le teorizzazio-
ni di taluni gusti sulla teorica generale del gusto; quale influenza ebbe
la criteriologia italiana sulla metodologia nostra ed europea.

E un argomento, quest’ultimo, tanto ricco e complesso che non se
ne puod dare qui che uno specimen: e anche questo potra sembrare
un’evasione dal nostro tema. Nostro tema & il concetto del gusto. Ma
& destino di ogni indagine sezionale di dover fare i conti con una fe-
nomenologia storica.

Cercheremo ora di precisare quale ¢ stato il gusto teorizzato dal
Muratori, per quanto riguarda sia le sue risultanti estetiche sia quelle
stilistiche 8, Vedremo poi come certe nozioni che emergono da
un’analisi del pensiero di questo autore si ritrovano presso non pochi
suoi contemporanei e successori, e costituiscono un filo conduttore
della tradizione illuministica. Ma constateremo anche come a questi
orientamenti di gusto, variamente e originalmente formulati, non cor-
risponda in Italia un equivalente risultato di analisi e di formulazione
del concetto generale del gusto; altrimenti detto, come a una criterio-
logia o canonica del gusto non corrisponda una adeguata metodologia.
Il che confermera quanto sopra si € detto, dell’assenza, in quegli anni,
di un interesse per il problema, e dei suoi motivi.

4 — La criteriologia del meraviglioso e del verosimile

La criteriologia del Muratori non & fondata su modelli ma su rego-
le, e queste su principf; ha natura filosofica. Tali principf li abbiamo
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brevemente accennati. Sono i concetti del vero e del verosimile, le fa-
colta della fantasia e dell’intelletto, dell’ingegno e del giudizio, ecc.:
nozioni poco originali, che rimandano alla trattatistica medio-barocca;
per cui I'averne appena fatto menzione ¢ sufficiente, dato I'oggetto
particolare della presente ricerca.

Un esame delle inclinazioni di gusto del Muratori, da lui tradotte
in prescrizioni retoriche, puo dunque partire dalla sua nozione princi-
pale, del meraviglioso; senza troppo preoccuparsi dei suoi fondamen-
ti gnoseologici, se non per quel tanto che serve a chiarirne i caratteri.
Nella mente del Muratori essa non costituiva un fenomeno semplice,
ed egli cerco di articolarla minuziosamente nell’'unico modo che gli
consentiva la sua mentalita precettistica: esponendo un programma di
risultati artistici e i diversi procedimenti utili a ottenerli, cioe a realiz-
zare il “bello poetico”, la “perfetta poesia”; una criteriologia poetica e
una tecnica stilistica. La scelta di gusto del Muratori non era scelta
semplice e univoca, e i diversi modi stilistici che egli propone corri-
spondono ai suoi diversi aspetti 0 momenti; le pagine sul bello del |
libro e le pagine sullo stile del 11 libro si integrano perfettamente. Con-
sideriamo ora le prime; tratteremo poi delle altre.

Oggetto della poesia sono, 0 meglio devono essere, «gli oggetti piu
belli, piu grandi, pit deformi, piu ameni, piu vili, piu orridi, piu glo-
riosi, piu ridicoli, che per I'ordinario» *°. Compito della poesia ¢ il
«perfezionar la Natura», cioé portarla a compimento sia nei suoi pregi
che nei suoi difetti («eziandio esporre la lor pit grande imperfezio-
ne») %, Suo argomento sono «quelle Qualita ed Azioni, que’ Costumi,
Sentimenti ed Affetti, che per I'ordinario non si producono dalla Na-
tura, né sogliono cadere in mente, né sotto i sensi del popolo. [...] non
quali ordinariamente sono, ma quali verisimilmente possono o dovreb-
bero essere nella lor compiuta forma» 2%, Il suo modello non ¢ I'arte
classica, ma I'arte del tardo Rinascimento e del Barocco: Ariosto, Tas-
so, €, con molte riserve, G. B. Marino %, Ariosto € superiore a Ome-
ro: «perfeziono [...] piu d’Omero la Natura» comparendo «[...] piu
meraviglioso, piu raro e pit nobile il costume e il sentimento di Rodo-
monte» di quello di Achille 2% e anche il Tasso «certamente si lascio
addietro in molte cose il divino Omero» 24 In base a quale criterio
egli formula questi giudizi?

Il criterio € quello dell’admiration, della lusinga psicologica e del-
I’edificante, tipico del Seicento %, Non che il poeta debba «perfezio-
nare la morale» (rappresentare soltanto personaggi virtuosi come vo-
levano taluni autori della Controriforma) ma bensi la natura %, «[D]o-
vra il poeta rappresentar questi si differenti oggetti coll’eminenza piu
nobile o ignobile della propria Natura d’essi, cercando sempre il Mi-
rabile» ', «dando aria di novita, di rarita alla Materia, che per sé non
I'aveva; o accrescendola, se pur I'aveva» 2. E spontaneo poi il passag-

44



gio dal «far eminente la natura», dal «perfezionar la natura», all’oltre-
passarla e all’entrare nello straordinario e nel meraviglioso. «L’Ingegno
dungue dell’'uomo e la Immaginativa sua pu0 aiutar la Natura con di-
scoprir quelle Bellezze, ch’ella per sé medesima non suole ma potrebbe
talor discoprire» 12°, «Grande ingegno ci vuole per cavar dalle Idee uni-
versali e dal poter della Natura azioni e cose meravigliose, non mai o
rade volte da essa Natura prodotte» ¥, |l poeta «ha da [...] creare colla
sua Fantasia e col suo Ingegno avvenimenti, costumi e pensieri che per
I'ordinario non ci fa veder la Natura, affinché la novita loro cagioni ma-
raviglia e diletto» %%, « Il bello poetico — cosi ne riassumeva il concetto
la recensione del “Giornale dei letterati italiani”” nel 1710 — I’Autore il
costituisce con esporre verita nuove e pellegrine, e nel ben vedere e
rappresentare bizzarramente anche le verita piu triviali». E la tradizio-
nale concezione barocca, rivendicata pochi anni prima anche dall’Orsi
in polemica coi francesi: «Rappresentar la Natura, ma ornata e abbellita
dal proprio ingegno» %2, Non a caso il Muratori parlava di una riforma
del gusto, ma di una «riforma gia fatta del nostro Parnaso» 3,

Era la riforma del moderato Barocco contro I'estremo Barocco. Ed
e lo stesso concetto che si ritrovera nella nozione del “raro”, del “nuo-
vo” di Addison: «la fantasia pud rappresentare a se stessa cose pil
grandi, strane e belle di quelle che I'occhio abbia mai viste», e «per
questo & compito del poeta appagare I'immaginazione nelle nostre idee,
correggendo e perfezionando la natura» 34, Che nel clima inglese tale
concetto potesse prendere un aspetto prossimo al fiabesco («i suoi ro-
seti e i suoi caprifogli e i suoi gelsomini possono fiorir tutti insieme» %)
€ cosa che non contraddice all’ambiente arcadico in cui si era forma-
to il Muratori, e dal quale il clima dell’etd di Shaftesbury e di Addison
non era lontano 3. Non si pud non pensare all’antico principio pitto-
rico del Dolce (1557), del Lomazzo (1583), del Danti (1596), dello
Zuccari (1607), del Bellori (1664), del Félibien (1666): il corregger la
natura, il mescolar verita e artificio, la maniera magnifica, il bello ideale,
la natura idealizzata dei manieristi, la perfetta natura dei classicisti. «I
Poeti al pari de’ Dipintori, per dilettar colla Materia, cioé colle cose,
debbono formarsi in mente un’ldea perfetta della Natura» *%7; devono
«fare una dipintura di quegli oggetti, come dovrebbono partorirsi della
Natura pienamente perfetta o difettosa» %. E noto che questa paro-
la d’ordine: far eminente la natura, perfezionar la natura (che Leonardo
aveva sdegnato: «Quei pittori che vogliono racconciar la natura») ri-
marra per tutto il secolo un canone del gusto nel campo figurativo
(Batteux, Reynolds, Mengs, Milizia) **°; cid non toglie che & gia un re-
siduo morto nel campo letterario 4° (le arti non sono sempre necessa-
riamente parallele: per lo piu la letteratura anticipa sulle altre arti).
Conforme a guesta tendenza manieristica, il concetto della poesia, tanto
del Muratori quanto dello Addison, & un concetto prevalentemente vi-
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sivo, pittorico 4. Confortati dal tradizionale ut pictura poésis oraziano,
entrambi inclinano a una specie di imaginismo, quello della “dipintura
poetica”, di tradizione secentesca, € hanno senso spiccatamente colo-
ristico della visione: «Non v’ha parola che non sia un bel colore» 42,

Tuttavia lo Addison era un letterato e il Muratori un erudito, e la
differenza si coglie nei risultati. Lo Addison intui alcuni nuovi orien-
tamenti del gusto, il Muratori riprese semplicemente i modi mode-
rato-barocchi del secolo precedente; il primo diede inizio a una antro-
pologia del gusto, il secondo produsse quello che é stato I'ultimo dei
sistemi retorici del bello. Nel trattato Della Perfetta Poesia si ritrova la
trattatistica aristotelica-barocca, impoverita tanto dei suoi fattori gno-
seologici (quelli di Campanella, Bacone, Hobbes, infine sviluppati da
Vico) quanto dei suoi contenuti assiologici (i molteplici e spesso diver-
genti compiti della poesia proposti da un Varchi, da un Maggi, da un
Castelvetro, da un Pallavicino, da un d’Aubignac, da un Vico). In cam-
bio vi sono sviluppati anacronisticamente i fattori stilistici.

E significativo infatti che il meraviglioso del Muratori ¢ ricavato dal
verosimile poetico di Aristotele (non esente esso pure da meraviglia
provocata cosi dalla peripezia come dalla metafora), ma con I'aggiun-
ta e il rinforzo di un altro 6ovudoiov, quello dello pseudo-Longino; e
che tuttavia il Muratori non riesce a percepire del sublime quasi niente
altro che il momento retorico 3. Egli si ferma all’impostazione stilistica
di quel celebre trattatello, in modo non molto differente da come ave-
va fatto alcuni decenni prima il Boileau '#4. Si tratta, diremmo, di un
Longino interpretato secondo I’Aristotele barocco, piuttosto che di un
Avristotele rinnovato alla luce di Longino. Del sublime egli coglie sol-
tanto il 8avudoiov; non avverte che dietro al 8avudoiov di Longino
stavano I'éxmiegic e I'éxotaoic, dietro la meraviglia il néog e I'«animo
grande». Si puo dire che Muratori fu tra i primi moderni (subito dopo
il Dennis) a utilizzare dottrinalmente in maniera non incidentale il testo
dello Pseudo Longino, ma in cambio lo fece in modo quasi esclusiva-
mente formale. Il contrario di quanto faranno i suoi successori, Addi-
son, Dubos, Burke, Mendelssohn, e infine Kant. Il «grande» o subli-
me di questi viene dalla natura, quello del Muratori dall’«artifizio».

La sua informazione erudita gli permette di aver presenti taluni
spunti del passato che diventeranno presso i suoi contemporanei incre-
menti originali. «[D]ebbonsi concedere al popolo alcuni onesti inter-
tenimenti, che servano di sollievo alle fatiche — egli scrive a proposito
della tragedia — e col diletto restituiscano a gli animi annoiati dalle fac-
cende la vivacita primiera» . Dove la prima parte & una parafrasi di
Aristotele %, ma la seconda introduce gia quel significato energetico,
vitalistico dell’arte, di origine barocca, che trasformera in modo tanto
singolare il concetto del sublime con Addison, Dubos, Burke. «Tutto
cido che € nuovo e insolito — scrivera Addison — contribuisce a variare
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un poco la vita umana e a ricreare la nostra mente» 147. Concetto che
passera nel Crousaz (il quale non ignorava lo Addison): «Nous aimons
[...] tous & étre occupez de sentimens vifs. L’ennui est de tous les états
celui qui nous paroit le plus insupportable» **8; e nel Dubos: «L’un
des plus grands besoins de I’'homme est celui d’avoir I'esprit occupé;
percio I'uomo apprezza ogni «passion dont les mouvemens remuent
I’'ame et la tiennent occupée» . Lo ritroveremo nell’Essay on Taste
del Gerard. Su questa traccia Burke accettera I’esigenza della novelty
per fuggire il disgusto e la noia, e di qui passera al concetto di taluni
diletti che possono coincidere con una pena *°. Ancora alla fine del
secolo M. Pagano parlera del «vivo piacere che nasce dallo scuotimen-
to dell’addormentato spirito», visto che chi «non prova passioni, cade
in un languore simile al sonno, o piuttosto alla morte; e questo € lo
stato della noia» 5.

Ma l'interpretazione vitalistica 12 dell’arte in questi autori condu-
ce all’'approfondimento delle passioni; viceversa per il Muratori essa si
limita al piacere retorico dell'immaginazione. Lo Addison non soltanto
entra in una psicologia del “grande” 5, che lo riporta in modo piu
autentico vicino a Longino: il grande «& immagine di liberta», induce
I'intelletto a «meditare sull’eternita e sull’infinito» %4, ma oltre a cio,
quando passa al concetto dell’inusitato e dello strano, egli inizia gia
insensibilmente quel trapasso dal gusto del piacevole al gusto dello
spiacevole che sara la novita dell’interpretazione settecentesca: «E que-
sto che rende seducente un mostro e piacevoli anche le imperfezioni
della natura» %5; Crousaz spieghera su questa base I'attrattiva che eser-
citano talvolta anche «la peine, les travaux les plus laborieux» 1%6; Du-
bos passera decisamente a sostenere la tesi di una specie di piacere di
sofferenza; e questo principio patologico sara teorizzato infine sistema-
ticamente da Burke 7. Cosi lontano essi andranno, a partire da quella
tesi del valore vitale del divertimento tragico, di origine aristotelica,
che il Muratori proponeva ai lettori all’inizio del secolo, senza oltre-
passare Aristotele, anzi restando molto indietro. I differenti risultati
rispecchiano in anticipo quelli che saranno i differenti contenuti gene-
rali della cultura europea del Settecento: il meraviglioso, il sublime di
Muratori coincide con un effetto immaginativo di origine barocca, che
sara I’essenza ultima di molto neoclassicismo italiano del xviii secolo.
Il meraviglioso, il bello, il sublime di Addison, Dubos, Hutcheson,
Bodmer, Burke, Winckelmann, implicava contenuti umani, anche se
non risultati artistici, sempre straordinariamente significativi.

Conosciuta la natura del meraviglioso del Muratori, non dimenti-
chiamo che esso e concepito nei limiti del “verosimile”, non sta al di
gua del vero e del falso come la prima apprensione del Pallavicino (in
quel trattato Del Bene che il Muratori respinge %8): una tale autonomia
dell’immaginazione non si avvera per lui che «ne’ sogni, negli affetti
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smoderatamente gagliardi, nelle febbri, o nel bollore dell’lpocondria,
allora [...] avendo la Fantasia le briglie in mano, e movendo essa, ag-
girando, congiungendo e confondendo a suo talento il Regno delle sue
Immagini» . Una tale fantasia cioé é patologica, non artistica. «Ora
le leggi della Poesia seria consistono invece in volere, che le Immagi-
ni maravigliose, nuove, sontuose e nobili, che il Poeta rappresenta alla
prima Apprensione, sieno accompagnate da un’altra qualita essenzia-
le, cioé che ci appaiano Vere e contengano il Vero necessario, avvenu-
to e reale, o il Vero possibile, probabile e credibile. Se un di questi
due Veri non si truova [...], noi non possiamo ritrarne soda dilettazio-
ne, anzi ne sentirem dispiacere» °,

In effetto il vero poetico si riduce al verosimile. Ma che cosa signifi-
ca verosimile? Non e il verosimile della prosa, conforme all’esperienza
normale. E cio che é credibile, ma «nei deliri della Fantasia commossa
dagli affetti» del poeta %!, per esempio nella «addolorata Fantasia del
Petrarca». Cio risolve la celebre controversia suscitata dal Bouhours, ma
compromette anche quella differenza che il Muratori faceva tra il suo
concetto di fantasia e quello del Pallavicino. Che cosa distingue i “de-
liri poetici”, i “lodevoli deliri”, gli “infiniti vaghissimi deliri”” dai “sogni”
e dagli “affetti smoderatamente gagliardi” e dalle “febbri” che egli po-
canzi respingeva? «[M]aggior privilegio godono i Poeti; non gia per-
ch’essi non imitino la Natura, ma perché supponendosi sempre in loro
0 naturale o soprannatural Furore e commozion d’affetti, verisimilmente
ancora possono parlar con piu bizzarria, con maggior fasto di Figure, di
parole e di sentimenti» 162, Percio egli non riesce a quello che era il suo
programma moderato: unire il verosimile e il meraviglioso. L’uno pre-
vale sempre a discapito dell’altro, e sappiamo quale: il secondo.

Il criterio del verosimile, strictu sensu, non & altro che il credibile:
e l'ottenere «il medesimo effetto e le stesse passioni, che le cose da lui
[poeta] rappresentate produrrebbero in noi, se le mirassimo con gli
occhi del corpo» 13, |l nostro rapporto col mondo dell’arte € lo stes-
so che abbiamo con la natura, anche se si tratta di un’altra pit eminen-
te natura. Il poeta non ha fatto che «aiutar la natura», che «valersi mai
sempre della stessa Natura per far eminente la Natura» %4, Ciog, il di-
scorso poetico (ed esso soltanto: non quello prosastico) *** puo in qual-
che modo sostituirsi alla realta. E un concetto che al Muratori venne
probabilmente dal Gravina (il Ragionamento sopra I’'Endimione era
uscito nel 1692, e il discorso Delle favole antiche nel 1696): dalla sua
definizione della poesia come rassomiglianza del naturale, e locuzione
«acconcia a scolpir nella Fantasia I'immagine della cosa stessa» 166,
«Quindi ¢ che il poeta, per mezzo delle immagini esprimenti il natu-
rale e della rappresentazion viva e somigliante alla vera esistenza e na-
tura delle cose immaginate, commuove ed agita la fantasia nel modo
che fanno gli oggetti reali, e produce dentro di noi gli effetti medesi-
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mi» 167 aveva scritto il Gravina. Ugualmente il Muratori stimava che il
poeta dovesse pervenire a «empiere I'animo altrui di quella stessa pau-
ra, di quello sdegno e dolore, che in noi risveglierebbono i fatti veri,
e a rappresentar si vivamente le cose, che sembri ad altrui d’averne
presente la verita» 8,

Gia per il Gravina il problema dell’arte si era risolto in quello dei
«vari e diversi artifizi, che tutti sono immagini della natura» ¢°, della
capacita di avvicinarsi «alla propria sembianza delle cose, porgendole
e ponendole avanti quali elle sono» . Ora il Muratori riprende il
tema di questo artifizio del poeta, capace di produrre in noi col finto
I'effetto del vero. «A dispetto del tempo trapassato e de’ luoghi lonta-
nissimi, io veggio presenti quelle cose, quelle azioni; odo le lor paro-
le, i lor sentimenti, quasi nella stessa maniera con cui me le avrebbe
fatto vedere e udire il senso esteriore» 7. Proviamo non «solamente
[...] affetti gagliardi», ma «tutti gli altri movimenti, che naturalmente
puo in noi cagionare qualsiasi oggetto, potendogli il Poeta tutti in noi
produrre coll’Artifizio suo, allorché sa far si vive, pellegrine e splendi-
de le copie, che agguaglino la forza degli originali» 72,

Ma la differenza del Muratori dal Gravina — lo vedremo meglio in
seguito — sta nella estensione di quell’artifizio. Per il Gravina esso non
oltrepassa I'imitazione della natura; per il Muratori la varca: sia che
imiti una natura eminente, perfetta, ideale, e ricerchi il meraviglioso
nella materia; sia che adorni straordinariamente la materia comune.
“Materia” e “artifizio” sono infatti per Iui le due fonti del Bello 7. Me-
raviglioso nel secondo caso ¢ Iartifizio stesso: oltre le cose straordinarie
ed eminenti, vi sono «cose comuni e triviali, che da noi rimirate non
moverebbono diletto, e pure udite da’ Poeti lo muovono. [...] [I]l poe-
ta fa risaltare le cose e da gran forza, vivezza e leggiadria ai suoi ritratti,
coll’'usar parole straordinarie, espressioni pit poderose e fiammeggianti,
che non son le ordinarie della prosa e de’ ragionamenti civili, e col-
I’'adoperar sentimenti vivacissimi o lontani dall’uso comune» 174,

Anche la passione, il “delirio”, come fonte di illusione poetica, era
stato un argomento del Gravina prima che del Muratori. Vi & un pas-
so delle Antiche favole che quest’ultimo certamente ebbe presente e
quasi parafrasdo. Ma per il Muratori non si tratta soltanto di spiegare
lo scambio del vero col finto, la resa del naturale, ma di giustificare
I'estensione del verisimile oltre il naturale. «[L]e passioni tutte — aveva
scritto il Gravina —, e piu che I'altre quelle dell’ambizione e dell’amo-
re, che imprimono dentro la mente con maggior forza i loro oggetti,
che sono I'onore ambito e il sembiante desiderato, e che occupano
quasi I'intero sito della nostra fantasia, vengono a generare dentro di
noi un delirio, siccome ogn’altra passione pit 0 meno suol fare, secon-
do la maggiore o minor veemenza degli spiriti, dai quali & I'immagina-
zione assalita; perché, tenendosi lungi dalla Fantasia nostra I'lmmagine
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della distanza di tempo o di luogo, [...] la mente in quel punto ab-
braccia la dignita e la bellezza immaginata come vera e presente» 175,
E il Muratori: «E primieramente a me pare, che siccome I’Amore € il
capo e il pit riguardevole e il pit possente e il piu fiero degli Affetti,
cosi egli abbia maggiori privilegi nel formar le Immagini, e che queste
benché ingegnosissime e spiegate talvolta con maniera ingegnosa, pos-
sano tuttavia chiamarsi verisimili. [...] Essendo I'anima in tale stato,
certo & che possono da lei concepirsi Immagini strane, capricciose e
ardite, le quali tuttavia saran convenevoli ad essa; onde non vi é for-
se affetto, in cui pit difficilmente che in questo possa darsi giudizio
del Verisimile e dell’Inverisimile, parlisi delle Immagini Fantastiche o
ancor delle Intellettuali» 6. Avrebbe potuto insistere ed entrare in
quei «deliri», in quel «naturale o soprannaturale furore e commozion
d’affetti», che & proprio del poeta e che ne condiziona la verisimiglian-
za. Ma non lo fece: sarebbe stato un previchiano o un preromanti-
co 7. In certo modo lo fa di piu I'“arido” Gravina, con quel riferi-
mento all’«onore ambito» e al «sembiante desiderato», che laconica-
mente anticipa di molti anni la diade orgoglio-simpatia dello Hume e
quella dell’istinto di conservazione (sublime) e dell’istinto di riproduzio-
ne (bello) del Burke. Assistiamo invece a una specie di riflusso del suo
illuminismo arcadico in secentismo. La passione della quale continua-
mente egli fa richiamo & una semplice premessa assiomatica come per
tutti i classicisti, ma in questo caso in funzione barocca, per dedurne
la «bizzarria», il «fasto di figure e di parole», le iperboli 7. Il verosi-
mile cede al meraviglioso, ossia al «perfezionar la natura» e al gusto
delle «immagini fantastiche artifiziali» e delle «ingegnose». «Poetico
altro non é che il vero maraviglioso, nuovo e straordinario o per ca-
gion della materia o per valore dell’artifizio» 1. E la formula riassun-
tiva del Muratori ripetuta in conclusione al 11 libro, proprio in un ca-
pitolo tutto dedicato alla polemica contro il secentismo .

Avevamo constatato nel precedente capitolo I’assenza di una qua-
lunque considerazione metodologica sul processo del gusto negli scritti
del Muratori. Essi ci offrono invece una ricca criteriologia dell’arte.
Ma questa risulta non tanto fondata su premesse filosofiche quanto
rivolta a conclusioni stilistiche. Soltanto un esame di quest’ultimo
aspetto ci potra render conto di quel che significava I'orientamento di
gusto del Muratori, e di quelli che erano i suoi principi, e infine del-
la sua presenza nella cultura del tempo. Considereremo cid nel pros-
simo capitolo. Per quanto riguarda quel che é stato veduto fin qui, si
puo dire che il contributo del Muratori alla fenomenologia del gusto
(e lo stesso si potrebbe dire di molti altri nostri teorici dell’epoca) fu
soprattutto quello di trasmettere una vecchia tematica (la fantasia, la
meraviglia, la perfetta natura, il sublime...) la quale altrove verra riem-
pita di significati vivi e nuovi. Questa conclusione conferma, specifi-
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candola, I'opinione usuale che fa del nostro Settecento letterario un’eta
di decadenza. Quanto all’antropologia storica del Vico, essa hon man-
co di operare sulla cultura italiana (fu assente invece in quella stranie-
ra), ma non risulta che influisse efficacemente sul concetto di gusto
(scarse tracce se ne trovano anche nel Cesarotti, lettore del Vico ma
incline al patetico e negato a una vera comprensione del primitivo) 8.,

Puo sembrare un paradosso, ma cio di cui si loda in genere il Mu-
ratori & proprio quel patrimonio ormai esaurito che il nuovo secolo
non era in grado di ricevere né di rinnovare. L’ispirazione dei letterati
del Settecento non si mosse infatti in quel senso. O meglio, delle due
tendenze che coesistono nel Muratori, al meraviglioso e al verosimile,
fu da quest’ultima che i letterati illuministi trassero la piu efficace ispi-
razione. Il concetto del “meraviglioso”, della “perfetta natura”, era una
tarda parafrasi di canoni barocchi, impoverita inoltre di quei presup-
posti filosofici (la dottrina del conatus, della virtus conservativa) che ne
avevano fatto 'originalita. 1l compiacimento immaginativo, inteso come
compenso alle limitazioni della vita, rientra nella concezione generale
del Barocco e non si concilia con la mentalita pre-illuministica del Mu-
ratori. Tentativi come quello posteriore del Breitinger di giustificare la
fantasia sulla base degli infiniti mondi possibili del Leibniz, avranno
almeno il merito di essere tentativi 1%2; ma neanche quelle teorie avran-
no efficacia. Fu I'attivita critica, e non quella teorica, degli Svizzeri a
costituire un’avanguardia. Queste teoriche, di cui quella del Muratori
& certamente la piu ricca, nelle quali si vuol scorgere qualche indizio
di spirito romantico in eta illuministica, di fatto erano esercitazioni
argomentative in ritardo piuttosto che in anticipo. Anche se offrivano
qualche incentivo alla inquietudine del secolo, erano perd ben lonta-
ne dall’offrire a questo I'adatta risposta; offrivano la soddisfazione del
“meraviglioso” a un secolo che chiedeva I'eccitante, teorizzavano I'im-
maginazione allorché la nuova cultura si apriva al sentimento, propo-
nevano la “perfetta natura” quando I'epoca cercava la natura.

Che poi I'orientamento della nuova civilta letteraria fosse rivolto
all’evidenza, al determinato, al naturale, ma che I'attitudine retorica e
la sua disposizione originaria, la disposizione precettistica, prescrittiva,
incidessero negativamente su questo orientamento %, ¢ confermato
dai risultati degli altri teorici del Settecento. Per quanto le generaliz-
zazioni a cui abbiamo fatto ricorso vadano ricevute con piu cautela di
qguanto per necessita espositiva abbiamo dovuto metterne nell’enun-
ciarle, si pud convenire che quel concetto di aderenza dell’arte alla
natura, all’esperire, assume originalita soltanto nella misura in cui i
teorici dell’ Arcadia procedono con un’analisi descrittiva, e manca al-
lorché procedono (come il pit spesso accade) prescrittivamente, pre-
cettisticamente.
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5 — La stilistica del Muratori: il naturale e il peregrino

Poiché il punto di vista della dottrina del Muratori si conserva pre-
valentemente retorico-formale, & da vedere se le sue tesi stilistiche ab-
biano influito sulla cultura contemporanea piu della sua criteriologia
estetica, e in particolare se abbiano operato sulla teorica del gusto.

Le nozioni del Muratori anche in questo campo sono un’eredita del
Seicento: dell’arte dell’elocuzione barocca; e anche in questo caso la
fonte piu ricca é il Pallavicino. Si tratta di un patrimonio di nozioni
ancora vivo e diffuso al principio del Settecento, tanto che ne ritrovia-
mo gli elementi nel De studiorum ratione del Vico, e non ne manchera
gualche apprezzamento lusinghiero anche sulla fine del secolo . Si
puo dire degli scritti del Pallavicino che essi fanno testo tanto per il
Barocco quanto per I’Arcadia. A loro volta le tesi del Muratori sono le
tesi del barocco-moderato, fatte ancora un po’ piu moderate, ma non
tanto da sconfessare la loro origine. A entrambi questi autori, il Mu-
ratori e il Pallavicino, & comune I'ambizione filosofica, e non soltanto
grammaticale, e I'intenzione didattica rinnovatrice, che nell’opera del
Muratori risulta realizzata con maggior ordine sistematico. Gli scritti
del Pallavicino conservano infatti qualcosa dell’estro proprio di tutti gli
scritti del Seicento, anche i piu metodici ed eruditi, ognuno dei qua-
li era sempre lo sviluppo audace ma unilaterale di una nozione esclu-
siva. Cosi ogni testo di questo autore geniale offre una tesi nuova e
complementare 1%, e I'autore puo esimersi da quell’equilibrio che de-
riva dal completarsi e limitarsi dei differenti aspetti di una questione.
Si pu0 dire, benché sembri un paradosso, che soltanto al suo termine,
addirittura quando il Barocco viene da tutti sconfessato, nell’ambito
dell’Arcadia, le nozioni della retorica barocca raggiungono una siste-
mazione coerente e diligente, anche se programmaticamente moderata
e speculativamente modesta, per opera del Muratori. Insieme al Palla-
vicino, questi forni una base non trascurabile alla elaborazione com-
plessa e originale, di poco successiva, del Vico.

Nel caso nostro & un abbreviar le cose il prenderle piu da lontano
e, poiché la trattatistica del Seicento era tutta una elaborazione erudita
di Aristotele, ricordare che per Aristotele I'effetto dell’arte consisteva
in due forme di piacere: piacere di apprendimento (uovOdvewv) e
piacere di sorpresa (6ovpooctov) ¥, La “meraviglia” barocca implica la
giustapposizione e la combinazione di entrambi i fattori: talvolta il pia-
cere della sorpresa viene teorizzato come un effetto dell’apprendimen-
to, talora il piacere dell’apprendimento é ridotto al piacere di sorpresa.
Ma qui non ci interessa questa ambivalenza che costituisce la dialettica
del Barocco; ci interessano taluni aspetti stilistici sotto i quali quei due
fattori si presentano, separati e abbinati.

L’apprendimento & aderenza al vero o al verosimile, ¢ il «por sotto
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gli occhi» di Aristotele (npo ouudtmv moleiv) 88, & I'«evidenza» (évdp-
vewo) di Longino: termini che si ritrovano in tutta la retorica antica,
Ermogene, Cicerone, Quintiliano 8°. La meraviglia invece implica
combinazione di eventi (repinétera) *, 0 associazione di significati
(netapépery) %1 Orbene, I'apprendimento e la sorpresa, il verosimile
e il meraviglioso, sono presenti anche nel Seicento, soprattutto nei mo-
di stilistici, come parlar naturale e parlare acuto, e possono tanto venir
opposti, nel barocco estremo, quanto congiunti, nel barocco modera-
to. Quest’ultimo voleva infatti conciliare entrambe le tendenze proprie
della poesia secentista: il descrittivismo minuto e la sontuosita metafo-
rica, il mpo duudrov € il petadépery 2. Cominciamo dal primo.

Gia il Castelvetro aveva teorizzato la particolarizzazione come dote
del poeta (in ispecie di Omero, opposto e preposto a Virgilio) . A
meta del Seicento, il Pallavicino insisteva sulla resa minuziosa delle co-
se come vengono date dall’esperienza: «Quanto piu simili in ogni mi-
nutissima circostanza son le favole della poesia o le figure del pennello
all’oggetto vero ed altre volte sperimentato [...] tanto maggiore ¢ I'ef-
ficacia dell’arte» 1%, 1l poeta «si studia di por davanti agli occhi [... gli
oggetti] disegnandoli al vivo con le circostanze minute»; suo merito &
la «minutissima descrizione poetica», I'aderenza minuziosa, «una mol-
titudine di minute figure, e principalmente di metaforette prese da ma-
teria sensibile, le quali ci muovon piu viva e piu distinta conoscenza
dell’oggetto significato» 19,

Ascoltiamo ora quel che scrive oltre mezzo secolo dopo il Muratori.
A torto — egli sostiene — si rifiuta alla poesia il carattere dell’evidenza,
dell’evépyera, € lo si riserva alla prosa, come voleva Longino. La forma
pit elementare della fantasia, la fantasia «semplice e naturale» & una
«viva dipintura dei particolari», & un «vivamente dipingere, ed espri-
mere le minute verita degli oggetti, affin di mettere sotto gli occhi della
mente [...] quella cosa, che si descrive in versi» %, Egli insiste non
meno del Pallavicino sulla formula aristotelica del npo ouudrov 17, e
sul carattere dell’evidenza pittorica, visiva, propria della poesia: la viva
dipintura dei particolari 8. «[L]a finezza delle pitture poetiche prin-
cipalmente consiste nel ben immaginare con fissa attenzione gli ultimi
e piu minuti e piu eminenti e piu necessari colori delle cose» e nel-
I'«imprimere nell’altrui Fantasia queste particelle e minute estremita
delle cose», nel «discendere a particolari e ancora al piu minuto di
questi particolari» 1%, nell’«esprimere quel minuto» 2, «il pitu minu-
to delle particelle che la Fantasia conosce» 2%,

Ritorniamo ora al Pallavicino. Al discorso naturale va aggiunto il
discorso acuto. Le espressioni non basta che siano verisimili, devono
essere ancora mirabili. 1l poeta deve non soltanto riprodurre gli oggetti
«disegnandogli al vivo colle circostanze minute», ma anche «coloran-
dogli con oltremarine tinture di metafore, e di similitudini, di proso-
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popee, d’aggiunti, e d’altre figure ben espressive e pompose» 2%2; deve
«adornar I'intelletto nostro d’immagini, o vogliam dire d’apprensioni
sontuose, nuove, mirabili, splendide» 23, da «fare inarcar le ciglia» 24,
E nella successiva Arte dello stile insisteva sulla «dicitura illustre e ma-
gnifica», sui «fantasmi [...] maravigliosi e [...] belli» 25, in senso anche
piu tradizionalmente barocco: non riferendosi soltanto alle metafore
ma ai concetti, che «accostano immagini lontane, unendo due diletti
ad un tempo» (I’apprendimento e lo stupore) 2%. Le immaginazioni,
cioe, devono essere insieme «vive e maravigliose»: dotate di evidenza
naturale, ossia di «minutissima descrizion poetica», di «minute circo-
stanze», ma anche di « propositi lontanissimi», di associazioni argute.
«[L]'immaginazione sempre € piu viva qguando maggior numero di
proprieta nell’oggetto immaginato ci si rappresenta: &€ piu mirabile
quando ella ci fa concepire qualche proprieta di lui o nobile o non
prima osservata» 27; il suo piacere sara cosi non soltanto di apprendi-
mento ma di perspicacia, di «artifizio nascosto». Infine nelle Vindica-
tiones 2% insisteva anche piu decisamente sulle arguzie, sul plus leporis
et acuminis, e sulla granditas.

Analogamente il Muratori. Non si accontenta del procedimento
della «fantasia naturale»: il quale ¢ efficace solo nelle narrazioni, e
«piu sulle parti oziose che nelle operanti de’ Poemi» 2%, E necessario
I'impiego della «fantasia artifiziale», ossia dell’uso dei traslati, del lin-
guaggio metaforico. Questa facolta va dal semplice linguaggio imma-
ginoso («la Fama vola [...]; gli augelletti salutano I’Aurora») 2° a vere
e proprie argutezze barocche («il Mare sdegnato fa guerra ai lidi [...];
un bel volto & una possente lettera di raccomandazione in ogni pae-
se») 211, 1l Muratori, conforme al vizio secentista, trasferisce cosi alla
fantasia le proprieta dell’ingegno. Tuttavia non gli manca il criterio
della loro distinzione, e infatti li colloca in due libri differenti. L’inge-
gno non é piu soltanto la facolta di conservare o di produrre immagini
metaforiche 2?2, ma di produrre con la riflessione associazioni argute
(le aristoteliche doteia) ossia accostamenti inusitati. «La vastita dell’In-
gegno si conosce dal ritrovare ed unire le simiglianze e le relazioni piu
lontane degli oggetti» 23; «L’ingegno secondo la mia sentenza altro
non &, se non quella virtt e forza attiva, con cui I'Intelletto raccoglie,
unisce e ritruova le simiglianze, le relazioni e le ragioni delle cose» 2%,
Sentenza tanto poco sua, quanto corrente nella filosofia e nella retorica
di tutto il Seicento. E la differenza del wit dal judgment, che si trova
in Bacone, in Hobbes, in Locke, e che nel nuovo secolo ritroviamo in
Vico. Per il Muratori il concetto dell’ingegno é tanto esteso da doversi
distinguere in due specie, secondo che opera per somiglianze o ragioni.
In un caso & «ingegno vasto», un «volar velocemente su mille differen-
ti e lontani oggetti, e quindi raccogliere le simiglianze, le corrisponden-
ze e i legami»; nell’altro & un «penetrar nell’interno delle cose e com-
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prendere la ragione, qualita e natura loro» 2'5; distinzione ripresa an-
che nelle Riflessioni sopra il Buon Gusto nel 1708: I'uno «velocemen-
te in un tempo stesso corre a lontanissimi e diversissimi oggetti», I'al-
tro «acutamente penetra nel profondo e nell’astratto delle [cose]» 6.
E una distinzione che ritroviamo in G. B. Vico, con il quale la funzio-
ne dell’ingegno si potenziera ancor piu. Analogamente al Muratori,
I'ingegno sara «acuto», 0 «sottile»: in entrambi i casi vis unitiva, colla-
tio simul 27, salvo che non condurra soltanto alle metafore, ma agli
«universali fantastici», ai miti, e anche alle scoperte tecniche, alle arti
pratiche: «ingenium homini ad sciendum seu faciendum datum [est]»,
«ingenium humanum parit mechanica» 28, Sappiamo quale valore di
spontaneita acquistera per il Vico il passaggio dalla fantasia, alla me-
moria, all'ingegno: sara I'interpretazione universale di tutto il mondo
dell’'uomo primitivo, religioso, giuridico, poetico. Nel pensiero del Mu-
ratori, invece, le «simiglianze scoperte dall’Intelletto fra le cose ancor
lontanissime e diverse», i «legami nobilissimi e mai osservati per altro
Intelletto, onde formera Immagini maravigliose, e dilettevoli, perché
novissime, € punto non aspettate» 2'°, sono nozioni consuetudinarie,
che non escono dall’ambito della retorica barocca.

Il suo & ancora I'arsenale delle nozioni del Pallavicino. «[L]a Poesia
per suo scopo ha il rappresentare [...] Immagini sontuose, nuove, no-
bili e mirabili», scrive il Muratori. Sontuose, nuove, mirabili, splendide
aveva scritto il Pallavicino. E un vero «vestito in maniera maraviglio-
sa ed inopinata», precisa il Muratori: «un capriccioso ammanto»; la
veste ha da essere bizzarra; il poeta «scuopre tutto il contrario e veste
bizzarramente la Verita, che egli volea proporre» 22, Inutile insistere.
Al pari del Pallavicino, il Muratori piu approfondisce I'esame stilisti-
Co e piu regredisce verso la retorica barocca #. Al pari e anche piu
segnatamente del cardinale secentista, il nostro abate vive un’esigenza
nuova, “filosofica” e non piu retorica; ma I'impostazione di entrambi
rimane precettistica, e percid quanto piu I'uno e I'altro si fanno dili-
genti e metodici, quanto piu seriamente si impegnano, tanto piu si al-
lontanano dalla loro meta e vengono riportati dallo stesso metodo, co-
me da un riflusso, nella stilistica dell’ornato. E questa la cagione che
fa equivoca tutta I’Arcadia.

E tuttavia vi era, gia incipiente nel Pallavicino e ben piu vivace,
mezzo secolo dopo, nel Muratori, una spinta nuova, in una direzione
che sara propria del piu avanzato Settecento. Ma per il motivo che
abbiamo detto essa € sempre sopraffatta e sacrificata, in sede teorica
piu ancora che in sede critica. Non ¢ difficile rintracciarla. Dei due
motivi stilistici che abbiamo segnalato, essa é costituita dal primo: ¢ il
tendere alla vivezza, alla minutia, € la richiesta di evidenza, il «metter
sotto gli occhi», il «mirar come con gli occhi propri», il «trar dalla
Materia Verita pellegrine [...], dipinte con locuzioni e parole sempli-
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ci e naturali [...] senza che I'Artifizio s’affatichi molto per farle divenir
maravigliose» 222, «secondoché la Natura ben da noi studiata c’insegne-
ra» 22; non avendo bisogno in questi casi «che di parole proprie, po-
tendo essere vivissimo un ritratto senza pur mischiarvi una Metafo-
ra» 224, E in cio il Muratori sopravanza decisamente il Pallavicino. Per
questi I'evidenza, il verisimile era in funzione della sontuosita, del mi-
rabile: I'effetto artistico ¢ altro dall’effetto naturale; «quantunque il
finto sia immitazion del vero, tuttavia I'espressione del finto non é im-
mitazione dell’espressione del vero» 2?5, Per il Muratori, al contrario,
malgrado [l'artifizio, I'effetto deve essere simile a quello che nascerebbe
«dall’oggetto stesso realmente rimirato con gli occhi» 2%: lo scopo & di
ottenere gli stessi effetti «che le cose [...] produrrebbero in noi, se le
mirassimo con gli occhi del corpo» 2. Si puo attribuire cio all'influen-
za del Gravina, ma a noi qui basta constatare il fatto. E norma che le
iperboli, i traslati, ingrandiscano e deformino la rappresentazione, ma
non diversamente da come uno scultore ingrandisce le statue, «accioc-
ché poi alla vista di chi le mira da lungi compariscono fatte secondo
la loro natural grandezza» 2. Il poeta «coll'Artifizio suo [...] sa far si
vive, pellegrine e splendide le copie, che agguaglino la forza degli ori-
ginali» 22, In questo caso domina il principio dell’sixég aristotelico,
della «natura propria delle cose» 20, E il problema nuovo dell’Arcadia
(come il problema del 8avuoctév era stato quello del Barocco).

In quegli anni anche in Francia il Fénelon, contemporaneo del Mu-
ratori e del Gravina, insisteva su questa virtu della poesia di «non seu-
lement décrire les choses mais en représenter les circonstances d’une
maniére si vive et sensible que I'auteur s’imagine presque les voir» 23,
Salvo che questo risultato implicava, per I'abate francese, «une diction
simple, précise et dégagée [...], un discours sans art et sans magnifi-
cence» 22, una naturalezza spontanea, ispirata da un senso quasi misti-
co di dimenticanza di sé, che si traduceva in una forma di negligenza
di stile, nel rifiuto di ogni «faux éclat de I'esprit», di ogni compiacenza
di «bel esprit», di ogni «amour propre», di ogni ricerca ingegnosa di
un bello lontano dalla disadorna realta naturale. «[L]e poéte n’est point
naturel, dés qu’il veut dire de belles choses», aveva gia scritto, prima
del Fénélon e del Gravina, un gesuita francese, R. Rapin 2%,

Viceversa, in conformita colla pit accentuata impostazione precet-
tistica, nel caso del Muratori I'interesse dei mezzi prevale su quello del
risultato: gli artifizi immaginativi e le combinazioni dell’ingegno preval-
gono sull’evidenza. E un soprassalto di spirito secentista contro le ten-
denze francesi e contro le nuove tesi del Gravina. Soprattutto contro
queste ultime. 1l Muratori della Perfetta Poesia & un anti-Gravina: fa
suoi proprio quei temi e quegli autori che il Gravina aveva svalutato
(la maraviglia contro la naturalezza, Virgilio e Tasso in confronto di
Omero e di Ariosto, ecc.). Il classico piacere aristotelico di riconosci-
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mento, di confronto (di copia-modello), viene bensi da lui conserva-
to 24, come dal Gravina, ma utilizzandolo per valorizzare il meraviglio-
so della materia e dell’ingegno. Nel qual caso — merita di tenerlo pre-
sente — non si ha pid soltanto un confronto tra I'immagine letteraria e
la cosa rimemorata, ma una operazione piu complessa e arbitraria: una
trasformazione della memoria in idea, in immagine ottima, in perfetta
natura, secondo il principio del meglio, del “dover essere”, e un con-
fronto dell’immagine letteraria ideale cosi ottenuta con i dati della me-
moria, secondo il principio del verosimile.

Il Muratori non esclude anche il caso piu semplice: quello delle
immagini «gia note alla nostra fantasia» 2%, ma insiste soprattutto sul
pit complesso: quello delle immagini «pellegrine e nuove». Conforme
alla dottrina barocca. Le prime danno riconoscimento, le seconde co-
noscenza; le prime procedono per ricordo, le seconde per invenzione;
e son queste ultime che provocano il massimo diletto 23,

Il nuovo e il raro di conseguenza prevalgono sul naturale, I'ornato
sul vero, il “mirabile” diventa fine a se stesso. «Una viva metafora,
un’ingegnosa parabola, una leggiadra figura, una disposizione di par-
te un’affettuosa nobile e straordinaria immagine» costituiscono il mag-
gior pregio della poesia. Niente piu & da fuggire della «naturalezza
prosaica». A torto si vedrebbe in cio un’affermazione di autonomia
dell’arte. Si tratta di eteronomia dell’arte (subordinata all’'idea, al mi-
rabile, al perfetto: il manierismo), e di autonomia dell’artificio (I'orna-
to: il barocco). Cose mirabili e immagini peregrine, entrambe compor-
tano criteri estrinseci, fuori dall’esperienza. In tal modo avviene che il
gusto del vero o verosimile, inteso come particolare e naturale, risul-
ti frustrato a favore dell’«artifiziale» e dell’«eminente», del «peregrino
e mirabile», del «meraviglioso».

Dei due motivi rintracciati nella precettistica del Muratori, & invece
il primo che si prolunghera nella cultura settecentesca, nei modi che
ora vedremo 2%, L’altro (la fantasia, il maraviglioso, I'ingegno, il di-
scorso acuto, sontuoso), cadra man mano che ci si allontanera dal Sei-
cento e dal clima barocco. Si trasformera in modi anche piu interes-
santi, se vogliamo (modi che cercheremo di individuare), ma perden-
do completamente la sua fisionomia originaria. Nel lungo ciclo dell’Ar-
cadia, dalla meta del Seicento alla fine del Settecento, possiamo parla-
re di un’Arcadia barocca, di un’Arcadia illuministica, di un’Arcadia
preromantica. Il Muratori va posto tra la prima e la seconda fase:
chiude la prima e apre I'altra. L’attenzione che egli da alla fantasia
naturale & I'estrema frontiera della sua modernita: corrisponde al suo
programma di riformatore illuminista nella poesia e nella prosa.
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6 — La “minuta osservazione” presso i contemporanei e i successori del
Muratori: Gian Vincenzo Gravina

Possiamo ricordare, a questo proposito, un altro autore contempo-
raneo del Muratori e non meno celebre: Gian Vincenzo Gravina.

Le pagine di interesse estetico del Gravina sono tutte anteriori alle
pubblicazioni del Muratori, e questi non pote non averle presenti, an-
che se non ne fa parola. Nella ricca letteratura sul Settecento manca
ancora un esame dei rapporti tra i due autori, che pure sono ricchi di
affinita e di antagonismi. Non poca di quella attitudine riformatrice
per cui va famoso il Muratori del Disegno della Repubblica letteraria
italiana (1703) e delle Riflessioni sul Buon Gusto (1708-15), aveva un
precedente prossimo in certi passi del Gravina, nel Discorso sull’Endi-
mione (1692) e nella Pro legibus arcadum oratio (1696).

Per altro verso, tutta la teoria della «perfetta poesia» del Murato-
ri si potrebbe esporre come una correzione fondamentale del pensie-
ro del Gravina; e anche in certi argomenti particolari (per esempio sul-
le favole antiche ), senza mai nominarlo, la posizione del Muratori €
quella di un antagonista. A sua volta il Gravina ebbe verosimilmente
presente il suo celebre contemporaneo nel formulare alcune tesi suc-
cessive alla pubblicazione della Perfetta Poesia: per esempio la lingua
dei secoli x111-xX1v opposta, nella seconda parte della Ragion Poetica, al
«secol d’oro della lingua italiana», collocato dopo il '500 dal Muratori;
e i sarcasmi sugli ammiratori del Tasso; e la condanna del “sonetto”
nella Divisione d’Arcadia, e la critica all’*annebbiamento” pseudopla-
tonico del Petrarca nel De disciplina poetarum, scritti questi ultimi del
1712. La questione dei rapporti tra i due autori pud essere qui appena
accennata, posti i limiti del nostro esame. Trattiamo del Gravina dopo
del Muratori per opportunita espositiva: perché, avendo gia posto in
evidenza nei capitoli precedenti le diverse e opposte tendenze che il
Muratori cerco laboriosamente di conciliare, le tesi del Gravina risul-
tano facilmente definibili e non chiedono molto commento. E inoltre
per una ragione storica: perché egli & piu moderno, piu staccato dal
secolo xvii, nel quale pure si esercito il meglio del suo talento, e piu
partecipe del nuovo clima, classicistico e illuministico. Ossia perché
I'inversione sta nei fatti. Sta nel paradosso che il Muratori, fautore ten-
denzialmente dei “moderni”, secondo la divisione creata dalla Querelle,
apparteneva al passato, e il Gravina, dichiaratamente fautore degli an-
tichi, era un moderno.

Per il Gravina «tutti i valori poetici [...] debbono avere stima e ap-
provazione proporzionata all’aiuto che prestano alla rassomiglian-
za» 2%, perché la rassomiglianza, la «naturale e convenevole imitazio-
ne e trasporto del vero nel finto [...] di tutte I'opere poetiche & la som-
ma, universale e perpetua ragione» 2% & la Ragion Poetica. Percio la
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locuzione deve essere «atta ed acconcia a scolpir nella fantasia I'imma-
gine della cosa stessa». E la “cosa stessa”, la “rassomiglianza”, il “na-
turale”, significa il particolareggiato, il minuto, il descrittivo. Per que-
sto Virgilio (come gia per il Castelvetro, e al contrario del Muratori) €
tanto inferiore ad Omero: «Si trattiene il poeta perlopiu sul generale,
sfuggendo a suo potere tutte le cose minute e particolari, alle quali
Omero [...] & liberamente andato all’incontro» 2% Persino i poeti lirici,
secondo il Gravina, «esprimono i punti piu minuti delle passioni e
costumix» 22 i lirici antichi «hanno prodotto avanti gli occhi nostri I'im-
magine dell’'umana vita per mezzo dell’espressione particolare e minuta
e viva d’ogni costume ed affetto [...] La natura delle nostre passioni €
dai poeti rappresentata a minuto ed al vivo» 243, La tematica della
“maniera particolareggiata”, del npo oupdtwv motelv qui prevale su
quella dell*universalizzata”. E anche se si tratta di una formula stili-
stica standard, acquista perd un significato nuovo nella misura in cui
I'autore passa insensibilmente dal dettar norme ai poeti al considera-
re gli effetti della poesia. «Percio il poeta conseguisce tutto il suo fine
per opera del verisimile e della naturale e minuta espressione: perché
cosi la mente, astraendosi dal vero, s'immerge nel finto e s’ordisce un
mirabile incanto di fantasia» 2.

E un motivo che d’ora in poi sara tipico nell’Arcadia e nel Neoclas-
sicismo. Contrariamente a quanto oggi si potrebbe pensare, I'evidenza,
la “maniera particolareggiata” per il Pallavicino, la “viva dipintura dei
particolari”, le “minute qualita e vive circostanze” per il Muratori, non
erano proprie della narrazione storica, anzi negate alla storia e ritenute
privilegio della poesia. «Agli Storici, i quali [...] non fan professione di
dipingere le cose, di rado & permesso far somiglianti pitture col discen-
dere alle verita minute degli oggetti» 2%, aveva asserito il Muratori. (E
gia prefigurato, cosi, quello che sara il problema del romanzo storico
per il Manzoni.) Ma soltanto il Gravina identifica audacemente la “na-
turale e minuta espressione” col finto; e fa la rappresentazione quan-
to piu simile al vero, tanto piu illusoria, fantastica 26; quanto piu dili-
gente e minuta, tanto piu ingannatrice, magica, «onde ci dispone ver-
so il finto nel modo come sogliamo essere disposti verso il vero».

Quanto piu evidenti, minuziose, verisimili, credibili le rappresenta-
zioni, tanto piu finte, come i sogni, «[dJonde avviene che perlopiu gli
uomini sognano con gli occhi aperti» 2¥. E il verosimile che ci permet-
te di uscire dal vero, proprio perché é simile al vero, «siccome avvie-
ne nei sogni». Ogni immagine per il Gravina ¢ estetica, ogni sentimen-
to é estetico purché sia un «trasporto del vero nel finto», del «naturale
sul finto» 28, Niente distingue il finto dal vero ?*° se non una maggior
concentrazione, una maggior vivezza, una maggior riflessione 2, non
provocata da iperboli o idealizzazioni (come per il Muratori), ma dallo
stesso rapporto di “rassomiglianza” in quanto finzione. «Percio la poe-
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sia, che con vari strumenti trasporta il naturale sul finto, avvalora le
cose familiari e consuete ai sensi colla spezie di novita» 2%, Non una
selezione, ma un semplice “trasporto”. Pochi anni dopo (1706), il Ceva
parlera dell’imitazione come di una «magica verga con cui il poeta can-
gia le cosex». Basta questo artificio originario dell’imitazione, del traspor-
to, a creare I'ambiente magico dell’arte. Il Gravina equipara il “finto”
al sogno, all’incanto, alla magia. Oggi imposteremmo il problema come
problema della fabulazione. Tutto il segreto dell’arte & di creare una
finzione, un analogo del vero cosi organico e omogeneo da isolarsi
completamente dal vero (e qui vi € un paradosso che il Gravina non
avverte e non approfondisce: se il finto ci tocca come il vero, che cosa
lo distingue dal vero?). «Or la poesia, con la rappresentazione viva e
con la sembianza ed efficace similitudine del vero, circonda d’ogn’in-
torno la fantasia nostra e tien da lei discoste I'immagini delle cose con-
trarie e che confutano la realita di quello che dal poeta s’esprime» 2,
Solo il naturale ci porta nel sogno, «perché in tal maniera la mente
nostra meno s’accorge della finzione, dando minor luogo all'immagi-
ni che rappresentano I'esistenza delle cose contrarie» 2%, Invece I'in-
congruo, I'inverosimile, lo sconveniente, «con apportar in noi I'imma-
gine di cosa contraria alla favola che s’espone, ci destano e ci fanno ac-
corgere del finto»; operano con la brutalita del reale, fan si che «la
mente s’accorge del finto e la fantasia quasi addormentata si risveglia;
onde I'incanto resta in un tratto disciolto». Il mondo fantastico € cioe
un mondo naturale, spontaneo: Omero & un «emulo della natura;
I’espressione piu efficace, la piu fantastica, & la piu piana, la piu sem-
plice e nuda, la meno declamatoria %4,

In quegli anni scriveva il Manfredi, in una delle lettere all’Orsi pub-
blicate nelle Considerazioni: «voi non [...] sentirete per lo piu parlar
d’altro, che di semplicita, di naturalezza, di delicatezza e di altre simili
virtu dello stile» 2%, |l Barocco era nato come fastidio e rifiuto del lin-
guaggio normale, o naturale, proprio del Rinascimento; I’Arcadia ora
ritornava alla naturalezza, e con cio ai modelli classici (Omero, Virgi-
lio). Buon gusto diventava I'«adorare cio che & stato bruciato» (il clas-
sico) e «bruciare cid che é stato adorato» (il barocco) 2°6. Ma € anche
vero che il Gravina scriveva i brani citati nel 1692 e nel 1696, e che
ancora nel 1703 I'Orsi continuera a insistere sul «rappresentar la na-
tura, ma ornata e abbellita del proprio ingegno» 2%; e sappiamo i si-
gnificati dei termini “ornamento” e “ingegno”. E quanto al Muratori,
se ne e gia detto. Soltanto con il Gravina I'efficacia é tutta del “natu-
rale”. Chi «desta in noi Iistesse immagini gia dalle cose reali impresse
e spinge I'immaginazione nostra secondo il corso e tenore dei corpi
esterni, eccitera gli affetti simili a quelli che son destati dalle cose vere,
siccome avviene nei sogni»; «quindi [...] il poeta, per mezzo delle im-
magini esprimenti il naturale [...] commuove ed agita la fantasia nel
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modo che fanno gli oggetti reali, e produce dentro di noi gli effetti me-
desimi» 2%, Viene con cio completamente eliminato I'artifizio barocco,
la meraviglia, le immagini sontuose, nuove, mirabili, splendide, e infine
la Perfetta Natura. Con il prevalere della “fantasia naturale” sulla “fan-
tasia artificiale” e sull’‘ingegno” (per usare termini muratoriani), cade
anche I'“idea della Perfetta Natura”, il “perfezionar la natura”.

Gia nel 1692 egli aveva deplorato quegli autori i quali «non con-
tenti [...] della condizione reale, si fingono nuove virtu eroiche fuor
dell’'uso umano, alle quali applicano nuove voglie e costumi con per-
fezioni tali, che naturalmente negli uomini, quali essi sono, in questo
mondo non si veggono allignare; di modo che vien detratto e scema-
to dalla faculta poetica tutto quello che alla comune osservazione de’
sensi nostri si espone» 2, Decade cosi (ante litteram) il dover essere
muratoriano: bisogna «esprimer I'uomo nel vero esser suo, perché a
tutti & noto qual dovrebbe essere, né s’apprende scienza e cognizione
vera dalla figurazione di quelle cose che sono impresse piu nell’opinio-
ne che nella natura» 2, «Non incantano la fantasia [coloro che] rap-
presentano caratteri difformi da quelli che sono dai sensi e dalla remi-
niscenza a noi somministrati» 26, L'“artifizio” caro al Muratori qui €
bandito: «Passioni e costumi [...] paion parto della natura e non del-
I’'acume» 262,

Il Gravina é piu cartesiano 2% anche del razionalista Bouhours, il
guale ammetteva che la imitazione artistica «perfectionne en quelque
facon la vérité». Ci0o nonostante a torto lo si accusa di aridita, di intel-
lettualismo 264, Sono celebri le critiche che il Vico mosse al concetto
didascalico, ancora intellettualistico, che il Gravina conservava della
poesia. Ma esse non devono fare dimenticare che la nozione dell’arte
come attivita «capace di vestire in abito materiale e convertire in aspet-
to sensibile [...] gli eccitamenti del vero e delle cognizioni universa-
li» 265 che risale al 1696, non € molto lontana dal vichiano «ingenii
acumen sine veritate stare non posse» 2% del 1729; e che il Gravina of-
friva al Vico gia il concetto della poesia come retaggio delle eta vergini
antiche, dell’arte legata al mito, della sapienza poetica dei primitivi,
anche se mancava al Gravina il concetto nuovo vichiano, dell’univer-
sale poetico non appartenente alla riflessione ma al “sensus commu-
nis” 267, Una modifica, quest’ultima, che & un capovolgimento, ma che
fu possibile soltanto per una estrema contiguita di concetti. Sono nu-
merose le proposizioni del Gravina che sembrano anticipare, anche nei
trattati stilistici, talune dignita vichiane, e di cui soltanto in coda si
coglie il presupposto razionalistico 8,

Proprio questo intellettualismo, che mortifica le intuizioni del Gra-
vina, fa tutt’'uno con la sua impostazione precettistica. |1 contenuti della
poesia diventano verita razionali, e la Topica torna a essere un insie-
me di espedienti per risvegliare I'attenzione su di esse 2%°. L’esame del-
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la poesia e fatto in vista delle prescrizioni da dare al poeta; il senso
religioso dell’arte cosi lascia il luogo a un compito didattico. La natu-
ralezza diventa sapiente negligenza, artifizio nascosto (non lontano dal-
I’«artifizio ascoso», «dilicatissimo artifizio», del Muratori) 2°. In luo-
go della vichiana «discoverta del vero Omero», abbiamo una trattazio-
ne «dell’artifizio di Omero» 27%. 1l senso degli effetti sul lettore fa po-
sto a un insieme di norme tecniche per lo scrittore, e il processo pre-
riflessivo del gusto si traduce in un procedimento strumentale for-
mulato in una riflessione 272, Tutto il pensiero del Gravina risulta in tal
modo una involuzione precettistica di presentimenti geniali. Una di-
sposizione originale, che oggi diremmo storico-fenomenologica, simi-
le a quella che poi si rivelera nel Vico, qui € compromessa da un tra-
dizionale abito normativo. Lo documenta il fatto stesso che il Gravi-
na potesse mutare il titolo Delle antiche favole in quello di Ragion Poe-
tica. Ed & anche significativo che nessuno dei due titoli si confa perfet-
tamente al contenuto: I'uno per difetto, I'altro per eccesso. Infine piu
di tutto e rilevante il fatto che egli parta dal concetto della mimesi
aristotelica, la «naturale e convenevole imitazione», e la porti all’estre-
mo e la trasformi in una nozione nuova, non piu aristotelica: il «tra-
sporto del vero nel finto», I'illusione, il sogno; e che tuttavia non rie-
sca a superare il punto di partenza con il quale la nuova nozione rag-
giunta e diventata incompatibile. Un sogno comporta il rapporto di
copia-modello, di immagine-cosa; ma quando mai provoca un piacere
di riconoscimento?

Di qui il carattere anfibio, equivoco, e la dubbia efficacia di que-
sta nozione, la quale infatti influi sui contemporanei piu per il suo
aspetto tradizionale che per la sua ispirazione innovatrice; e che offri
I'episodio, cosi singolare e tipico, cosi settecentesco, tanto nel suo au-
tore che nei suoi seguaci (come il Bodmer e il Breitinger, i quali vol-
lero servirsi della sua dottrina), di un tentativo di aprirsi la compren-
sione, con formule intellettualistiche, di modi d’arte (Orfeo, Omero, i
tragici — i Nibelunghi, Milton) appartenenti a un’altra dimensione. Il
piacere dell’arte continua a essere un piacere di riconoscimento come
per gli aristotelici del Seicento, un «interno diletto simile a quello che
scorre nelle scienze», e questa vetusta nozione egli trasmettera ad au-
tori successivi del suo secolo che ebbero per lui ammirazione (come i
citati Bodmer e Breitinger). Un tale diletto da riconoscimento, o “re-
miniscenza e riflessione” del rapporto cose-parole, deriva a sua volta
dal piacere di «riconoscenza dell’esser nostro e delle potenze e doti
nostre medesime», dal piacere delle facolta; ma non riesce a perdere il
carattere di soddisfazione didattica, non diventa ancora il piacere di
eccitazione del Dubos, quello che nasce, per Montesquieu, dall’«idée
de son existence, opposée au sentiment du néant», la gentle force di
Hume, I'autoconservazione di Burke, I'«amor proprio» dello Spallet-
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ti, quel sentimento dell’esistenza che si manifesta nel tardo Settecento
anche in Italia con il Parini, con il Verri, con il Foscolo. Questo con-
cetto rinnovato dell’antico eixdg non riesce ad acquisire in pieno il
senso vitalistico dei tempi moderni; e viceversa ostacola, dopo averla
suggerita, la teorizzazione dell’arte come sogno, come partecipazione
incantata alla favola, che sara un altro aspetto (non separato dal pri-
mo) del concepir I'arte dei moderni. E i moderni sono gli uomini del
Settecento 27,

Cio non toglie che il Gravina sia il primo dei nostri trattatisti ad
alternare il punto di vista precettistico (dell’autore) con quello fenome-
nologico (del pubblico), se non metodicamente, almeno di fatto. E il
punto di vista fenomenologico significa, nel suo caso, il concetto del-
I"“evidenza”, del “naturale”, dell’sixdc, non piu semplicemente come
imitazione ma come suggestione, come equivalenza del vero e del fin-
to, come «incanto di fantasia». (Il punto di vista precettistico, vicever-
sa, si manifesta in lui come senso riposto, scienza convertita in imma-
gine, allegoria.)

Accanto al piacere di rassomiglianza, che & un piacere intellettua-
le, di apprendimento, di reminiscenza (il nav@dvewv aristotelico), egli
menziona nella stessa pagina il piacere degli affetti provocato dall’im-
magine: «E perché I'immagini sono affezioni del nostro corpo e vesti-
gia delle cose, quando per via della reminiscenza e per riscontro d’og-
getti simili ravvisati nelle parole, s’eccitano in noi moti corrispondenti
all'impressioni delle cose, e con le parole si svegliano le vestigia degli
oggetti, allora si rinnuovano l'istesse passioni che furon gia mosse dagli
oggetti reali, perché cosi i moti della fantasia corrispondono ai moti
veri, e percio la poesia € possente a muoverci gli affetti col finto a pa-
ragone del vero» 274, 1l “por sotto gli occhi”, il npd dupdrtov noiely, di
Aristotele, I'dn’dynv toig dxovovetv di Longino, non soltanto e diven-
tato «sogno con gli occhi aperti», ma comporta quella problematica
dell’emozione immaginaria (a sua volta autenticata umanisticamente da
un passo di Lucrezio) che doveva probabilmente contribuire a ispirare
(unito agli argomenti del Fontenelle) le tesi di Addison e di Dubos, e
poi di Burke e Lessing, fino al Parini e al Verri: la problematica del
piacere delle passioni «quando all’affetto non é congiunta la nozione
del danno», quando «I’animo ¢ [...] stimolato senza che sia scosso e
costernato dall’opinion del danno» 2. A differenza del Muratori, il
Gravina, anche se non abbandona del tutto la vecchia tematica secen-
tesca, ne propone gia una nuova.

Con tutto cio nemmeno nelle pagine del Gravina troviamo una no-
zione del gusto. E la cosa e estremamente significativa, perché tutta
una problematica del gusto era pure implicita in quella pagina che
abbiamo citata sopra, e in quella nozione dell’effetto emozionale del-
I'arte, in quel «muovere gli affetti col finto». Ma il Gravina non la av-
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verte. Egli rimane lontano da un’estetica del sentimento. Perché quel
tema diventi I'argomento fondamentale del problema del gusto, & ne-
cessario che la questione dell’emozionalita dell’arte (che gia dal Mura-
tori sarad piu avvertita) venga imposta dagli inglesi (Dennis, Addison)
e sviluppata e divulgata dal Dubos. Soltanto allora se ne avra un’eco
in Italia, e qualche cosa piu di un’eco, negli scritti del Calepio. Que-
sti per un lato reinterpretera (e in modo singolare) Aristotele sulla base
della teoria delle passioni (molto prima del Lessing), e d’altro lato for-
mulera una distinzione del gusto (sentire) dal giudicare (discernere) che
sta al livello della piu acuta teorica europea. Ma il Calepio, tanto sti-
mato dagli stranieri suoi contemporanei, era un isolato in patria. Egli
polemizza contro il teatro tragico francese e i «discours sur la Tra-
gédie» di Corneille, ma non con argomenti affini a quelli del Castelve-
tro o del Gravina, ma, se mai, piu prossimi a quelli del Dubos 27¢; e
tanto la sua teoria del piacere poetico come «lusingar le passioni»
quanto la sua distinzione del giudizio di sentimento dal giudizio intel-
lettuale 27 non entra nella tematica italiana ma in quella francese (anzi
svizzero-francese: il Dubos ne era debitore al Crousaz) 278

Il problema del gusto, che era nato in Italia nel Seicento, deve
quindi essere reintrodotto dall’estero in Italia nel Settecento. E a parte
il Calepio, il quale ne da una notevole benché episodica trattazione,
soltanto qualche mediocre accenno se ne trovera anche negli anni pros-
simi sotto I'influenza del sensismo di Locke e di Hume, con il concetto
del “piacere” e della «voce dell’'amor proprio» dello Spalletti, o con il
senso della relativita del gusto del Diderot, divenuto senso della storia
col Cesarotti. Soltanto allora si uscira da quel concetto retorico del
gusto, che del gusto ha soltanto il nome: il «giudizio regolato con I'ar-
te» dell’Ettorri; il «saper bene applicare [...] le regole del Bello» del
Muratori. Eppure all’incirca in quegli anni non soltanto il Pope met-
teva in parodia la ricetta per fare un perfetto poema 27°, ma il Dubos
contestava metodicamente I'attendibilita del giudizio critico su basi
retoriche, «par analyses et discussions» 2,

Senza dubbio, dal punto di vista semantico, I'indagine precettisti-
ca (sul come si deve scrivere per piacere al pubblico) e quella fenome-
nologica (che cosa piace al pubblico che si scriva) si incontrano: non
c'é descrizione che non possa tradursi in prescrizione, e viceversa. Cio
non toglie che si tratti di due punti di vista e di due mentalita diffe-
renti; dall’'una all’altra infatti cambia anche il concetto di pubblico 2.
Il punto in cui le due disposizioni di indagine si incontrano (e va da
sé che queste generalizzazioni non sono prive di inconvenienti qualora
se ne dimentichi la funzione regolativa, pragmatica), ci sembra si possa
dire quella nozione della quale abbiamo rintracciato le origini secen-
tesche, ma dalla quale abbiamo veduto anche derivare il principale
orientamento di gusto dell’Arcadia e dell’llluminismo: il concetto di
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evidenza, di particolarizzazione, di descrizione minuta, la dipintura de’
particolari, che, nato da una impostazione precettistica degli autori ari-
stotelici-barocchi, trapassa nel secolo xviii nel concetto fenomenolo-
gico (concernente I'effetto della fruizione, I'incanto, e non soltanto la
tecnica) del discorso naturale poetico. E una nozione che si puod co-
gliere secondo due dimensioni senza dubbio, e che percio é dotata di
due significati. Di questi I'uno € venuto trasformandosi nell’altro: il
barocco in neoclassico, diremo semplificando. Non attribuiva infatti il
Muratori la virtd del particolareggiare, dell’evidenza, del por sotto gli
occhi, egualmente al Marino e ad Omero #2? | testi nei quali questo
concetto ha avuto la piu ricca trattazione sistematica al principio del
Settecento, sono quelli che abbiamo veduto, del Muratori e del Gra-
vina, i quali ebbero larga diffusione in tutta Europa; e (derivazione o
coincidenza che fosse) questa loro nozione si puo considerare I’equi-
valente retorico di un concetto critico del gusto, che presso di loro €
assente, ma che altrove si venne formulando sotto I'influenza dell’in-
teresse per le analisi delle facolta, suscitato dal Locke.

7 — Gli autori del medio Settecento: Giuseppe Spalletti, Cesare Beccaria

Anche un contemporaneo del Muratori e del Gravina, il padre Ce-
va (1703) aveva parlato di un «por [le immagini] sotto gli occhi» (ex-
plicat ante oculos), e sia pure sotto gli occhi della ragione, nel che con-
siste il compito di quella «potenza corporea e materiale a cui diamo il
nome di Fantasia» 2. Norma stilistica & quindi I’¢vépyeio, «una elo-
cuzione tersa e lucente chiamata da’ Latini perspicuitas, che non reca
verun ingombro agli oggetti: onde nel leggere tu vai come in un coc-
chio tutto attorniato da chiarissimi cristalli, per cui traspaiono le cose,
gli uomini, e le contrade, senza gittar loro indosso né pure un sottilis-
simo velo che annebbi la loro veduta». E anche per lui questa limpi-
da, quieta evidenza, era quella di un sogno; di qui la celebre definizio-
ne della poesia; un sogno fatto in presenza della ragione (ora sappia-
mo in che contesto si inserisce, e sappiamo anche che non sarebbe
nata senza il suggerimento del Gravina).

La stessa nozione la ritroviamo nell’apprezzamento che B. Schiavo
(1732) faceva di Dante (ricalcato sulla qualificazione che dal Castelve-
tro in poi si faceva di Omero), «il quale nel particolarizzare le cose e
nel metterle sotto gli occhi non ha pari nella nostra lingua» 2%,

Analogamente Antonio Conti, ammiratore del Gravina, faceva la
poesia sinonimo di mimesi, e la mimesi di particolareggiamento, rife-
rendosi egli pure a Dante e a Omero: «I’energia o il particolareggia-
mento, ch’é I'organo dell’imitazione efficace, non puo ricavarsi se non
dalla considerazione delle cose istesse [...]. Omero e Dante [...] che
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poetarono studiando la natura [...] particolareggiarono piu degli altri
Poeti» 25, «Omero eccelle nell’arte del dipingere [...] le sue parole
sono, per cosi dire, degli specchi sfaccettati che moltiplicano I'ogget-
to» 28, E ancora; «L’Ariosto ha I'arte di dettagliare migliore di ogni
altro; e I'arte di congiungere il convincimento con la meraviglia noi
diremmo: I'arte di congiungere il Gravina con il Muratori, conforme al
talento eclettico del Conti sta nel particolareggiare» 2¢7; «La poesia,
non essendo che una specie di pittura, bisogna che il poeta metta tutto
in immagini [...]»; «Tutto deve essere immagine in un poema: quasi
ogni parola deve essere come uno specchio a faccette» 2. E sempre
quella norma. «[M]olto piu imitera il Poeta, se fara vedere le cose con
maggior evidenza e con maggior energia. Leggendo le Georgiche di
Virgilio, non si vedono forse i bovi ad arar le terre, nitrir i cavalli, e
ronzar I'api?» 2%,

Anche il Quadrio insistera sulla proprieta e sul pregio dell’evidenza:
€ qui il segreto dell’imitazione e quindi della poesia: «[ll poeta] con
una fine imitazione le [sc. cose] dipinge, esprimendo il piu vivo e il piu
minuto delle particelle che la Fantasia conosce piu rilevanti e piu ac-
concie per mettere sotto gli occhi o la cosa o I'azione o il costume [...]
affinché [a] chi legge o ascolta que’ versi paia di veder quegli oggetti
realmente davanti agli occhi»; «[b]isognera, per lavorare la predetta
pittura, ben immaginare con fissa attenzione gli ultimi e pit minuti co-
lori della cosa, discendere alle piu sottili particolarita di essa». «Queste
dipinture delle minute particolarita della cosa, vivamente espresse, for-
meranno quelle immagini degli oggetti che noi indaghiamo» 2%; I'ipo-
tiposi «consiste in un porre davanti agli occhi, quasi in pittura, la cosa,
tal che paia essa vedersi o farsi. Questo ¢ il pregio maggiore, che possa
la locuzione poetica avere [...] e la massima lode [...] che un poeta ot-
timo si possa mai acquistare. Né e questa diversa dall’evidenza» 2%,

Per quanto il Vico si sottragga a questa tematica, egli pure distin-
gue I'immaginazione poetica dalla ragione, in quanto particolareggia-
mento. Le sentenze poetiche «sono pill certe quanto piu s’appropiano
a’ particolari», le sentenze filosofiche «piu s’appressano al vero quan-
to piu s’innalzano agli universali» 2%2, E I'inverso di Aristotele.

Ma soprattutto la troviamo svolta, questa norma stilistica (che va
tanto al di la del semplice fatto retorico da coinvolgere I'intera inter-
pretazione della mimesi), nel concetto di caratteristica dello Spalletti.

Lo Spalletti non era uno spirito originale: la sua nozione del bello
come effetto di un’associazione di idee capace di soddisfare I'«<amor
proprio», ossia della tendenza al piacere, o istinto vitale, dopo il Du-
bos, lo Hume (accessibile in traduzione francese dal 1759), I'Helvétius
e il Diderot (quanto al Burke, fu tradotto in francese soltanto nel
1765), non pud considerarsi tale da legittimare talune sue presunzio-
ni: «L.usingomi aver io per il primo [...] dedotto [...], avendo dimostra-
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to, ecc.» 2%, Soltanto I'egoismo, o amor proprio, a parere dello Spalletti,
& capace di «scuotere la nostra pigrizia, sollecitandola con il piace-
re» 24 ma esso si dirige in modo esclusivo verso «la verita della quale
unicamente va in traccia», ossia si risolve tutto in una teoria della mi-
mesi. Anche gli affetti che la rappresentazione suscita nello spettatore,
questi li accetta e li gode «perché per parto della verita li riconosce» 2%,
Siamo di fronte a una teoria piu intellettualistica di quella del Gravi-
na. Il piacere del bello, che dovrebbe essere un fenomeno edonistico,
derivato «dall’associazione di quelle idee che favorevoli e parziali alle
grate sensazioni nostre giudichiamo» 2%, si risolve in un piacere di co-
noscenza, di scoperta: nasce dai «ritrovamenti dei rapporti — un con-
cetto messo in circolazione dal Diderot —, fonti immediate del piace-
re all’'uomo pensatore» 27, ossia da «studiose ammirazioni». E un «ra-
gionando compiacersi di se stessa» (ma in modo piu materiale che for-
male, uno scoprire piu che un riconoscere). Benché lo Spalletti parli di
«piacere del cuore», di «bellezza che muove» 2%, egli trascura comple-
tamente ogni problematica dei sentimenti: la sua & una teoria fondata
sul semplice senso di sé, sul vitalismo della coscienza, di origine carte-
siana e wolfiana 2°, e come tutte le teorie di quel tipo ignora o respinge
completamente ogni problematica dei sentimenti, ossia la parte piu ef-
ficace dell’estetica europea di quegli anni. Tutto é assorbito e risolto nel
piacere di conoscimento: il piacere «di avere accresciuto le proprie co-
gnizioni [...], per la caratteristica che ha discoperta» 3%, E il conoscere
ha definitivamente la natura di quell’evidenza sensibile, particolareg-
giata, che ci € nota. Questo carattere ben determinato, ben distinto,
proprio dell’évdpyeia, prende un nome: si definisce «caratteristicax.

Difficile € dire se col termine “caratteristica” lo Spalletti voleva far
riferimento all’individuale o alla specie. Talora sembra riferirsi all’indi-
viduo: si tratta di «quelle date qualita esterne colle quali le cose si di-
stinguono le une dalle altre senza confonderle né pur con le simili» 3,
Talaltra sembra trattarsi del carattere tipico della specie, come allorché
si parla della «caratteristica infallibile [...] dell’lambizione, dell’avarizia,
della crudelta, ecc.» 32, Piu spesso le definizioni dello Spalletti sono
generiche 3% o addirittura ambivalenti, valido un primo emistichio per
I'individuo, un secondo per la specie %4, Potremmo risolvere la cosa
dicendo che queste ultime definizioni, le piu bastarde, sono le migliori,
dato che l'uso del termine “caratteristico” & sempre stato ed ¢ tuttora
ambivalente, indicando sia cio che € inconfondibile come individuo, sia
cio che é riconoscibile come tipo. Se poi vogliamo andare un po’ al di
1a dell’analisi linguistica, diremo che si tratta di oscillazioni intorno a
un concetto che nemmeno in seguito da Goethe e da Schelling (i quali
I’'adottarono come essenza del bello e dell’arte) fu messo in chiaro in
modo soddisfacente.

Ma per noi proprio I'imprecisione dello Spalletti ¢ significativa e in-
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teressante: perché conferma che I'interesse principale e forse esclusivo
dello Spalletti non era né per la nozione dell’individuo né per quella
del tipo (nel qual caso I'avrebbe detto: erano nozioni famigliari a un
abate bibliotecario della Vaticana, istruito nella logica di San Tomma-
s0, e dotto di lingua greca) 3. Se ricorreva a circonlocuzioni cosi am-
bigue, cio significa proprio che la nozione che egli voleva isolare era
neutra rispetto sia all'individuo che al tipo, e valida per entrambi. Tale
& appunto quella della conoscenza evidente, particolareggiata, icastica,
ossia del distinguere per determinare, che vale in un caso come nell’al-
tro. Non siamo lontani dalla «naturale e minuta espressione» del Gra-
vina, dotata di efficacia emotiva 3%, Salvo che quella equivalenza di
realta naturale e di rappresentazione immaginaria, e quella inclinazione
alla minuta osservazione, ora viene esposta in modo associazionistico
(«la bellezza [...] in null’altro consiste se non nell’associazione di pia-
cevoli idee» 2°7). Cade del tutto la distinzione, incisiva ed efficace ma
artificiale, di fantasia e ingegno, e si spiega altrimenti il passaggio da
una conoscenza primitiva e elementare a una conoscenza derivata e
combinatoria 38,

Il distinguere, I'osservare minutamente 3%, 'esser «diligente indaga-
tore della natura» %1, & ora I'attitudine fondamentale. Di qui viene fatto
nascere il godimento estetico, che & un piacere di conoscenza, della
«caratteristica che ha discoperta», e di riconoscimento (della «somiglian-
za che queste [rappresentazioni delle belle arti] colla natura aver do-
vevano») 3 e di qui nasce il gusto, o giudizio di approvazione e di-
sapprovazione, secondo che 'uomo si renda conto di cogliere “carat-
teristiche” piu 0 meno pregevoli, e secondo che il rapporto mimetico
arte-natura sia pit 0 meno attuato. Va da sé poi che il criterio del me-
raviglioso, del perfezionar la natura, la tradizione manieristica di ori-
gine barocca, viva nel Muratori e persistente ancora nel Conti e nel
Ceva, non si estingue nemmeno nello Spalletti: il criterio della carat-
teristica, cioé della fedelta, dell’evidenza, della “naturalezza”, non esclu-
de che I'artista non solo trascelga ma formi caratteristiche selezionate,
forme perfette, «enti pit perfetti, almeno in apparenza, di quelli [...]
che veggiamo comunemente dalla natura prodotti» 312,

A questo I'artista arriva perché le “caratteristiche” sono sempre
riferite a una norma: quella tradizionale della varieta, dell’ordine, del-
I'unita 33, che pero lo Spalletti ritiene ricavabile da un modello empi-
rico costante: il corpo umano, «la macchina del nostro corpo» 34, la
«forma della di lui macchina ordinata, proporzionata, ecc.» 3, La
struttura del corpo umano ¢ la “norma” o modello che suggerisce agli
uomini I'“idea” della bellezza (il criterio di ordine, di proporzione, di
semplicita) e serve di canone a tutte le produzioni, anche a quelle che
nulla hanno a che fare con I'anatomia umana 3. Una reminiscenza di
Vitruvio? Un’anticipazione di Schmarsow? Ohimé, solo I'improvvisa-
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zione felice di un dilettante. Al criterio del bello posto nella “caratte-
ristica” come individualita, e a quello della caratteristica come tipici-
ta, si aggiunge cosi quello dell’idea o norma ideale (proporzione, sim-
metria, ordine %"). Dopo di che non meraviglia che I'operetta dello
Spalletti, per quanto ricca di spunti interessanti, risulti perd una del-
le piu confusionarie, delle pit mal pensate e mal scritte di tutto il Set-
tecento. Quando anche si individuassero i temi che questo erudito
echeggiava: del Gravina, del Wolff, del Conti, dello Hume, dell’André,
del Diderot, dello Hutcheson, le sue pagine non acquisterebbero una
linda coerenza.

Lo Spalletti era un erudito. La sua operetta € un opuscolo di po-
che pagine, eppure & zeppa di tante questioni (e per di piu esposte in
un modo curioso, semplicistico ed ellittico), che ne risulta uno svaria-
re, un modificarsi e un contraddirsi incredibile di pensieri. Fosse stato
un semplice gentiluomo célto, probabilmente la sua operetta sarebbe
riuscita qualcosa di svelto ed efficace. Infatti, ridotto al suo nocciolo,
il libretto contiene una veduta di insieme non trascurabile. L’idea del
bello, il bello assoluto, esiste nella natura: come cio che qui viene ri-
conosciuto fonte di soddisfazione («amor proprio») e decretato a po-
steriori per consenso generale. In ispecie & riconosciuto nel corpo
umano: qui I'uomo coglie nel modo piu famigliare i principt della va-
rietd, della simmetria, della proporzione, dell’ordine che poi applica in
ogni campo. Nascono cosi i canoni della tradizione artistica, sommi tra
tutti quelli dell’arte greca, i quali servono di metro per i giudizi com-
parativi di gusto. Con cio lo Spalletti sembra pervenire a un concetto
notevole: ogni oggetto bello & assoluto in quanto € un modello, «ser-
ve di termine alla relazione e di positivo alla gradazione» 38, (Anche
la nozione di “caratteristica” andrebbe quindi dimensionata secondo
questo criterio.) Bello sarebbe sinonimo di canonico. Ma € appena un
barlume. Una veduta di insieme cosi semplice come quella che abbia-
mo ora riassunta, comportava una quantita di problemi particolari as-
sai complessi, e fu in questi che lo Spalletti fini col perdersi.

Tutto quello che si pud utilmente dire & che riconosciamo i due
concetti ben noti, fra i quali si & arenato: (a) dell’sixoc, dell’évdpyera,
dell’evidenza sensibile, del trovare e riprodurre «quelle caratteristiche
le quali a cio che rappresentar si pretende interamente convengo-
no» %9; e (b) dell’adeguarsi a canoni immutabili, all’idea della bellez-
za, in sostanza alla tradizionale unita-varieta ottenuta mercé la simme-
tria, 0 armonia, o ordine, che conclude nella meraviglia, nel “miraco-
lo”, nello “stupore” 320 (quest’ultimo canone ricavato dallo Spalletti
con un elementare tentativo di fondazione antropologica, su base na-
turalistico-associazionistica 2t). I due criteri di mimesi e di perfezione
sono gli equivalenti del pavBdvewv e del Bavuaoctdv, e corrispondono
a quelli dello Hutcheson (1725) di comparative beauty e di absolute
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beauty (che tuttavia lo Spalletti mostra di non conoscere 3%2), e piu ge-
neralmente a due tendenze che operano con maggiore 0 minore con-
sapevolezza nella mentalita del Settecento, e che condurranno ai con-
cetti ulteriori di pulchritudo adherens e di pulchritudo vaga di Kant.
Nel 1765 esporre queste due tendenze non & pit un merito. E se mai
singolare I’esporre nozioni cosi correnti in modo cosi confuso, ora su-
bordinando tutti i canoni della perfezione alla caratteristica 3%, ora vi-
ceversa questa a quelli 324, e ancor peggio, coordinare le due cose come
il bello e il bello... piu bello, il piacevole e il piacevole piu piacevole
(«accid vie piu d’'impressione piacevole susciti» 32). Singolare perché
testimonia che lo Spalletti non perviene a distinguere con precisione
bello naturale e bello artistico (I'uno assoluto, fondato sulla consonan-
tia, I'altro comparativo sulla mimesi), come invece avevano gia fatto
limpidamente I’Addison e lo Hutcheson 3%, e come ripetera da noi piu
tardi M. Pagano 3%"; né a connetterli sistematicamente, come aveva gia
tentato il Crousaz 2% e come fara Kant (I'uno e I'altro anteponendo la
natura all’arte). Insomma non distingue con chiarezza il bel rappresen-
tare dal rappresentare il bello %%°. La conseguenza e che abbiamo due
concetti del bello, sempre mescolati; e quindi due concetti del gusto.

In primo luogo il bello ¢ il “caratteristico” 3% (individuale o tipico
che sia), & I'eixog: il “gusto” in tal caso é il giudizio di somiglianza tra
le rappresentazioni artistiche e I'oggetto naturale . In secondo luo-
go il bello & il “perfetto”, ossia il conforme alla norma dell’unita, della
simmetria, dell’ordine; esso comporta una selezione del meglio capa-
ce di «superare quello [...] che dalla medesima [natura] volgarmente
si fa, ed adeguar quello che miracolo e stupore della natura si appel-
la» 3%, «La giudiziosa scelta di questi [tratti] & appunto quella in cui
[...] consiste il gusto» 3%, Due concetti del gusto, conformi al bello na-
turale e al bello ideale, per lo piu mescolati nella stessa pagina.

Lo Spalletti era in contatto col Mengs, e il suo pensiero ne risente.
Non risulta che il suo scritto fosse in polemica col pittore tedesco, al
quale ¢ indirizzato 34 ma nemmeno che ne dipendesse. Si puo dire che
nel pensiero dello Spalletti il “bello ideale” del Winckelmann e del
Mengs non esercita una funzione predominante. Nelle sue pagine il con-
cetto della bella natura, della perfetta natura, della natura ideale, di ori-
gine secentesca (la stessa incontrata nel Muratori) non soverchia il con-
cetto cardine, che rimane la “caratteristica” 3%. E in questo caso la nor-
ma riguarda soltanto il procedimento rappresentativo, non I'oggetto del-
la rappresentazione: «senza molto interessarci se cid che si esprime dal-
I'artefice sia una cosa piacevole o disaggradevole, perché I'anima non é
allora occupata se non alla considerazione dell’industria dell’artefice» 33;
«[i] grandi autori, stabilita con precisione la vera caratteristica di ci0 che
rappresentare vogliono, [...] sono gia sicuri della Bellezza della propria
opera; la quale accio vie pit d’'impressione piacevole susciti, la coadiu-
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vano con la varieta, che all’'unita obbedisca, con I'ordine, colla simme-
tria, ecc.» 3%7. Questa & un “aiuto”, un di piu. Prevale cioé la tendenza
illuministica al naturale, alla “caratteristica”, all’evidenza. La confusione
del discorso documenta a sua volta la difficolta che a questo passaggio
opponeva ancora nel 1765 il bagaglio della tradizione barocca e manie-
ristica 38, Mai tesi sulla semplicita e la naturalezza furono raggiunte in
modi piu complicati ed esposte in linguaggio meno spontaneo.

Discriminare, distinguere per evidenziare diventa la norma corrente
nella seconda meta del secolo, e non soltanto in Italia; la ritroveremo
in taluni teorici inglesi dell’'epoca (J. Warton, Lord Kames, G. Camp-
bell). Costituisce il principio formulato dal Condillac (mentre gli ita-
liani in genere rifuggivano dall’impegnarsi in definizioni): «Quando c’e
una molteplicita di idee, un oggetto &€ migliore o piu bello tanto piu
quanto piu le idee sono distinte tra loro e meglio percepiti i loro rap-
porti: ché allora ne godiamo con maggior piacere» 3, Questa norma
conforme ai principi del sensismo pud render ragione di certi modi
stilistici del neoclassicismo di quegli anni. La ritroviamo teorizzata dal
Parini come nozione della perspicuitas: «Non ¢ altro che la distinzio-
ne degli oggetti presentatici dall’arte, fatta per la proprieta di ciascu-
no e per i termini convenevoli, in modo che gli stessi oggetti vengano
compresi e sentiti al primo presentarsi che fanno» 3%. La possiamo
considerare la chiave stilistica della scrittura pariniana. La «minuta di-
pintura poetica» del Muratori, la «naturale e minuta espressione» del
Gravina, la «caratteristica» dello Spalletti, sono diventate I'«imitare e
dipingere» del Parini: «ciascuno degli oggetti [...] si present[a] imme-
diatamente [...] con quel carattere che ha o che gli conviene, e che
percio lo contraddistingue da ogni altro» 4. In base a questo princi-
pio, nel verso del Parini, come € noto, non compare mai un sostanti-
vo che non sia accompagnato da un aggettivo, con un’assiduita mono-
tona, per felice che sia la scelta di quegli epiteti. L’attenzione sensibile
vi tien luogo di poesia 3%, e questa “caratteristica”, questo abbinamen-
to immancabile e prevedibile di soggetto e attributo, giova talvolta agli
effetti parodistici voluti dall’autore del Giorno, ma alla fine pud solle-
citare nel lettore anche una parodia della parodia.

Un simile schema stilistico, ultimo derivato della “dipintura poeti-
ca”, ha il suo presupposto prossimo nella dottrina sensistica del Con-
dillac e negli sviluppi teorici del Beccaria: «lo stile consiste nelle idee
0 sentimenti accessorii che si aggiungono ai principali in ogni discor-
so» 343 piu ricca e di attributi accessori un’idea e tanto piu efficace:
«L’eccellenza dello Stile consiste nell’esprimere immediatamente il mas-
simo numero di sensazioni unibili colle idee principali» 3. «[G]li ag-
giunti (o siano gli epiteti) [..] tanta bellezza aggiungono al discorso, ne
aumentano I’energia, e [...] in ogni istante occupano maggiormente la
nostra sensibilita» 4. Il criterio € quello di un giudizio sintetico a po-
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steriori, sulla base della teoria del Condillac 3. Dir fredda neve sara
percid meglio che dir bianca neve; meglio ancora é dir bianco fiocco di
neve, ecc. Lo scopo, ancora una volta, & I'évépyeia: «Imitare la natu-
ra col distinguere, avvicinare e far risaltare gli oggetti in quella maniera
che producano il massimo d’impressione, il piu vivo, ciog, il piu chiaro
e il piu distinto possibile» 347, A questo scopo conviene «ad ogni oc-
casione portare I’'unione delle generali ed indeterminate espressioni alle
sensibili, precise e determinate» 3%, E sempre il principio dell’évépyeura,
quasi con le stesse parole del Gravina: «Sforzarsi di eccitar nelle menti
umane le medesime impressioni, € nel medesimo grado, per quanto sia
possibile, di quello che la presenza degli oggetti in natura produce» 3,

Un simile esame delle strutture dello stile & tutto una norma di sti-
le, e quindi di gusto. Ancora una volta non abbiamo un’analisi del
processo del gusto ma una criteriologia, anzi una morale illuministica
del gusto. Ognuno pud scriver bene (e quindi pensar bene), bastera
che si attenga al precetto di «studiosamente e ad ogni occasione por-
tare I'unione delle generali ed indeterminate espressioni alle sensibili,
precise e determinate» 3%°,

Il Frammento sullo stile fu pubblicato sul “Caffe” nel 1765, I'anno
stesso del Saggio dello Spalletti, e poi sviluppato nelle Ricerche del
1770. Ma nel pensiero del Beccaria € gia avvertibile un soffio prero-
mantico. La diarchia tradizionale secentesca di sensibilita e ingegno si
prolunga ora in una diarchia che non € piu quella di naturalezza sen-
sibile e di perfetta natura, o «natura abbellita», ma di «chiaro lume
dell’evidenza» ! e di «entusiasmo». L’“entusiasmo” ha la stessa strut-
tura dell’antico “ingegno”: & una facolta associativa, un rapido passag-
gio da sensazione a sensazione, da idee a idee, da idee a sensazioni, che
provoca sorpresa; ma é soprattutto “eccitamento”, stato dell’animo
«ebbro di entusiasmo [...] fervido e fremente ed affollato dalla molti-
tudine e dalla varieta delle idee e delle immagini»; non ¢ soltanto men-
te che «combina, calcola e paragona poche idee alla volta» 352, L’en-
tusiasmo, o genio, del Beccaria non si scosta molto per struttura dal
“maraviglioso” del Muratori, ma ha una intonazione del tutto nuova.
Lo stile proprio dell’entusiasmo € lo stile sublime: risulta dal procedi-
mento associazionistico stesso condotto a perfezione: € quello che adu-
na intorno a un’idea principale innumerevoli idee accessorie, non
espresse ma «semplicemente suggerite o destate nell’animo di chi legge
o di chi ascolta» 2%, 1l procedimento dell’associazione gli permette di
rinnovare, secondo un modello meccanicistico non inefficace, un con-
cetto celebre di Longino (il sublime: «cio che lascia nell’anima qualcosa
da meditare piu di quello che e espresso» ), e di anticiparne uno non
meno famoso di Kant (I'«idea estetica») 3%, Questo concetto del subli-
me, congeniale alla sua gnoseologia associazionistica, era gia presente
nel “frammento” del 1765 3%. Le Ricerche sono del 1770. In quegli
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anni il Beccaria e P. Verri furono in contatto epistolare col Bettinelli.
Nel 1769 usciva I'opera di questi, che identificava I'*“entusiasmo poe-
tico” con il “sublime” 357,

8 — Gli autori del medio Settecento: Saverio Bettinelli

La trattazione del Bettinelli Dell’Entusiasmo & una delle opere piu
sconcertanti del Settecento. Nel suo insieme fa pensare al risultato di
un cervello svagato, e tuttavia non si pud negare che egli raccolse una
ricca tematica di disparata origine, e che la sua verbosa compilazione
presenta anche spunti notevoli e talvolta sorprendenti. Ci occuperemo
di taluni di questi spunti che concernono il nostro argomento. E da
segnalare i