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“Plasticità” è una parola che indica, in senso generale, la trasformabilità della forma. 

Sebbene il campo della sua nascita sia l’arte, a partire dalla fine del XIX secolo assistiamo 

termine e inquadrandolo nell’ottica di una problematica complessa: la plasticità deve 

senso discontinuo, attraversato da un’occulta frammentarietà?

–

ricostruzione del concetto in Johann Gottfried Herder, con un’ampia panoramica sul 

contesto teoretico del razionalismo tedesco nel XVIII secolo; l’altra, a due concezioni 

– abbiamo creduto d’intravedere 

συνεχές ἅπτεσθαι

’estetica ci è apparsa fin da subito come il punto di vista

inquadrare il concetto. In un certo qual modo, l’estetica è essa stessa il campo d’attualità 

distanza da quest’ultimo, che non è trascendenza bensì interruzione del processo o 

forma negli ambiti dell’arte e non soltanto), è forse più complesso determinare il senso di 

una certa plasticità dell’estetico. Laddove quest’ultimo termine non concerne tanto la 

sviluppo storico. Si tratterebbe, piuttosto, dell’oscillazione costante tra una concezione 

immanentistica della sensibilità ed un’altra che vede nell’esperienza (dell’arte in 

ibile (e dunque dell’esperienza 

stessa). Probabilmente non è un caso che l’estetica (soprattutto nei primi decenni della 



“plastico” ed “estetico” (pochi e molto spesso troppo formali) è come se tra

un’epistemologia e ad una storiografia delle discipline filosofiche. A nostro avviso, 

argomentative. In effetti, da una sezione all’altra, la numerazione dei capitoli non 

ia da capo (com’era nostra intenzione iniziale), poiché al di là della distanza 

temporale la prossimità tematica degli argomenti ci ha offerto l’occasione di 

un’esposizione sequenziale. 

“psicologico” (essendo l’anima l’istanza della conoscenza nell’ambito del razionalismo 

Descartes. 2. L’esposizione e l’approfondimento della nozione herderiana di plastica. 

che il termine “psicologia” (parola con un significato molto differente, 

l’epoca, da quello assunto a partire dalla fine del XIX secolo, con 

psicologia intesa come metafisica o genealogia dell’anima. In tal modo, sarà possibile 

herderiana di “plastica”

Catherine Malabou, ossia dell’autrice che, oltre ad aver portato il concetto di plasticità 

all’attenzione del pensiero contemporaneo, ci ha omaggiati con la riflessi



del virtuale. L’ultimo capitolo esporrà, grazie ad un confronto con la psicoanalisi e l’arte 

di Marcel Duchamp, un primo tentativo di delineare un’estetica conte



PRIMA SEZIONE. 

PLASTICA.



L’estetica di Herder

Idee per una filosofia della storia dell’umanità

poesie e da allegorie, le sue astrazioni ne hanno riportato un’impronta del tutto

immagini sono come sentenze classiche dei tempi antichi, sviluppi più raffinati dell’antica 

illustrare molto bene il ruolo ricoperto dall’estetica nell’opera 

ἐπιστήμη

trasmissione e dell’elaborazione dei saperi

grado, oggi, di suscitare scandalo, quest’attitudine

“contro illuminista” Herder colui che rifiutò l’idea di un pensiero puro (

), distaccato da quell’ambito della sensibilità al quale –

– l’origine 

L’estetica è in tal senso una disciplina genealogica.

dell‘umanità

Sul sentire e sul conoscere dell’anima umana



Da tale postura deriva un certo interesse (non certo l’unico) recentemente sollevatosi 

secolo a.C. è valido anche per il proprio tempo, l’epoca dell’

non è mai nettamente distinta dall’elemento sensibile che la relativizza. 

l’Europa non è

che di un’attitudine antirazionale si potrebbe parlare, 

l’atteggiamento intellettuale

pregiudiziale contro l’ideale d

per la quale quest’ultima seguirebbe il movimento di un’

Le ragioni della sua presa di distanza dall’ortodossia 

dell’estetica herderiana

dell’estetica netizzare il discorso filosofico in direzione dell’esperienza 

Si assisteva all’emergere di una s

– ll’applicazione sistematica di

– –

–

meglio a breve, se “il sistema” è la sintesi perfetta –

dell’“espressione plastica” –

Idee per una filosofia della storia dell‘umanità
quest’ultimo è uno dei punti di maggior interesse dell’estetica di Herder per la 

Herder’s Naturalist Aesthetics

der’s view, renders the experience of art 

century thinkers, Herder also attempts to explain the source of his opponents’ 
error. He suggests that philosophers tend to overemphasize vision, the “coldest” and “most philosophical” 

“overview” of the multiple particulars of 

bodily engagement, or immediacy of impact […] On Herder’s view, by contrast, we are fu

–

ure and Touch: Herder’s Aesthetics of Sculpture



d’interpretazione del mondo (o del nesso delle cose) nello stesso istante in cui fu 

tale contesto generale, l’estetica sembra costituirsi come

un nuovo inizio della filosofia, tanto più necessario all’epoca illuministica quanto più 

occulta del pensiero. L’epoca della razionalità critica 

–

–

l’estetica di Herder ha una portata critica che giunge c

derivati e ordinati dietro osservazioni dell’esperienza […] per sé e secondo la natura delle 

– –

emerge dallo sfondo oscuro dell’intuizione. Ancora nelle 

popolo non ha nessuna idea, per cui non abbia una parola; l’intuizione più viva rimane 

oscuro sentimento, fino a quando l’anima non trova un carattere per designarla e 

l’incorpora mediante la parola nella memoria, nel ricordo, nell’int

nell’intelletto degli uomini; una ragione pura senza linguaggio sulla terra è pura utopia».

In un’ottica tanto

caliginoso dell’origine 



L’estetica, in quanto ambito della sensibilità in generale, 

opportunità genealogica o “genetica” Il primato dell’intuizione ha anche 

e singolare: una volta determinata l’origine sensibile di un 

“ ”

all’omogeneità di un’unica facoltà – –

essere in se stessa, offre l’occasione di un’o

classi quantitative dei giudizi. Tuttavia, uno spiraglio in direzione dell’universale resta 

aperto (benché si tratti, come anticipato, di un’universalità storica e antropologica) ed è 

possibile considerare l’estetica in quanto 

disciplina propedeutica al progetto di una filosofia della storia dell’umanità.  

Ogni opera umana […] costituisce una totalità vivente, analoga a quella di un organismo 

solo nell’insieme del processo di sviluppo che la costituisce; appu

esattamente all’incrocio tra 

la realizzazione storica effettiva (l’attualità delle opere) e l’unità generale 

. Se l’et

storici si dinamizza nel divenire caotico di tracciati eterogenei, l’unità del processo è 

Idee per la filosofia della storia dell’umanità



che permette di postulare l’organicità della storia laddove il 

Tuttavia, se il limite resta invalicabile, per quale motivo Herder insiste sull’incrocio 

filosofia della storia herderiana a cogliere la realtà dell’uomo sol

concretezza delle sue manifestazioni e a rintracciare in tali manifestazioni un’unità 

All’incrocio tra l’attualità delle forme eterogenee e l’unità del 

processo, l’intento di Herder è quello di rivelare «l’effettivo principio genetico 

– –

, dall’altro lato non può che offrirsi 

principio o una forma sorgiva, bensì un punto di precipitazione o di catastrofe, l’avvio di 

un mutamento a un tempo sottile e profondo. Questo “punto” 

La fine di qualcosa e l’inizio di qualcos’altro. “Punto” di 

–

: «Ma […] questo sviluppo non costituisce uno sviluppo rettilineo, in quanto, 

Hegel […] Herder non crede che possa realizzarsi attraverso la storia una conoscenza razionale del 
so che consenta di vederlo dall’interno e in una prospettiva totale e conclusiva 



«[…] la via più sana della filosofia» ; posto inoltre che l’uomo 

non può mai ad ogni modo superare la propria “condizione estetica” (nel senso che la 

uniche strade transitabili (l’una criticamente, l’altra costruttivamente) per il discorso 

che cosa, nell’ambito della sensibilità, costituisce per così dire il “germe” per 

– –

stato complessivamente definito come un’«“estetica genetica 

dell’umanità”» , il cui valore veritativo assume il proprio senso globale nell’ottica di una 

dell’estetica herderiana non è, dunque, quello di analizzare il gusto o di produrre una 

Hans Adler: «Il passato è “gravido di futuro” e la storia, come 

domanda i principi dell’estetica generale».

l’interprete,

arti, del bello e del sublime da Platone fino a Martin Seel e l’aisthetico come teoria della 

“conoscenza sensibile” da Alexander Baumgarten a Wolfgang Welsch, Gernot Böhme e 

Idee per una filosofia della storia dell’umanità

il «disegno provvidenziale […] è “tipologico”, ossia prefigurato nella storia dell’uomo fin dai suoi inizi più 

– –
p. X. L’espressione, citata da Adler senza riferimenti bibliografici, è di Hans Joachim 

Théorie de l’art et épistémologie: la Plastique de Herder



– –

con indiscutibile rigore la figura dell’«‘irrazionalista’» Herder all’interno di 

da un mutamento generale nella concezione dell’estetica degli 

considerare l’origine dell’estetica non soltanto come il frutto di un’attitudine inedita nei 

confronti dell’arte e della poesia

epistemologico. In quest’ottica, l’estetica appare come il 

«L’estetica in quanto della gnoseologia è […

delineare una scienza dell’esperienza, dei sensi, di ciò che era “confuso” ed “oscuro” 

all’intellettualismo della scolastica»

Una volta posto in relazione con l’essere umano in quanto istanza del conoscere, il sistema 

– –

superiori e inferiori ha rivelato la sua inadeguatezza nel momento in cui la questione dell’unità 

dell’uomo è stata sollevata in risposta al dualismo d

Per Adler, la nascita dell’estetica è legata tanto agli interessi gnoseologici quanto 

all’attenzione antropologica che la rivoluzione cartesiana 

epistemologico. L’esperienza vissuta appare allora come un ambito inspiegabilmente 

dall’influenza di Leibniz grazie all’incomparabile lavoro di sintesi ad opera di Wolff, 

Per un’ottima ricostruzione

un’ottima panoramica sul confronto tra tattilità e visione, pittura e scultura nella storia della filosofia. 



risultava ancora insensibile ai temi dell’inaspettato, del sorprendente e dell’«indivisibilità 

dell’esperienza dell’essere»: 

sull’“insondabile dell’anima”, sull’indivisibilità dell’esperienza dell’essere, su ciò che 

dev’essere autenticamente considerato “empirico” nella psicologia empirica, ecc

A tal riguardo, è possibile affermare che l’estetica ebbe, effettivamente, una portata 

una distruzione dell’ontologia tradizionale o di una decostruzione del senso e del “

” che la potenza in un certo senso “distruttrice” dell’estetica 

il rapporto tra l’attività dell’anima

L’accezione negativa che il sensibile acquista 

nell’analisi di Descartes, però, non elimina – –

assolutamente vero, l’ho ricevuto dai sensi o mediante i sensi (… a sensi …per sensus

L’estetica di Baumgarten

Œuvres de Descartes



‘ ’ indica chiaramente che la sensibilità accompagna ogni conoscenza non vagliata 

dall’esercizio del dubbio. Che essa per così dire attornia il campo dell’esperienza pre

critica. Sappiamo che l’anima si libererà da questa presa del sensibile sulla 

in Dio, l’origine non

“Prudenza” non significa “negazione”, esprime

(esattamente come, dire: “non sono certo di 

potermi fidare di costui”, non significa negargli ogni credibilità)

artificiali o fantastici, allo stesso modo «[…] non si può […] non ammettere che siano 

– –

Eppure, una certa attitudine “politica” è forse presente nell’ambiguità ontologica che 

caratterizza la sensibilità e che fa di quest’ultima la sorgente di un’indecidibilità 

fornirà un’analisi approfondita

), ma un corpo in particolare. Scegliamo ad esempio questo pezzo di cera […] il suo 

colore, la sua forma, la sua grandezza sono manifesti […] Ecco però che, mentre parlo, viene 

posto accanto al fuoco: i residui del sapore se ne vanno, l’odore svanisce, muta il colore […] 

. Il riferimento all’edizione originale sarà riportato in parentesi di 
fianco al numero di pagina dell’edizione italiana. 



) […] la cera stessa 

non era cioè questo dolce sapore del miele […] né la forma, né il suono, ma un corpo che poco 

proprietà dell’oggetto. Tuttavia, al di là delle variazioni sensibili, qualcosa permane e si 

tratta, precisamente, del concetto di ‘corpo’. 

l’intelletto l’identità della cosa

quanto l’immaginazione inducono in errore: «Non esprimerei un corretto giudizio su quel 

che è la cera se non pensassi che, per quanto riguarda l’estensione, essa ammette 

l’oggetto è identificabile, l’immaginazione dal 

esempio, il rapporto direttamente proporzionale tra l’aumento del calore e l’estensione

del pezzo di cera che si scioglie). L’una si confonde col mutamento, l’altra non è in grado 

quest’analisi

insomma che fin dall’inizio pensavo che fosse. D’altra parte la percezione – –

non è e non è mai stata una visione, un contatto, un’immaginazione (… 

…) […] ma un’analisi della sola mente (

può essere imperfetta e confusa (… imperfecta… & confusa

), come appare ora, a seconda ch’io faccia maggiore o minore 



quell’ente che la mente aveva già identificato in un rapporto di cooperazione con i sensi. 

mutamento di stato dell’oggetto che 

“ ”

la qualità dell’idea: 

l’anima

questi atti dev’essere in ultima istanza ricondotto all’analisi, a quella 

sensibile sull’empirico, su ciò che è immediatamente conoscibile, è finalmente capovolta: 

certezza necessaria bensì solo probabile. Da un lato, perché solo Dio è l’espressione di 

un’autentica necessità, dall’altro, perché l’errore dei sensi non può essere considerato in 

Descartes è l’opposizione tra nozioni chiare e distinte, oscure e indistinte. Se ne ricava un 

la conduzione dell’intellet

come diciamo che da noi sono viste chiaramente quelle cose che, presenti all’occhio che guarda 

assolutamente nient’altro se non ciò che è chiaro.

La chiarezza è definita in termini di intensità dell’attenzione. 

intensivo, esattamente come, parlando della vista, si dice: “quest’oggetto di fronte a me è 

più o meno luminoso”. I due piani – quello dell’intelletto e quello della sensibilità –

confusi, giacché l’attenzione è l’operazione della mente che conosce e 

la vista è la funzione dell’occhio che, di per sé, non conoscere



‘ ’

l’identificazione i predicati dell’oggett

l’opacità

paradigmi per la conduzione dell’intelletto risultano inefficaci 

necessari a proposito della verità di un’idea. E tutto ciò è dovuto – –

all’incapacità di definire la chiarezza al di là di una semantica dell’intensità e 

dell’affezione, ovvero, della modificaz

differenza tra una concezione ‘negativa’ ed una ‘privativa’ dell’errore, a seconda del fatto 

merito a quest’ultima, quando non è la nostra stessa volontà a indurci in errore, o quando 

l’oggetto delle nostre idee non è ancora inviluppato nel non essere, l’oscurità o il falso 

[…] le nostre idee o nozioni, essendo cose reali e provenienti da Dio, in tutto quello che hanno 

Ora, la distinzione tra l’errore privativo e negativo è sottile:

derivare dalla volontà o persistenza nell’errore; dallo statuto meramente potenziale e non 

’infinita

Œuvres de Descartes



dell’uomo. È per questa ragione che l’errore dei sensi non può, a rigore, essere 

dovrebbe dire che l’esser dotati di organi di 

fallacia della natura umana. Ma dal momento che l’uomo è una creatura di Dio, 

l’imperfezione sarebbe da attribuire al divino l’attitudine ambiguamente prudente 

L’errore della sensibilità 

Nell’orizzonte dell’ontologia, non ha di per sé alcuna validità. 

sensibile (la chiarezza in quanto attenzione e quest’ultima in quanto affezione 

), dall’altro l’errore della sensibilità è di natura meramente antropologica. Ne 

che generare lo stesso grado di certezza dell’immaginazione e della percezione 

Adler fa notare: «[…] non è un caso che le questioni relative alla conoscenza siano trattate 

[…] in connessione con la prova ontologica, e in maniera tanto stringente c

certezza dell’esistenza 

di Dio è di ordine incommensurabilmente superiore rispetto a quella dell’esistenza del 

Infine, se v’è qualcuno che non sia ancora abbastanza convinto dell’esistenza di Dio e 

dell’anima per le ragioni da me apportate, voglio che sappia che tutte le altre cose di cui si crede 

forse più sicuro, come d’avere un corpo, che vi sono astri e una ter

certe. Infatti […] quando si tratta di [ottenere] una certezza metafisica, a meno d’esser 

irragionevoli, non si può negare che sia motivo sufficiente per non esserne del tutto certi l’aver 



vedere altri astri e un’altra terra, senza che nulla di tutto questo esista realmente.

A queste altezze, dunque, si può avere una ‘certezza metafisica’ (necessaria) solo di Dio, 

non si può che possedere una ‘certezza morale’ (ossia probabile). 

soltanto il ‘vedere’ e l’‘immaginare’ ma anche

non fossimo […] a conoscenza che tutto ciò che è in noi di reale e di vero viene da un 

definitiva, senza la certezza dell’esistenza di Dio, nessun’idea (

dall’intensità intellettuale con cui la percepiamo

D’un tratto, la 

accuratamente l’autentica conoscenza dell’intelletto dal percepire oscuro della sensibilità 

e dall’incapacità di analisi dell’immaginazione, si rivela inefficace di fronte ad una 

l’ultima parola sul rapporto tra la mutevolezza della sensibilità e la permanenza del 

concetto. Nel frattempo, l’uso della metafora visiva per esprimere la luminosità del vero, 

di contro all’oscurità del falso, cominciava a diffondersi nel ling

, portando con sé, inevitabilmente, l’instabilità dell’opposizione tra il sensibile e 

a Descartes di non aver «pienamente soddisfatto» l’argomento «intorno alle idee vere e 

, all’epoca al centro di un intenso dibattito. I criteri epistemologici cartesiani di 

chiarezza e distinzione lasciavano campo largo ad ogni genere d’interpretazione, fino 



all’arbitrarietà e all’abuso

, la verità di un’idea non risulta dalla chiarezza e dalla 

proprio contenuto: «[…] le definizioni nominali non bastano alla perfetta scienza, se non 

«[…] ». Nel primo caso, la nozione è ‘risolta’ «in altre nozioni la 

un’idea palesa uno dei principali obiettivi critici di Leibniz: l’empirismo, infatti, aveva in 

l’esattezza logica della definizione ma non l’esistenza della cosa. Leibniz, dal suo canto, 

riconosce che i criteri cartesiani non hanno in se stessi valore ontologico: «[…] [S]ovente 

crediamo falsamente di avere nell’animo le idee del

all’ambiguità, quel che dicono certuni: che non possiamo parlare di una cosa, 

ederne l’idea».

paradosso per cui è possibile avere idee vere di cose inesistenti. Pertanto, l’ordine dei 

dev’

L’estetica di 



preliminarmente un’esposizione in forma schematica: «La conoscenza, dunque, è oscura 

; e se è insieme adeguata e intuitiva, è senz’altro 

Già a questo punto è possibile cogliere un’importante novità rispetto allo 

opposizione (chiarezza e distinzione, da un lato, oscurità e confusione, dall’altro) subentra 

intellettuale bensì inclusa nell’ordine del suo svi

, che sono proprie dell’intelletto. Le prime e le 

seconde insieme sono immaginabili, ma le terze sono al di sopra dell’immaginazione. Le 

Se in Descartes, come abbiamo prima evidenziato, la distinzione dell’idea dipende dalla 

chiarezza delle caratteristiche che compongono l’oggetto, Leibniz dissocia questi due 

criteri. Possono dunque darsi idee simultaneamente chiare e confuse. Le ‘idee’ dei

, dunque, quando possiedo di che riconoscere la cosa rappresentata […] 

che non possiamo spiegare a un cieco che cos’è il rosso, né rendere note tali cose ad altri, se 



non portandoli in presenza della cosa […] o richiamando loro una percezione passata simile ad 

essa […] Similmente vediamo che i pittori e gli altri artefici riconoscono correttamente ciò che 

Da questo passaggio ricaviamo quanto segue: 1. Leibniz offre all’oscurità un certo grado 

, dall’altro permettono un riconoscimento referenziale o 

mnestico dell’ente. Ciò nella misura in cui l’oggetto della “pura” percezione sensibile può 

ea con una sensibilità all’epoca diffusa, 

dati della percezione sensibile e i ‘giudizi’ intorno a cose ‘che piacciono o non piacciono’, 

dal momento che i secondi offrono il caso per l’esplicazione della natura ‘chiara’ e 

‘confusa’ delle qualità dei sensi. 

antropologica dell’uomo in quanto soggetto della conoscenza. L’essere umano è una 

dell’innatismo disposizionale

Resto tuttavia d’accordo che, nello stato presente, i sensi esterni ci sono necessari per pensare 

e, se non ne avessimo alcuno, non penseremmo […] I sensi ci forniscono materia per il 

Questo termine si riferisce all’innatismo 
“contenute” a priori nella mente dell’uomo, bensì la loro “forma” o struttura
“disposta” aprioristicamente all’acquisizione delle idee. Su questo punto, rimandiamo all’Introduzione 



Nuovi saggi sull’intelletto umano

Discutendo dell’innatismo delle «idee pure»

[…] fabbricare queste scienze nel proprio studio, e anche a occhi chiusi […] nonostante sia vero 

abbisognano di qualcosa di sensibile, non si trattasse d’altro che di caratteri come le figure delle 

enti. E se le tracce sensibili non fossero richieste, l’armonia prestabilita 

fra l’anima e il corpo […] non avrebbe affatto luogo.

, se da un lato favorisce l’inclusione della sensibilità nell’analisi del 

processo conoscitivo, dall’altro comporta più di una difficoltà. Per comprendere meglio 

l’aspetto problematico del sensibile, occorre osservare la questione da un’angolazione più 

bastone […] essi ci fanno conoscere i loro oggetti particolari, come sono i colori

Nuovi saggi sull’intelletto umano

(‘perfettissima’); «Ma – – molte volte, in particolare in un’analisi prolungata, non intuiamo 
la natura della cosa nello stesso tempo, bensì in luogo delle cose usiamo segni […] E senza dubbio, 

egni, ossia di elementi visibili. Ciò assoggetta l’atto 
a difficoltà legate al tempo d’apprensione degli elementi molteplici del ragionamento. 

trattenere con un colpo d’occhio tutti i segni nello stesso istante. Cosicché, da un lato, l’utilizzo dei segni è 
necessario alla conoscenza ma, dall’altro limita pragmaticamente le nostre capacità d’analisi. G. W. 



qualità sensibili e in che cosa consistano […]».

fatto che la percezione di qualità sensibili non dice nulla su ciò che le ha prodotte: «[…] 

di certi minuti globi […] se il calore sia un turbine di sottilissima polvere […] se il suono 

si produca nell’aria, come i cerchi nell’acqua quando qualcuno vi getta una pietra […]».

“strumento crittografico” più fine: l’illusione 

del noto. «Siamo ben lungi dall’intendere le cose sensibili –

–, come molti s’immaginano, anzi sono proprio ciò che meno intendiamo».

–

giallo […]» – «[…] con ciò non [comprenderemmo] come da quelle cause risult

percezione che proviamo […]».

–

– Si tratta del senso comune, che “media” tra 

l’interno e l’esterno

singoli sensi e, dall’altro, organizza la stessa attività percettiva del soggetto. In tal 

non si limitano a raccogliere in un’unica 

sarebbe altro che un’infinita variazio

altrove Leibniz presenta l’uniformità della percezione umana come un ‘difetto’ (

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana

Nuovi saggi sull’intelletto umano

spirito stesso, poiché sono idee dell’intelletto puro, ma che hanno rapporto all’e



dei sensi dovuto all’‘imperfezione’ dell’essere umano (

), là dove non v’è che l’indeterminato».

‘difetto’ è sì da imputare all’immaginazione ma in prima istanza, come abbiamo in parte 

già visto, all’imperfezione della natura umana: 

percezioni oscure). «[C]’è in noi – –

il «[…] rapporto tra le percezioni dei colori, del calore, e di altre qualità sensibili, e i 

risolto: tra l’atto percettivo e il mondo fisico sussi

Nuovi saggi sull’intelletto umano



–

–

dell’anima) una vera e propria scienza, simile alla fisica. 

isiologia del chiaro e dell’oscuro

La teoria della sensibilità di Wolff è strettamente connessa alla concezione dell’anima 

in quanto ‘forza rappresentativa’. Come Pietro Pimpinella ricostruisce:  

La teoria wolffiana dei sensi e della sensazione si basa sulla concezione dell’anima come 

dell’universo […] La concezione della natura rappresentativa dell’anima 

teoria cartesiana della coscienza, sulla quale fonda la dimostrazione dell’esistenza dell’anima. 

dell’anima perde la sua valenza monadologia e la concezione “prospettica” della conoscenza, 

che in Leibniz esprime il rapporto tra l’anima e l’universo, si riduce alla concreta posizione che 

L’introduzione del dualismo cartesiano nell’ambito della

non sono più concepiti come ‘fenomeni sostanziati’

L’anima è 

dell’universo, situata in un corpo organico limitato materialmente, e formalmente limitata 



–

– che l’anima

delimitata, da un lato (ovvero «sotto l’aspetto della materia della sensazione 

)») «dalla presenza dei corpi esterni»; dall’altro (ossia quello ‘ ’

») «[…] dalla costituzione degli organi [di senso], dalla quale 

L’oggetto sensibile 

L’impressione dell’oggetto è chiamata 

L’

All’

sul piano propriamente psicologico, l’ Quest’ultima (a differenza della 

L’ e l’

(nella figura semplice che l’anima determina al 

di là dell’oggetto e al di qua di se stessa). In merito al rapporto tra 

agirebbero direttamente al livello dell’organo cerebrale, se è vero che le rappresentazioni singolari dei loro 
oggetti agiscono nell’anima in quanto 
rigore, non v’è propriamente una “teoria estetica”. Quest’ultimo punto sarà affrontato nel paragrafo 



oggetto sensibile, coesiste nell’anima una sensazione che può essere spiegata in modo 

da quel [cambiamento in quanto] ragion sufficiente […]» della 

Dato che il nostro interesse nel corso del presente capitolo consiste nell’analisi storica 

[…] con le osservazioni sperimentali»

nell’atto del conoscere. Già nella è espresso che senza un “innesco” 

sensoriale, non vi sarebbe nell’anima sensazione alcuna e, di conseguenza, nessuna 

non si dà alcun cambiamento nell’organo e quindi non c’è sensazione», scrive W

È altresì da notare che la chiarezza di un’idea non dipende più, come 

nell’anima e 
nel cervello può essere spiegata soltanto attraverso la teoria dell’armonia prestabilita; 

soltanto un’ipotesi metafisica può infatti spiegare la corrispondenza tra due processi che si verificano in 
uta la teoria dell’influsso fisico, come anche 

l’occasionalismo e accetta una versione limitata della leibniziana armonia prestabilita, trattandola però 

), nell’anima coesiste a 

, p. 48: «Se infatti non viene impresso alcun moto ai nervi, non si dà alcun cambiamento nell’organo 
e quindi non c’è sensazione».



dell’anima bensì dalla ‘velocità del moto’ con cui la 

, attraverso gli organi di senso, “stimola” il cervello.

sostanziale. Non a caso Wolff insiste esplicitamente sull’origine fisiologica dei termini 

“chiaro” e “oscuro” nel linguaggio ordinario.

l’anima) possa avere idee chiare. Un aspetto, quest’ultimo, senz’altro inedito nel 

dell’oscuro] è stata 

termini di un’associazione in cui la coscienza funge da termine medio 
nella visione siamo coscienti di ciò che vediamo, e perciò anche pensiamo intorno a ciò che vediamo […] 

il §204 e ancor più esplicitamente il §203: «Quando i nostri pensieri sono chiari, diciamo che c’è del 

sì che i nostri pensieri siano chiari e possiamo conoscerli per mezzo della loro reciproca distinzione […]»

L’Intuizione dei pensieri.

eterne al conoscente [ossia al soggetto della conoscenza] e conoscenza di sé. Presuppone l’esperienza, in 

la conoscenza, e la conquista di Wolff da questo punto di vista consiste nell’aver fatto dei sensi l’oggetto 

cosiddetta parte “inferiore” della cognizione umana, che di per sé non penetra nella chiarezza

questa sede) che nell’Introduzione ad un importante lavoro collettivo, volto a rivalutare il ruolo 
dell’esperienza nella filosofia wolffiana e a contestare l’immagine ormai 



diventa l’oggetto di una trattazione sistematica. In 

L’oscuro (il 

D’altro canto, però, non vi sono ancora le condizioni per fare della sensibilità l’oggetto 

(ci riferiamo all’estetica). Secondo l’acuta 

Tommaso D’Aquino) a polarizzare il discorso in direzione dell’universale, 

scienza in senso wolffiano (e leibniziano) […] si basa sul nexus rerum

[…] per cui la […] cognizione delle cose nel singolare o in quanto singolare ha una funzione 

proposito, è ovvio che Wolff si occupa anche dell’aistheta, ma non elabora un’estetica 

Occorre dunque domandarsi: che cos’è, nell’epistemologia di Wolff, una singolarità? 

. Concetto, quest’ultimo, che 

–

–

–

luogo un’

trascurati da un’impostazione di tipo razionalistico». Ferdinando Luigi Marcolungo, 

‘periferia’ al ‘centro’ degli interessi epistemologici durante la seconda metà del XV

L’estetica di Baumgarten
Tommaso D’Aquino, 

dell’Edizione Leonina, traduzione italiana a cura dei Frati Domenicani, Studio Domenicano, Bologna 2014, 



cose nell’universale», che si tratti del genere o della specie («

[…]»).

rappresentazione di una cosa presente) o all’immaginazione (se la rappresentazione è 

notiōn

all’intelletto , il quale non è l’unica facoltà della dell’anima e tuttavia 

Ora, quest’analisi nella sua articolazione definisce l’

il fatto che l’

Dal punto di vista logico, insomma, il concetto di ‘idea’ in generale esprime non la 

singolarità in se stessa (la singolarità ‘ ’) ma il singolare in quanto concetto 

universale di “singolarità” (la singolarità ‘ ’)

Dal punto di vista propriamente psicologico, l’idea è precisamente un prodotto 

dell’anima in quanto quest’ultima è «causa efficiente (

dettaglio, l’idea è il risultato della dell’anima.

è per così dire uno “strumento” dell’attività dell’anima nella 

misura in cui quest’ultima, in quanto ‘causa efficiente’, dà forma al singolare. 

l’anima, in essenza, è 

che l’anima ‘produce’ non soltanto notiōnis
La concezione ilemorfica della percezione sembra coerente con l’idea più generale per cui, in Wolff, 

sarebbe presente «una progressione “a cascata” fra le facoltà conoscitive inferiori e quelle superiori, per cui 

L’estetica di Baumgarten



del percetto. L’ un prodotto dell’anima 

‘ ’

pura attività dell’anima 

one di un’azione dell’anima, è solo apparentemente 

«Naturalmente, nel primo momento della percezione, l’anima si aggrappa 

come stordita all’oggetto, ed è completamente confusa dalla sua sconcertante chiarezza 

[…]». Dato che, in questi casi, l’anima è «

necessario che un terzo elemento intervenga tra l’anima e l’oggetto per interrompere 

l’effetto “fusionale” della loro relazione. La coscienza si costituisce dunque co

condizione della percezione delle cose sensibili in quanto «enti […] 

Essa pone l’oggetto percepito a distanza, laddove la nuda sensibilità provocherebbe uno 

dell’anima.

detto che l’anima rimane in un primo momento come attonita di fronte ad una percezione totale chiara, 
tanto da rimanere attaccata all’oggetto, come 
momento, però, una percezione parziale attrae la sua attenzione. Quindi l’anima estende la sua attenzione 
ad un’altra percezione parziale e la confronta con la prima. Questo confronto presuppone che l’anima 



dell’attività rappresentativa dell’anima. Tra la psicologia empirica e la psicologia 

nascita dell’estetica sono stati in qualche modo apparecchiati. 

La vividezza dell’oscuro

[La] mediazione wolffiana […] è […] determinante per il sorgere dell’estetica, in virtù della 

ad esso attribuita […] L’intera 

opera estetica di Baumgarten […] è disseminata di osservazioni in cui si puntualizza che pur 

facendo uso […] di nozioni ben attestate nella tradizione filosofica a partire dai Greci, la 

costruzione dell’estetica è possibile 

“lavori di scavo” intrapresi dallo stesso Baumgarten.

della sua nascita, l’estetica 

– passando per l’orfismo ma anche per Platone, 

–

accompagnato da un “pensare ”. Solo la Scolastica, secondo Baumgarten, 

parziali percepisca la costanza. Ma l’anima può anche associare altre percezioni che ha avuto in circostanze 
simili e questo è opera dell’immaginazione. Dunque nella coscienza intervengono l’attenzione, la memoria 
e l’immaginazione. Queste forniscono all’anima la possibilità di confrontare le percezioni parziali tra di 

a riflessione che l’anima 

che le fa prendere coscienza della diversità dell’oggetto da sé e della sua esistenza fuori di sé». P. 

L’estetica di Baumgarten



storicamente sostenibile. Ci preme invece sottolineare un aspetto importante: l’estetica, 

in quanto disciplina che si occupa dell’analogo “inferiore” della logica, giunge a 

che l’estetica (a differenza di altri rami della filosofia) data d’inizio (gli 

“illuminata”

facoltà conoscitiva dell’anima in una parte superiore e in un’altra superiore) emerge dalla 

è scritto: «L’

delle arti liberali, gnoseologia inferiore, arte del pensare in modo bello, arte dell’analogo 

“Gnoseologia inferiore” 

») e “conoscenza sensibile” («

, Baumgarten «[…] 

l’

– –
Citeremo dall’edizione tradotta e dall’edizione originale, indicando di volta in volta il titolo in latino 



lo stretto legame che congiunge l’est

sulla base di un profondo ripensamento «[…] del pensiero della Scuola».

’estetica ebbe un effetto «esplosivo» nei confronti del sistema

L’adesione wolffiana alla teoria cartesiana della coscienza si riflette sulla valutazione delle idee 

l’idea di Leibniz ma offre un’importante 

‘complesso’ (

terminologia della mistica cristiana, dona a quest’ultimo i

una differente concezione della nozione di ‘percezione totale’

, quest’ultimo, che sposta l’attenzione dall’«analisi delle 

dell’anima/coscienza» alle «dinamiche dell’anima/monade 

[…] dall’altro lato, un modo differente di considerare 

l’oggetto “estetico” (nel senso più ampio di questa parola) nella sua singolarità. Seguendo 

il suggerimento di Adler, insisteremo dunque su quest’ultimo punto. 

la definizione baumgartiana di “ragione”: «Sulla scia di Leibniz e Wolff, Baumgarten 

L’estetica di Baumgarten
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come l’intelletto che capisce, esamina ( Tuttavia, «[…] 

‘ ’

l’idea distinta. “Conoscere” 

passare da un grado all’altro 

l’una di fianco all’altra. In altri termini, egli 

l’opposizione ancora implica 

nel modello intensivo dell’epistemologia di Leibniz

») è definita come l’intuizione 

proprie mosse nella ricerca dell’utile. 

, §348, cit., p. 319. Raffaele Ciafardone traduce “ ” con 



razionale. Tuttavia, il §374 si concentra su una disposizione differente, che ‘somiglia’ alla 

L’attesa di casi analoghi – – […] ha una somiglianza con la 

se qui si avesse un’intellezione nel nesso delle cose 

e si sapesse dedurre dall’una l’altra. E perciò questa attesa è analoga in certo qual modo alla 

ragione […].

Se nell’esempio dell’uomo che pianifica le proprie azioni (§368) si tratta di un 

ragionamento propriamente deduttivo, nel caso dell’anticipazione dei casi analoghi 

La “quasi deduzione” (analogia) come disposizione “quasi razionale” svolge un ruolo 

determinante nella formulazione dell’estetica. Come nota Maurizio Ferraris, a partire da 

Leibniz e Wolff va sviluppandosi l’idea di «uno schema che eccede la semplice 

[…] usiamo le mani senza 

aver bisogno di sapere perché funzionino […] e un bambino che getta una pietra in aria si scansa 

senza aver letto Newton; se si pretendesse, con La Bruyère […] di trasportare in ogni ambito la 

L’analogia si basa dunque su – […]

– l’analisi

‘nesso delle cose’ ( ) al di là del ‘nesso delle verità’ 

L’estetica di Baumgarten



attenersi meticolosamente all’interconnessione delle idee.

, dall’altro, non soltanto 

– – ma anche un modo ‘simile’ di 

rappresentarlo («[…] 

[…]»).

‘ ’

“ ”

L’una, quella della logica, più attenta alla perfezione formale della conoscenza, l’altra, 

dell’estetica: « […]».

‘perfezione’ presuppone la condizione per cui «la conoscenza sensibile sia capace, 

L’ è […] la struttura delle nostre modalità di percezione, è la forma di 

connessione tutt’altro che statica, ma anzi suscettibile di perfezionamento, di affinamento: 

, p. 236: «[…] […]».

«Fine dell’estetica è la perfezione della conoscenza sensibile in quanto tale […]».



perfezionamento e affinamento nell’interconnessione degli elementi conoscitivi sensibili 

inferiori come: «[…] sensibili in senso lato». Il termine “ ”

si riferisce «[…] non solo [ad] “un gruppo” di facoltà, ma soprattutto […] [ad] 

L’oggetto “bello”, proprio 

comprendere dal §18 dell’ : «La bellezza della conoscenza sensibile […] sarà 

universale in quanto […] accordo fra di loro dei pensieri verso uno solo, l’oggetto 

universale) della bellezza. Tuttavia, la relazione tra il singolare e l’universale può essere 

il singolare, sebbene sia osservato dal punto di vista dell’universale, è per così dire 

Ora, la determinazione dell’ente singolare in quanto oggetto peculiare dell’estetica è 

resa possibile dall’introduzione della differenza tra 

rispettivamente alla “luminosità” cognitiva delle note («[…] 

[…]») e alla moltitudine delle note percepite («[…] […]»).

Le rappresentazioni del secondo tipo sono definite come «sommamente […] poetiche».

L’estetica di Baumgarten

[…] […]».
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in nome dell’

più chiara di un’altra». A. G. Baumgarten, 



‘l’individuo’ , l’oggetto colto nel suo

è quest’ultimo

– –

riguadagnare concretezza rappresentativa, cioè chiarezza estensiva […] sino a quel massimo di 

dell’individuo, dal momento che l’individuo è 

non significa “semplice”. Al contrario, la chiarezza estensiva 

l’accesso a ciò che Baumgarten chiama: ‘ ’.

quest’ultimo, che Tedesco ha tradotto con «concetto complesso»

per la concomitante presenza di altri concetti, ovvero […] di percezioni meno chiare che 

dell’oggetto nell’orizzonte della chiarezza estensiva (o poetica) non 

essa diventa estensivamente più chiara […]».

L’estetica di Baumgarten

aderisce allo stesso e, insieme all’altro cui aderisce, si dice Concetto Com

semplice, i concetti complessi confusi sono estensivamente più chiari di quelli semplici […]». 



verticalità del rapporto tra il singolare e l’universale, in questo caso siamo di fronte 

all’orizzontalità di una moltitudine di singolarità, cosicché la chiarezza estensiva può 

L’oggetto estetico (in senso baumgartiano) non è, dunque, un dato empirico: la sua 

d’intensità ( ove quest’ultimo termine dovrebbe essere letto al plurale)

dell’estetica un discorso filosofico rivolto agli aspetti epifanici dell’esperienza. Ciò 

sembrerebbe implicare un momento di rottura, di irriducibilità dell’oggetto stesso 

all’esperienza del soggetto che lo percepisce sensibilmente. Ma in questo caso, non è così. 

essa sarà sempre riconducibile all’anima che, percependo,

dell’estetica schiva, paradossalmente, il carattere evenemenziale 

quest’ultimo un’istanza

La plasticità dell’anima

epistemologico, aveva fatto di esse un’istanza meramente negativa. Approfondire il tema 

ci permetterà: 1. Di offrire lo sfondo genealogico dell’estetica di 

plasticità (connesso ma non sovrapponibile alla nozione della “plastica”) 

nella riflessione sull’arte del XVIII secolo (ne parleremo a breve); 3. Di apprezzare, in 

merito a quest’ultimo punto, l’originalità del pensiero herderiano della forma (

, l’anima in quanto forza rappresentativa contiene in sé, virtualmente e 

universalmente, tutte le rappresentazioni possibili («[…] 

[…]»; «

[…]»). Le percezioni oscure, presenti nell’anima («

[…]»), costituiscono un «complesso» chiamato «fondo 

dell’anima» («

descritto come un campo («[…] […] 



[…] 

In prima istanza, l’anima in quanto pensante

[…]») ed è così 

che essa sente di avere un corpo («[…] 

dell’anima in quanto pura forza pre

l’individualizzazione del soggetto e trascende il pensiero

l’anima

L’ontologia modale della psicologia metafisica di Baumgarten è connessa all’estetica 

tramite due aspetti. In primo luogo, l’estetica offre al filosofo la possibilità di colmare lo 

metafisica dell’anima e la fisiologia dei sensi (occorre infatti ricordare che, per 

Baumgarten, l’estetica in quanto scienza è addirittura in grado di avvalersi di supporti 

In secondo luogo, “sensibilità” non è sinonimo di “ricettività” e il fatto 

La nozione di ‘fondo dell’anima’ appare in relazione al concetto di «

Sezione dell’

atto e potenza. Come sottolinea Alessandro Nannini: «L’impeto estetico è il momento in 

addestrato tale predisposizione attraverso l’esercizio e l’apprendimento teorico, volge 



all’atto vero e proprio del bel pensare». L’

livello, un passaggio dall’inclinazione all’atto. Esso corrisponde al momento in cui 

«[l]’anima si tende e il suo fondo si solleva […]»

Tale “sollevamento” è una forma di attuazione 

dell’‘inconscio’ e richiama (aspetto che meriterebbe un’attenzione maggiore) i 

tal senso che Niklaus Largier ne parla in termini di «plasticità dell’anima».

L’anima è potenza che «prende forma» attualizzandosi in «specifiche interazioni con il 

una «tradizione […]» (quella mistico moderna) «[…] che 

enfatizza l’immanenza del principio divino, la sua identità con l’anima» e che concepisce 

quest’ultima, appunto, «[…] in quanto fondamento del possibile che, in sensazione, 

n effetti, l’

momento in cui «le forze […] morte» presenti nel fondo dell’anima prendono vita «per 

nell’oggetto. Quest’ultimo, 

un’esperienza quale l’anima 

L’estetica di Baumgarten

l’avvenire e carico del 
passato, che tutto è costipante (σύμπνοια πάντα, come diceva Ippocrate), e che nella minima sostanza occhi 
penetranti come quelli di Dio potrebbero leggere tutto lo svolgimento delle cose nell’universo». G. W. 

Nuovi saggi sull’intelletto umano

L’estetica di Baumgarten, cit., p. 103. Sull’interpretazione delle percezioni oscure alla luce del concetto di 
Breve storia dell’inconscio. Esploratori 

L’estetica di Baumgarten



Essendo sinora il fondo dell’anima un concetto ignoto a molti, anche fra i filosofi, il suo effetto 

L’ignoranza delle ragioni li costringe ad attribuire / gli eventi al potere dei numi e ad 

Se vi è dunque un legame tra il fondo dell’anima e la mistica, occorre precisare che 

D’altro canto, a – –

«la base per un modo alternativo della cognizione, in cui il dualismo dell’anima e del 

corpo, dello spirito e della materia è sostituito dal monismo di un’esperienza 

l’estetica di

quest’ultimo

senso che più intimamente riflette ciò che è in gioco nel concetto di “fondo dell’anima”, 

fuori convergono […]».

l’oggetto. Dal momento che il tatto è il senso più indeterminato, la tattilità dissolve il 

oggetto «e l’anima stessa prende forma 

nell’esperienza che essa vive quando è assorta nell’affezione o nell’entusiasmo 

Nella definizione dell’ , Baumgarten fa riferimento all’entusiasmo neoplatonico attraverso le 
ἐνθουσιασμός πνεύμα θεοῡ ἐνθουσιασμός



Nell’estetica herderiana (e in special modo in ), l’esperienza del 

è anzitutto di natura tattile: «[…] Herder pensa e riconfigura il senso del tatto […] in 

quanto correlazione tra l’“oscurità” del fondo dell’anima e la sua espressione nel 

“Gefühl”, ovvero, nel modo in cui l’anima prende forma nella percezione».

trasforma la contemplazione dell’occhio «in un organo del tatto».

prodursi «una replica della scultura nell’anima»

dell’esperienza estetica



1. Il Versuch über das Sein

Il Versuch über das Sein del 1763 è il primo scritto di Herder. Dedicato a Immanuel 

Kant, vede la luce nel corso di uno scambio di idee occorso tra l’allievo e il filosofo 

durante la stesura del saggio L’unico argomento possibile per una dimostrazione 

dell’esistenza di Dio. un ‘tentativo’, che segue un percorso tortuoso. 

difficile: come il soggetto umano, in quanto istanza antropologica di un’indagine 

l’essere è necessariamente il sostrato impenetrabile di questo 

l’esperienza (o meglio tra l’essere del soggetto e l’essere dell’esperienza); 2. Dall’altro, 

vi è il motivo peculiarmente ontologico della modalizzazione dell’essere. 

non è strettamente binaria, cosicché vi è per così dire della logica modale nell’ontologia 

relazionale e della logica relazionale nell’ontologia modale che Herder mette in gioco. 

relazione tra l’essere del soggetto e l’essere dell’esperienza concerne la 

questione modale della genesi del concetto di ‘possibilità logica’ (modalità) e il problema 

dell’esperienza in quanto fondamento di tutti i concetti umani (relazione). 

L’interrogazione dell’essere concerne a un tempo 

causa degli ‘effetti’ immanenti all’esperienza del soggetto (relazione) e la determinazione 

di ‘possibilità reali’



sito di uno scontro tra l’ontologia modale di derivazione scolastico

prospettiva relazionale dell’empirismo rielaborato dal Kant pre

– –

l’ha sollevata: che tutti i nostri concetti siano sensibili».

con una riserva: «È forse un’altra domanda, se i nostri concetti non 

L’impostazione 

del problema è dunque radicale: nel suo dibattito con l’idealismo, l’empirismo non può 

limitarsi ad insistere sull’origine psicologica dei concetti ma deve anche dimostrare, sul 

piano rigorosamente teoretico, l’«impossibilità che tutti i nostri concetti possano essere 

sviluppati dall’intimo principium dello spirito». In altre parole, l’empirismo non è in 

sull’origine empirica di tutti i concetti umani, quantomeno l’intuizione che il soggetto ha 

della propria esistenza dev’essere innata. 

coscienza (o dall’essere e afferma che l’innatismo 

(ossia, in questo caso, attraverso l’analisi concettuale). In effetti, la facoltà della 

Foundation of Subjective Philosophy in Herder’s Herder’s 

Herder’s Herder’s Essay on Being



trascendentale) è qui concepita come l’istanza stessa dell’esperienza soggettiva (o del 

“fare esperienza”). Se essa risultasse in qualche modo eterogenea rispetto a

allora a quest’ultima sarebbe possibile attribuire uno statuto innato. L’essere della 

coscienza e l’essere dell’esperienza sarebbero due concetti differenti, l’uno trascendente 

rispetto all’altro. Ora, per Herder l’argomento empirista può es

non ricevessimo risposta dai concetti dell’esperienza (

appello all’esperienza, non è possibile separare la coscienza dalla facoltà rappresentativa. 

La questione, dunque, sembra risolta, se non fosse che l’argomento empirista ha un valore 

meramente negativo. La confutazione dell’innatismo domanderebbe infatti di 

alle modalità umane dell’attenzione: astrazione e riflessione».

necessaria un’attenta analisi dell’intelletto che (per ragioni che vedremo a breve) sappia 

ridiscendere fino al momento genuinamente empirico in cui l’essere umano diventa 

«[…] senza i 

mai a negare che l’esistenza dell’ego (ossia della coscienza) ha un’origine empirica. Al 

contrario, si offre all’avversario (ossia all’idealista) una prova del fatto che l’‘ ’ 

una parte dell’universo». Detto altrimenti, il fatto che l’esistenza degli enti empirici 

sia appresa per mezzo dell’esperienza non nega la tesi per cui la capacità del soggetto di 

essere cosciente della propria esistenza trascenda l’universo esperibile. 

La confutazione dell’idealismo richiede dunque qualcos’altro rispetto a quel genere di 

argomenti che si basano sull’analisi del rapporto tra le facoltà psicologiche del soggetto 

centrale nell’interpretazione della 

Heidegger vede nel ruolo che l’udito e l’attenzione assumono nel testo di 
Herder la possibilità di interrogare il linguaggio dal punto di vista di una filosofia dell’evento in quanto 

, p. 113: «L’ascolto, il prestare ) […] Ciò che Herder 
carattere “mediale” dell’“ascolto” è l’in



risiederebbe al di là dell’universo fenomenico, in cui «il pensiero» sarebbe «[…] libero 

–

all’innatismo –

, l’argomento confutatorio che l’empiris

all’idealis

analizzare l’orizzonte antropologico della rappresentazione per 

comprendere ed esprimere il primato dell’essere su ogni atto rappresentativo.

è un’istanza essenzialmente relazionale ed il piano dell’essere 

modi d’esistenza e dell’esperienza

: nel prossimo capitolo, osserveremo meglio l’utilizzo herderiano di 

dell’argomentazione tituito dalla tesi per cui l’essere è definito come concetto 

possibile: «L’astrazione, la –

– la dissezione non va avanti all’infinito, perché i miei concetti sono – – –

Il sostantivo ‘ ’ indica la scomposizione analitica dei concetti (come nel 

caso della distinzione dell’oggetto in parziali). L’analisi, 

‘suddivisi’

Riportiamo a tal proposito l’illuminante lettura di Rachel Zuckert: «L’inversione herderiana delle 
priorità filosofiche si allontana radicalmente dall’approccio comune della filosofia moderna a partire da 

del cartesiano: “penso dunque sono”. 

a condizione necessaria per la possibilità di ogni sapere […] questa posizione implica che le condizioni 
del significato e della legittimità delle nostre asserzioni non possono essere stabilite “dall’interno” […] in 

del nostro pensiero, nel nostro modo d’essere, nei fatti della materia. Infatti […] parte del fondamento di 

Herder’s Naturalist Aesthetics



È in tal senso che “essere” è una nozione ‘sensibile’ e ‘oscura’, 

– –

L’esperienza è il solo orizzonte plausibile d’indagine filosofica ma l’essere, dal suo canto, 

è ciò che resiste alla presa concettuale del soggetto. L’idea herderiana di una «

(una ‘filosofia soggettiva’ che, come vedremo, Herder non contrappone 

all’idea di oggettività in generale bensì alla pretesa obiettività logica dell’ontologia 

aver definito il concetto dell’essere come il «più sensibile 

–

concetti dell’esperienza

–

dell’i

attribuirebbe ad altri esseri ciò che può valere solo per noi. C’è [forse] un termine più sensibile? 

–

che dev’essere anche alla base di qualcosa [dell’

La questione è dunque complessa: il carattere inanalizzabile dell’essere è 

nell’in non porta ad un vicolo cieco bensì a ‘vedere la ragione 

dell’indivisibilità’ (ossia, dell’impossibilità dell’analisi). 

la volontà di varcare il limite di un’oscurità la cui motivazione non risiede nella 



attraverso la logica predicativa dell’ontologia metafisica di Wolff e Baumgarten) che 

‘ogni ’ deve poggiare ‘su un ’ laddove quest’ultimo, in quanto esistenza 

“ ”

ma nel modo (storico, potremmo dire oggi) dell’indagine ontologica. L’accezione 

comune del termine “essere” è in tal senso più efficace, dice molto più di quanto ne sappia 

la filosofia, poiché in qualche modo conserva ciò che l’ontologia

Riuscirei a vanificare completamente il mio scopo se, per dimostrare che l’essere è inspiegabile, 

), l’impressione di natura 

) di questo [ossia dell’essere], spiega sufficientemente che si può intendere 

, il concetto che hanno in comune l’essere ideale e l’essere esistenziale 

, di cui l’essere logico 

relazione a quello come la simmetria dei colori sta all’originale vivente. Se non lo si può 

Nell’ultima proposizione del brano

che Herder effettua al limite dell’impossibilità antropologica di indagare filosoficamente 

il concetto dell’essere: poco prima, l’uomo era incapace di determinare l’esistenza, ora è 

ra ed inanalizzabile. Se l’essere logico è una copia

l’espressione logica ma riduttivistica dell’esistenza l’essere reale si palesa 

improvvisamente nell’utilizzo comune, non filosofico

trascende i due sensi dell’esistenza che Herder aveva messo in gioco in 

‘ ’ ed ‘ ’ indicano, rispettivamente, «l’essere [in relazione al] senso 

interno […] e l’essere […] come dato al senso esterno»

di sé come esistente e l’attribuzione d’esistenza agli oggetti esteriori. Ora, l’essere reale 

emerge dal linguaggio comune, più specificamente, nella forma di un’‘impressione di 

The Metaphysical Foundation of Subjective Philosophy in Herder’s 



natura’. 

all’interno del 

legati alla natura duale dell’uomo («

–

– –

Prendi qui, i due pensieri più estremi della nostra ibrida umanità, allora l’uno sarà il meno 

convincente, l’altro non dimostrerà affatto [non avrà, cioè, valore dimostrativo]. Il primo è 

–

dell’oggettivo.

concetti con forza probatoria sono quelli ottenuti attraverso l’analisi (la 

distinzione delle caratteristiche dell’oggetto), laddove la persuasione è un tipo di 

argomentazione che non fa affidamento sul metodo analitico. Impossibile, d’altro canto, 

è l’analisi del concetto dell’essere. È dunque, precisamente, in 

quest’ultimo è l’oggetto di una conoscenza soggettiva: non perché il nostro sguardo 

ogni possibile considerazione sull’essere bensì, esattamente al 

, perché l’essere precede ogni ontologia in quanto sua condizione di possibilità. 

Che l’esistenza in prima istanza ci “affetti” con un’impressione di natura significa che 

l’uomo è in prima istanza persuaso dal fatto dell’esistenza. Ed è in tal modo che Her

spera di risolvere una volta per tutte il dibattito tra idealisti ed empiristi: l’

Baumgarten, in cui quest’ultimo chiama «



esso stesso un concetto d’esperienza, che s’ingenera a partire da una sorta di affezione 

Dal momento che l’essere è ‘il più sensibile dei concetti’, l’uomo vi ha accesso 

in base alla sua capacità di avere ‘rappresentazioni indistinte’, ossia in base a quella che 

in Wolff è considerata come la parte “inferiore” della facoltà conoscitiva. Come T

chiamare ‘reale’ (“ ”) quell’essere del quale l’uomo ha una certezza

Lo statuto “soggettivo” (persuasivo) del concetto di si oppone all’“oggettività” 

(dimostrativa) della deduzione logica dell’essere dal nulla. Nel 

all’«

La critica di Herder al tentativo, da parte di Baumgarten, di definire l’essere logico, o l’

è ampiamente ispirata dalla linea kantiana […] Quando Baumgarten definisce l’

assoluta dell’essere reale, e non al nulla logico che risulta dalla contraddizione o da qualcosa di 

impossibile. Ma se l’essere reale è assolutamente cancellato, non p

materiale, l’impossibilità è impossibile. Così, il tentativo di Baumgarten di definire l’

o come l’opposto logico dell’impossibile fallisce nella misura in cui il 

presuppone qualcosa, dunque l’essere. L’essere va considerato come il fondamento e 

l’elemento di ogni pensiero, di ogni contraddizione, di ogni logica.

Herder definisce ‘materiale’ («

dell’ , il piano fondamentale dell’esistenza non può che essere anche, 

Un’estetica fisiologica? Herder e la teoria dell‘irritabilità

Herder’s 



considera il “nulla” logico come una «petitio principii», dato che, per 

) di qualcosa di possibile, allora [l’

) […] quindi il nulla stesso sarebbe rappresentabile» ed in 

Allo stesso modo, «[…] ogni 

possibile] sarebbe conoscibile [a partire] da quest’ultimo [ossia dal nulla], quindi [il nulla] 

sarebbe qualcosa […]». Da tutto ciò risulterebbe la contraddizione per cui l’impossibile 

’argomento 

procedere dal nulla, altrimenti quest’ultimo, in quanto fondamento della possibilità, 

in tal senso che l’autore della deduce l’

Ora, per Herder: «Trattare segretamente questo nulla come [se fosse l’]essere condurrà 

L’errore di Baumgarten risiederebbe nel 

egli utilizzi quest’ultima nozione nel contesto di un’argomentazione negativa (i

la deduzione dell’essere a partire dal nulla è tecnicamente una 

è provvisoriamente sostituito all’essere in quanto fondamento del 

– –

assoluta dell’essere reale [il] calcolo è ingannevole». L’illegittimità della postura di 



che all’essere reale si dovrebbe opporre 

e non meramente logico: «Il nulla è l’opposto dell’essere; e come [l’essere] è logico o 

La deduzione dell’essere dal nulla

a un lato, il nulla reale negherebbe (o rimuoverebbe) l’essere «in modo assoluto»; 2. 

all’altro, l’essere è trattato come un «caso matematico (

La dimostrazione dell’essere a partire dal nulla logico confonde dunque la partizione tra 

: si passa spensieratamente dall’essere reale al relativo concetto 

credono di poter negare «l’essere di cui Madre Natura li aveva da tempo convinti»

L’idealismo (vale a dire, come abbiamo 

visto, la postura filosofica che astrae l’essere del soggetto dall’esistenza del mondo) fa 

leva sulla “fallacia” che permette di equiparare il piano ‘formale’ del 

piano ‘materiale’ del 

rispetto all’ontologia del suo periodo: 

il problema ontologico non consiste nel dover “dimostrare l’essere” bensì nell’esplorare 

il modo d’accesso all’esistenza

lo statuto “soggettivo” dell’indagine sull’essere 

non è un dislocamento dell’interrogazione dal piano ontologico a quello antropo

psicologico ma è relativo alla necessità di spostare l’indagine stessa dal piano formale 

dell’ontologia metafisica a quello di

l’«uomo sensibile (

dal fatto dell’esistere. In tal senso, lo spostamento dell’indagine ontologica 

da una parte (superiore o logica) dell’anima all’altra (inferiore o sensibile) comporta un 

mutamento radicale dell’approccio al problema dell’essere. 

In definitiva, è esatto dire che l’esser persuasi dall’essere è qualcosa che vale solo «

, in relazione a noi (l’ἄνϑρωπος 

–



–

«l’elemento in cui noi siamo immersi».

o affermativa dell’essere, potrà mai dar conto di quel “resto”, di quel residuo oscuro che 

sull’esistenza.

. L’impressione dell’essere

originariamente attraverso l’

)» grazie al quale l’uomo è persuaso dal fatto che l’essere 

sia «il fondamento di tutti gli altri concetti d’esperienza (

ed il modo che l’essere stesso ha di donarsi a quell’ente che può interrogarlo. L’indagine 

all’evento dell’impressione di natura. Come l’essere si offre originariamente 

all’esperienza del soggetto?

‘ ’ e ‘ ’)

dell’esistenza ma il punto di partenza per un’impresa

l’ , da parte del soggetto, della propria esistenza), l’

(l’esistenza delle cose esterne) e il (il concetto dell’essere dedotto dal nulla). 

Il riferimento va all’ontologia di Baumgarten
teorico tra «[…] la 



In merito a quest’ultimo punto, non è possibile comprendere appieno la novità della 

intende la nozione di “oscurità”.

quest’ultimo senso, l’oscurità non è un grado che, in quanto tale, può essere superato. È 

l’opposto gnoseologico della chiarezza. Un’idea può essere oscura per via de

nella costituzione dell’essere umano in quanto creatura imperfetta (negazione). 

l’oscurità è il grado inferiore di uno sguardo 

l’impossibilità per l’essere uman

“entelechia”).

attuale della cosa, mentre il termine “entelechia” può essere chiarito (ad esempio, 

Ora, in Herder la questione è ben più ambigua. L’ ’istanza 

non chiarificabile e tuttavia irriducibile all’imperfezione dell’essere umano. 

un valore positivo, all’interno di una prospettiva (quella herderiana, appunto) che

interrogabile ma come l’ –

dell’epoca – all’ontologia dell’an

dell’anima umana

In merito all’interesse di Herder per le 
concetto leibniziano di “ ”: Un tipo di , quest’ultima,

pur permettendo la distinzione dell’oggetto, non può essere ulteriormente analizzato o scomposto per via 
farebbero appello direttamente all’intuizione. Adler 

avanza dunque l’ipotesi 
su questo punto dell’ontologia e della gnoseologia, in cui la cognizione completa e pre



È molto opportuno che il più profondo abisso della nostra anima sia avvolto dall’oscurità della 

fioritura. Profumi soavi, che provengono da un’oscura boscaglia che non fu lei a piantare e a 

La natura ha “soppesato” ogni impressione. Attraverso la separazione e la disposizione 

dei ‘canali’ che connettono l’anima al mondo, ha operato una cernita tra ciò che può 

fondo dell’abisso

retrospettiva questa logica, si potrebbe dire che l’impressione dell’essere sia la punta 

cosciente, “accessibile”, dell’esistenza. Se vi è oscurità, se l’essere nella sua infinitezza 

resiste alla chiarezza dell’analisi, se è in prima istanza ridotto ad un’impressione minima, 

dall’onda di un oceano senza fine.

Ora, se cerchiamo di leggere, con uno sguardo retrospettivo, la tesi per cui l’essere è il 

l’universo di cui parla Herder è interiore o esteriore rispetto all’anima? 

una postura esegetica incline ad un’interpretazione monadologica del 

al di là dell’ e dell’

differenza tra l’anima e l’essere si perde,

sembrato opportuno l’adozione di un doppio punto di vista, a un tempo modale e 

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



dell’indagine ontologica

herderiana. Dal momento che l’autore del 

empirismo, l’“essere ideale” e l’“essere esistenziale” sono le prime nozioni ad essere 

trattando l’essere come un concetto logico, lasci 

l’idealista

, la confutazione dell’idealismo diventa ben presto una critica 

dell’ontologia metafisica. 

l’essere condurrà ad una nozione 

dev’essere dimostrato [a partire] dal principio contradictionis, bensì dal concetto del nulla. 

uindi, l’essenza logica dell’essere non va chiarita [in base] al nulla; ma –

dell’essere –

deve spiegare la vera essenza dell’essere, e che è presente anche nella definizione dell’essere.

consistono in un mutamento dal nulla all’esistenza e 

contingenza di qualcosa si basa essenzialmente sull’applicazione del 



alle categorie dell’ontologia modale. 

oppŏsĭtĭo

nell’ottica di una ‘ ’

del nulla, sarebbe facile comprendere «[…] che nel caso della posizione assoluta 

dell’essere reale questo calcolo [la negazione dell’essere in base al concetto del nulla] è 

ingannevole. Cioè rimuove l’essere in modo assoluto». L’ontologia modale 

tenere in conto «[…] l’essenza reale dell’essere» («

[…]»). ‘ ’, qui, non indica il “vero” o “l’autentico” bensì lo statuto 

inalienabile dell’esistenza, opposto al suo corrispettivo concetto logico. Tali categorie 

dunque, l’alternativa che Herder propone?

introduce un’importante novità nel momento in cui propone una 

breve indagine sull’«origine (

l’ontologia in nome dell’antropologia, di accantonare l’interrogazione del possibile 

– –

, l’opposizione è spiegata alla luce della non



Herder eredita infatti la nozione di ‘ ’ da Kant, il quale a sua volta si 

dall’esistenza di quella stessa cosa». In conseguenza di ciò, l’unico modo d’interrogare 

o dal «[…] rapporto di una cosa, che non consideriamo ancora esistente, 

Da ciò si può osservare che: «[…] la realtà della 

possibilità risiede nell’esistenza attuale (

laddove «[l]’essenza della possibilità è certamente qualcosa di esterno all’intelletto».

Dal suo canto, l’autore del 

e «l’attenzione ( ) dell’uomo 

, quando l’osservazione dell’accadere ripetuto dei fenomeni lo indusse a 

riflettere sull’«[…] aspetto inosservabile (

Herder’s 
The Metaphysical Foundation of Subjective Philosophy in Herder’s 

Herder’s Kantian Critique of Kant on the Concept of Being
Herder’s Essay on Being

Il termine tedesco “ ” dovrebbe essere tradotto con l’aggettivo italiano “inosservato”.
Tuttavia, nel testo Herder sostantivizza l’aggettivo: «[…] 
nostro). Per questo motivo, abbiamo ritenuto opportuno tradurre questo passaggio con: “l’aspetto 
inosservabile della causa”. 



Il fatto che la parola “ ” sia definita 

–

– indica l’introduzione di una logica relazionale 

all’interno di un’ontologia modale. ‘Forza’ è quindi la potenza di attualizzazione 

dell’essere ma anche il residuo ‘inosservabile’ che determina lo scarto d’incertezza tra il 

possibile e l’attuale. In quanto reale, essa è l’istanza inaccessibile di effetti osservabili 

Proviamo dunque a ripercorrere le tracce del discorso. L’ontologia metafisica 

concepisce l’essere come 

–

– – –

quest’ottica, l’ontologia

fare a meno dell’empirico. Per Herder, al contrario, l’essere è totalmente

d’esperienza (« –

– l’unica conferma dell’esistenza di qualcosa può 

dall’esperienza e non dall’analisi della compatibilità logica tra i predicati di 

, egli introduce un’istanza 

Herder’s Conception of Force
Herder’s Theory of Organic Forces and Its Kantian Origins

Stoic Dispositional Innatism and Herder’s Concept of 

L’unico argomento possibile per una dimostrazione dell’esistenza di Dio, «[…] 

inquietanti errori, sempreché non ci sia pericolo di voler dedurre l’esistenza da concetti semplicemente 
do si vuol provare l’esistenza assolutamente necessaria». Un ente 

esistenza effettiva. Ad esempio, noi possiamo rappresentarci un “liocorno di terra” 

tutti i predicati, allora, essendo il primo possibile, anche l’altro 
Tuttavia, ci dice Kant, «al liocorno di mare spetta l’esistenza, a quello di terra no». Dunque, come abbiamo 
detto, l’esistenza di qualcosa non può che essere in ultima istanza confermata empiricamente ed è forse per 

fferma che l’essere è completamente un concetto d’esperienza. Immanuel Kant, 
L’unico argomento possibile per una dimostrazione dell’esistenza di Dio

a di affermare l’esistenza
anche di fronte all’impossibilità di conoscerle intellettualmente



residuale rispetto alla facoltà gnoseologica dell’essere umano, non per difendere la forma 

negativa della possibilità (l’“impossibilità logica”) bensì per dar conto dell’elemento di 

sorpresa che caratterizza l’esperienza. Il suo breve excursus genetico mos

‘possibile reale’ (dalla cui astrazione deriva il relativo concetto logico

razionalismo tedesco: se l’essere è 

“possibilità” è accessibile al pensiero? Come potrebbe esservi “possibilità” se l’essere 

fosse l’attualizzazione totale di tutto il possibile (

modi. O ammettendo un’idea negativa della possibilità, in grado 

di trascendere il campo dell’attuale. O affermando che la negazione implic

siano interamente attraversate dall’“ ” (ciò che sorprende l’uomo prima di 

ogni possibile attesa). La pretesa dell’ontologia metafisica 

base a criteri logici a priori (i quali culminano nell’unità analitica del principio di non

contraddizione) l’ . Per Herder, al contrario, «[…] lo sguardo rivolto al 

ed è in tal senso che l’ontologia modale dev’

ripensata alla luce di un concetto altrettanto ‘oscuro’ di possibilità («[…] 

[…]»). L’indagine genetica sul possibile insegna che –

–

condizione “reale” del concetto logico di possibilità. Che vi sono “possibilità” proprio 

perché il mondo non è il frutto di un accordo tra l’ e l’universo. Che 

l’esperienza in cui i fenomeni si offrono al soggetto ha un potere d’impatto sconvolgente, 

Il carattere inaspettato dell’esperienza era un argomento molto diffuso nella filosofia occidentale al 

maestro. All’epoca, l’evento storico decisivo fu il terremoto di Lisbona del 1755, che, per via della sua 

The “Demonic” Earhquake: Goethe’s Myth of the Lisbon 



a un tempo sensibile (lo stupore per la realizzazione o meno dell’effetto) e intellettuale 

(la stessa formulazione del concetto logico di possibilità). Che l’essere – “ ”

“ ” – ha un primato incommensurabile sull’oggettività della logica modale 

Ciò che è ‘reale 

nella possibilità’ è specificato attraverso la determinazione delle condizioni affinché il 

quest’ultima corrisponde alla causa efficiente in senso proprio. Essa infatti 

cosa possibile «è già prevista in un’altra cosa esistente, per via della quale essa ha [la 

la possibilità ‘effettiva’ («

dell’essere, «iuxta, post e per sono i concetti più inanalizzabili (

Per poi precisare: «[S]olo le nostre catene, l’esteriorità del nostro concetto fa sì che 

Gaier rievoca il testo di Crusius per mostrare che i tre concetti che Herder richiama nel testo (‘iuxta, post e 
per’) corrispondono, rispettivamente, allo spazio (



ciascuno di questi esseri abbia con sé l’ubi e il quando»

che Herder li considererà come «[…] fantasmi creati dalla fantasia, oggetti 

, nella misura in cui l’«infinità assoluta […] non riempie 

[…] D’altro canto, Dio 

o «l’essere che è in sé» sarà definito come «la forza prima e assoluta» che garantisce 

l’«intima unità del mondo».

senso interno. Per un intelletto del genere, a differenza della mente umana, le leggi dell’analisi, 

rapporti delle cose] con l’Io che le rappresenta. Nei suoi brani e commenti all’edizio

dell’“ ” di Hume, Herder chiarisce quanto segue: l’unico concetto dato per Dio è il 

’ultimo egli pensa l’universo; per l’essere 

concetto dell’essere è “innato, rimane indivisibile, 

e dopo di esso seguono spazio, tempo e forza […]”.

, in cui l’autore analizza la genesi empirica dei concetti di spazio e di tempo. Cfr. Johann 

–

Tuttavia, questo passaggio sembra più un commento all’ontologia di Spinoza che una presa di posizione 
dell’autore. 

–



antropologico: è il modo in cui il soggetto (umano) concepisce la relazione tra le ‘cause 

reali’ («

Herder attribuisce il concetto di forza all’essere divino? Che cosa differenzia questo 

–

Ora, è chiaro che “ ” è, da un certo punto di vista, nient’altro che un nome.

necessità: «L’uomo che ha inventato la parola […] ha visto il concetto; voleva esprimerlo: 

La parola “ ”, dunque, è sicuramente legata al modo 

“descrivere” l’effetto di un incontro primigenio: quello dell’uomo, in quanto istanza della 

riflessione, con l’essere, ossia con ciò che è “altro” rispetto a quanto la mente e il 

È per via di questo “nominare originario” che risulta impossibile discernere una volta 

della filosofia di Herder. La forza è l’espressione antropologica e sogget

e che l’autore definisce come l’aspetto 

inosservato nella causa («[…] […]»)

più esattamente, ciò che non viene notato e a cui, tuttavia, si attribuisce un nome: “ ”. 

(nel senso che dà accesso ad un’intuizione 

dell’essere)

schema d’intellezione e di organizzazione della realtà nel suo statuto empirico e probabile 

quanto l’evento della generazione ontologica degli “effetti” (o dei fenomeni osservabili) 



ontologico, non sono meramente negativi. Reale è il concetto dell’essere, per quanto 

l’im

, non è un prodotto della cognizione ma il frutto di un “incontro” 

paradossale (e tale perché impossibile) tra l’uomo e l’essere dell’esperienza. Tuttavia, già 

di nuovo in un confronto così diretto con l’ontologia (a parte, come vedremo, l’attenzione 

’attenzione che Herder dedica all’ontologia modale punta a porre sotto una lente critica 

contraddizione i due principi logici assoluti dell’inerenza tra il soggetto e il predicato: a 

questo livello, l’essere si dà come «evidenza» ma ciò vale solo – –

dell’essere»

dei ‘ ’, l’identità di soggetto e predicato è un requisito logico 

dell’ontologia. Tale identità determina l’inseparabilità dell’essere, poiché: «Questo è il 

caso in cui l’oggetto di una posizione non può più essere scomposto». In quest’ottica, 

l’esistenza

canto, assume un’identica postura e afferma che «l’essere non è […] 

l’essenza dei predicati logici». – –



) è indimostrabile»: non perché l’essere sia indicibile, bensì 

dimostrazione non farebbe altro che «confermare l’identità di soggetto e predicato 

mediante l’analisi».

operazione logica (l’affermazione dell’identità di soggetto e predicato). È anche in tal 

sperimentale ma anche perché confrontarsi con l’ontologia metafisica 



Lo sfondo psicologico dell’estetica

metamorfosi dell’anima

costituito dal dibattito tra idealismo ed empirismo ma dalla concezione dell’anima come 

vis repraesentativa ūniversi

dovrebbe sorprendere il lettore: Herder ragiona ancora nell’ottica dei “tentativi” e della 

L’originalità dell’impostazione herderiana consiste nell’introduzione

la questione dell’anamnesi e soprattutto

dell’oblio. L’anima “caduta” nel mondo dimentica, non conserva quasi nulla della sua 

“veduta” monadica ll’universo se non un «oscuro sentimento […] di sé». L’

senso interno questa volta è trattato come la traccia di un’origine metafisica (dell’anima 

dell’essere umano

della modalizzazione dell’anima nel mondo, come la soglia di un abisso per sempre 

slegato dalla coscienza per via dell’oblio della “caduta”. 

il senso interno è in prima istanza «un’identità indiscriminata, ed 

un oggetto distinto dall’ego e quella di un io distinto dall’oggetto».

Sviluppo, quest’ultimo, che può essere letto in senso ontogenetico: «[…] Herder pensa 

Sull’influenza neoplatonica nel pensiero di Herder, cfr. Urlich Gaier, Herder’s Early Neoplatonism
Herder’s Essay on 



all’anima come a un germe, vale a dire, come un principio vivente che si differenzia in 

stesse modificazioni del tutto […]».

pensiero monistico dell’unico legame vivente, il cui principio è il senso interno, che è qui 

descritto come un’anima, ossia come il principio del vivente».

della psicologia la dicotomia ontologica tra l’“interno” e l’“esterno”: 

Da un lato, lo sviluppo dell’anima umana può essere compreso dal punto di vista empirico di 

embriogenico in poi […] Dall’altro, il modello organologico consente un’interpretazione 

concezione dell’essere dell’anima, corrispondono a modi alternativi della rappresentazione.

dell’anima e il suo sviluppo nel mondo. L’attualizzazione della monade sembra implicare 

l’idea di un continuismo di fondo tra l’

L’autrice prosegue: «Herder non sviluppa l’idea di una differenza qualitativa tra la 

dell’essere».

condizioni ontologiche di attualizzazione dell’ente possibile, diventano «strutture»

della rappresentazione associate, rispettivamente, alla vista, all’udito e al tatto. «[L]e 

sensazioni […] sono presentate come idee dell’ego»



ma anche, simultaneamente, modale, dal momento che i sensi derivano dall’«unità 

[dell’anima che] si differenzia in una molteplicità».

fisiologica. Ciò offre l’occasione per un paragone da cui emerge una differenza decisiva. 

dell’anima, gli organi 

vis repraesentativa ūniversi ’anima

superare l’oscurità

“superiori”, il 

dell’anima 

l’essere dell’anima e 

forza, spazio e tempo) è l’incrinatura tra la psiche e l’essere, laddove, se nel primo saggio 

sull’estetica dell’Illuminismo

della sua analisi della distanza, «[…] le idee di spazio, di esteriorità e delle cose poste a distanza non sono, 
strettamente parlando, oggetto della vista: l’occhio non le percepisce più dell’or

Novara 2013, p. 83. Berkeley tratta qui lo spazio, l’estensione e la distanza come oggetti che, accanto ad 

84). Tali ‘intrecci’ dell’abitudine possono essere in ogni momento distinti attraverso la riflessione e 
l’osservazione diretta. Berkeley insiste sul carattere fallace dell’esperienza quand’essa non è interrogata ed 
è in quest’ottica che la suddetta di

–
un’unica esperienza non interrogata –

dell’esperienza. 



l’anima, modalizzandosi, si differenzia dal sostrato univoco dell’essere. Tuttavia, in 

il motivo dell’amnesia

determinare la provenienza e dunque lo statuto metafisico dell’anima. 

quest’ultimo costituisca

Nella misura in cui l’anima caduta 

“veduta” confusa dell’universo, la psicologia non può più 

procedere dall’analisi preliminare del concetto di monade

primo argomento di una “ ”, sempre successiva rispetto ad una 

“ ”. Essa 

dell’anima umana

Herder interpreta «[…] la corporeità e la sensibilità esteriore come 

conseguenza della forza rappresentativa dell’uomo»

ad un’«ontologia del vivente».

sviluppo dell’anima, in cui il processo modale di attualizzazione è accompagnato dalla 

grande novità del pensiero herderiano rispetto all’impostazione metafisica di Leibniz: 

sensibilità esterna, non sono più semplicemente una conseguenza dell’oscurità della 

per lo sviluppo e per l’intellezione delle rappresentazioni del senso interno. In tal modo, la 

che determinano lo status dell’interiorità. Con questa 

idea della dipendenza dell’interiorità dalle relazioni esterne, si compie in linea di principio una 



Il riferimento all’idealismo di Herder è giustificato dal fatto che il senso interno è 

che fanno dell’anima un elemento 

si muoverà non sarà più quello dell’idealismo (come se egli avesse mai dato 

dislivello tra l’innatismo del senso interno e 

l’immanentismo dello sviluppo ontogenetico dell’anima: o si afferma che quello di 

organicismo più marcato (per cui l’ontogenesi dell’anima è un processo di attualizzazione 

del virtuale), o si nega l’innatismo a favore di un’interpretazione puramente sensualistica 

–

–

n parte anticipato, ad una differenza incolmabile tra l’essere 

l’anima sa della propria esistenza). Per questo motivo, è opportuno indirizzare la nostra 

analisi in direzione di quest’ultimo concetto. 

L’essere reale è un concetto d’esperienza ma il senso interno è innato: l’anima conosce 

immediato, di una consapevolezza semplice, dell’ingenuità (a voler essere malizio

un “sentire la vita”? In un certo senso, la risposta è positiva: nel 

filosofico dell’essere.  

Tuttavia, se questa soluzione bastasse, da dove deriverebbe il “proprio”



dell’essere

forse dire che l’

che quest’ultimo 

l’ (l’esistenza del soggetto egoico)

l’ sono modi dell’essere reale, questa 

suddivisione non è forse già di per sé il risultato di un’analisi immanente? Tuttavia, anche 

dell’anima (tempo, spazio e forza) siano interamente il 

risultato dello sviluppo interno o endogeno di un’unica sostanza singolare? 

’anima 

non guidata, da un’istanza esteriore (che Herder chiama a volte natura, a volte Dio). 

, pur essendo l’istanza della formazione 

di un mondo (empirico, sensibile, corporeo), dia forma a quest’ultimo sempre all’interno 

dell’indeterminato: dall’ , che precede la distinzione tra il soggetto e l’oggetto 

struttura bifida e tripartita dell’esperienza

Heinz precisa, esso «[…] non scompare, 

ma è sempre presente come un modo fondamentale e primario dell’essere dell’anima».

Dunque, l’ un ‘modo d’essere’ che non si confonde mai con i modi 

fondamentale, rimane presso di sé nel corso della trasformazione immanente dell’anima. 

A questo punto, però, l’imma

dell’esperienza senza divenire altro da sé? Come può l’oscurità indeterminata dell’anima 

Certo, l’immanentismo non esclude di principio l’eccedenza tra piani differenti del 

dell’essere quantitativa verticale: l’unità 



esauriscono nella molteplicità dei modi d’essere determinati. Cionondimeno, affinché vi 

sia immanenza, tutto dev’essere sempre riconducibile all’unità fondamental

modi non sono lo scarto dell’esistenza rispetto all’essere e benché si possa concepirli 

quanto negazione dell’unità fondamentale, essi restano pur sempre modi “della” sostanza. 

l’

dell’anima? 

Sappiamo già che tale definizione non costituisce l’unica fonte di Herder. In 

critico, l’ indica l’abilità specificamente umana 

include: in quanto ‘coscienza strettamente 

detta’, l’ è l’istanza trascendentale di ogni rappresentazione possibile; in 

quanto capacità di riconoscere i propri pensieri come “propri”, è la condizione senza la 

in Herder, il senso interno potrebbe essere trattato come un “modo” della 

solo se fosse definibile come un “sentire immediato”, laddove, se fosse 

conoscere e il sentire dell’anima umana «[…] sorgente di una qualche forma 

di vita […] ‘ ’ è «[…]

Dal momento che è sempre dell’anima che si 

alla luminosità della coscienza? Ma si può forse considerare quest’ultima come una 

Herder’s Essay on Being
Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



facoltà esteriore rispetto all’ –

–

è in realtà l’istanza 

un “riflettere” che è anche un “sentire”? Che l’anima sent

Questi problemi ci chiedono di considerare, accanto al senso interno, un’altra parola, 

corso dell’esperienza estetica, “ ” significa 

precisamente “toccare il proprio senso interno”. Per il momento, occorre riflettere sul 

, nell’intento di dimostrare che il sentire, in Herder, 

non è sinonimo d’immediatezza. 

, l’autore accosta, fin dalla prima frase, il 

fisici dell’attrazione e della repulsione («

intendere, com’è stato giustamente notato, che «[…] Herder non sia interessato 

all’ontologia della sostanza, ma alle forze che si mostrano in natura».

attenzione dalla metafisica dell’anima per cercare nelle forze fondamentali della natura 

l’ispirazione per una nuova psicologia. Tuttavia, si può davvero parlare di una svolta in 

senso “scientifico”? Di sicuro il richiamo alla fisica denota una certa attenzione verso 

l’interpretazione newtoniana del monadismo di Leibniz, sul modello della 

di Kant. Tuttavia, l’introduzione del termine 

– – è in grado di “sentire” o “toccare” le forze 

[…] 

Herder evidenzia […] il nucleo etimologico del concetto di 

necessario perché pertiene al pensiero di Dio. Il concetto di “contingente” (dal lat. 

della filosofia, che consistono nell’attrazione e nella repulsione, siano anche i più semplici per quanto 



A queste altezze, “ ” è l’espressione della necessità del contingente, laddove –

–

nell’universo e tanto più sente, tanto più ascolta. Così Dio sente e tasta (

), per così dire, nell’intero universo». Dio “tocca” tutto il contingente, il quale è 

dipendono da questa relazione “tattile” tra l’essere e gli enti e non 

dall’ordine verticale delle categorie ontologiche. Non a caso, nei 

all’infuori di lui: 

idealista quanto ateo: tuttavia non fu quest’ultimo. Può essere confutato sol

oltre all’essere perfetto, che è pensiero di sé stesso, sono necessari altri esseri che pensano a 

loro volta come pensano di se stessi. Ciò potrebbe essere provato se si dimostrasse che l’unico 

Al contrario di quanto pensava l’autore dell’

esseri molteplici, non c’è alcun bisogno di introdurre ordini e gradi di necessità. Giacché 

– –

) “tocca”, necessitandoli, i modi d’es

non sono riducibili all’unità della sostanza.  

Ora, questo discorso vale tanto per l’ontologia quanto per la psicologia, 

«[…] parallelizzazione della coscienza divina e [di quella] 



umana in relazione al concetto dell’essere» –

–

L’uomo partecipa della 

“gravitazionale”

molteplicità degli ultimi sia riducibile o riconducibile all’unità della prima

questa logica, “generare” non significa “divenire” ma creare qualcosa di 

In quest’ottica, che l’anima dia forma («

diventa. È in tal senso che la plasticità dell’ani

esclusivamente “psicologica” (secondo un significato del termine più simile al suo 

utilizzo contemporaneo) ma anche ontologica. Il “dar forma” non è uno sviluppo 

una sorta di partenogenesi, in cui l’ente che crea (in questo caso, l’anima) è 

irriducibilmente differente rispetto all’ente che è creato (il corpo senziente). 

platonico dell’oblio, dell’anima che dimentica la propria origine, laddove quest’ultima si 

L’amnesia

, l’attenzione di Herder è rivolta alla 

l’abbandono, da 

dell’atteggiamento della metafisica dell’anima di 

: dal momento che l’anima non può essere trattata come un concetto 

Sull’influenza della teoria dell’irritabilità di Haller sulla psicologia di Herder, S. Tedesco,
sull’estetica dell’illuminismo tedesco

Congettura ed esperienza nella fisiologia di Haller. La riforma dell’



a pieno titolo “scientifica”? 

è che, anche ammettendo «[…] che l’essenza dell’anima 

repraesentativa ūniversi (l’ipotesi è espressa appunto ipoteticamente e non 

, si dovrà tener conto del fatto che essa «[…] non esiste in quella forma 

Herder non nega che l’anima abbia un’essenza ma 

quest’ultima sembra appartenere ad un tempo incommensurabilmente passato, se non 

addirittura ad una temporalità “altra”, inviolabile. È il motivo dell’amnesia,

, esprimeva l’oscurità e l’apparente 

conoscere e sul sentire dell’anima umana

Se vogliamo basarci dunque sull’esperienza, vediamo che l’anima non tesse e non conosce nulla 

, ma ciò che, provenendo dal mondo, fluisce in lei dall’interno e 

dall’esterno e che il dito di Dio le indica. Dal regno primigenio di Platone non ritorna nulla di 

uno specchio autonomo dell’universo e uno slancio infinito 

della sua forza positiva nell’onnipotente autosufficienza dell’essere.

Il riferimento a Platone (‘

’) non è un mero espediente retorico, un modo elegante di negare (pur senza 

effettivamente confutare) la posizione leibniziana sullo statuto metafisico dell’anima. 

ne a prestare un’attenzione maggiore a quel platonismo che pure aveva 

ispirato Leibniz nella sua analisi dell’intelletto umano. Esortazione, dunque, in cui si 

– “ ”

– “tornare a Platone”. 

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



forma, ora in un’altra. Quando essa è perfetta ed alata, vola in alto e governa tutto il mondo. 

di essa questo sembra muoversi da sé. L’insieme, ossia l’anima e il corpo ad essa congiunto, fu 

chiamato “vivente” ed ebbe il soprannome di “mortale”. Il termine “immortale” non può essere 

adeguato, noi ci figuriamo un dio, un essere vivente e immortale, che ha un’anima e un corpo 

L’anima che ha ‘perduto ’

Confonde l’essere e la vita e giunge ad immaginare che quegli ultimi siano dotati di un 

corpo eternamente connaturato alla loro anima. La “caduta” muta radicalmente la sua 

del corpo e la bellezza dell’anima

Platone racconta che le nostre anime sono state mandate sulla terra dal regno degli dei […] Io, 

ben si adatta alla mia frase: “nel ventre di nostra madre la struttura del nostro corpo, così come 

del nostro spirito, riceve la sua forma” (

è un modo di negare la tesi della “caduta”, bensì di rivolgere contro lo stesso Platone 

l’argomento dell’oblio. Se l’anima, che proviene da un altro mondo, dimenti

della propria provenienza e se, d’altro canto, un discorso razionale non è sufficiente a 

correggere la sua condizione d’ignoranza, come può il discepolo di Socrate esser certo 

La bellezza del corpo e la bellezza dell’anima



[L]’anima, che in questa libera dimora [il ventre materno] si configura secondo la propria 

‘precedente condizione’ dell’anima, se non, evidentemente, che dovrebbe trattarsi di uno 

stato intorpidito (il ‘sopore’, 

confusa dell’universo da parte della monade ma anche una traccia dell’amnesia

Il discrimine tra la negazione dell’origine trascendente e la limitazione della possibilità 

di interrogare l’anima al di là dell’esperienza è sottile ma nondimeno rilevante, soprattutto 

per un’indagine volta ad approfondire il tema della 

forma nel ventre materno e tuttavia, essa non si genera nell’utero. Viene da altrove 

e, a voler essere pedanti, da un’altra temporalità (

logico). Il “prender forma”, come processo plastico legato alla sensibilità (nel ventre, lo 

perché ‘si raccoglie intorno alle prime delicate sensazioni’, 

) non coincide con l’origine o con la provenienza dell’anima, con 

genesi che sembra perdersi nell’oblio che separa l’essenza dalla vita. 

Sul conoscere e il sentire dell’anima umana

in cui Herder faceva riferimento alla teoria dell’anima di Leibniz. L’esperienza 

Herder’s Epistemology

–
–

–



è la frontiera della conoscenza umana. L’indagine del filosofo dovrà 

l’anima prende forma porta con sé il marchio di una compitazione che precede e trascende 

tituzione stessa dell’esperienza: «Nel nostro non sappiamo nulla all’infuori 

Ecco dunque che all’improvviso, quando Herder sembra aver confinato 

l’interrogazione su un terreno empirico, osservabile, subentra la provvidenza: il 

esserne certi? Il problema è che lo sviluppo ontogenetico che dall’indeterminatezza di un 

“germe psichico” conduce fino alla determinatezza e alla corporeità degli organi di senso 

potrebbe forse spiegare l’adattamento dell’anima all’ambiente ma non la conoscenza, non 

il chiarificarsi dell’oscuro

contorni netti che delimitano e separano gli oggetti dell’esp

capacità dell’anima di riconoscere le proprie rappresentazioni come “proprie”. Per far ciò, 

di portare alla luce, dal momento che la “psicologia fisiologica” che egli ha in mente «[…] 

del Creatore, […] 

) […]». L’indagine sulla costituzione 

l’unico modo di superare, per quanto possibile, 

l’amnesia, ossia di ripercorrere il processo di determinazione dell’umano. Tuttavia, 

Ora, la sospensione del problema dell’origine trascendente impone d’inquadrare la 

relazione tra l’anima e il corpo in una nuova prospettiva.

Sul conoscere e il sentire dell’anima umana

Sul rapporto tra il pensiero di Leibniz e quello di Herder dal punto di vista della teoria dell’anima, della 
Leibniz in the eighteen century: Herder’s 

critical reflections on the “Principles of nature and grace”



della loro armonia è meno rilevante dell’estensione del loro intreccio, della combinazione 

tra l’unità della prima e della partizione del secondo

L’uomo interiore con tutte le sue forze oscure (

immagazzinate nell’immediata prossimità del 

radicano nell’edificio più elaborato delle nostre fibre animate. Ogni più sottile fibra, a ben 

quale sia l’intensità del suo movimento.

L’anima e il corpo sono legati (ma lo sono geneticamente? È questa la domanda) da

l’oggetto della 

“psicologia fisiologica” di Herder. La psiche è un’unità differenziata: un aggregato di 

In quest’ottica, lo spirito è una

’indagine è “fisiologica” nella misura in cui la psicologia non procede dalla definizione 

misura con cui l’amore e l’odio, il disgusto e l’avversione, il fastidio e il piacere affondano le 

di sentimenti, forze e impulsi oscuri, la nostra filosofia luminosa e chiara prova l’orrore 

maggiore. Si fa il segno della croce come davanti all’inferno delle forze dell’anima che si 

Sul sentire e sul conoscere dell’anima umana
403: «La fame e la sete nell’intera macchina di un corpo animale costituiscono certo 



Giacché egli non vede nella sensibilità un modo nuovo, “moderno”, di dar conto dello 

sviluppo dell’anima. Se l’attenzione è rivolta ai sensi, è per due ragioni: la prim –

–

– aspetto su cui egli pone un’enfasi importante –

uno sguardo rivolto all’esperienza vissuta. Solo in seguito, di astr

fatti un principio nell’introdurre nella filosofia un gran numero di parole vuote, rispetto alle 

L’assenza di pensiero è il sintomo di una perdita di contatto con l’esperienza, a cui ogni 

«individuo sano di mente» oppone con decisione la volontà di «“[…] 

) […]”».

–

–

l’intera struttura umana […] Avremmo un mare di profondità, in cui le onde agitate si 

ero l’una sull’altra e in cui tutti i concetti astratti di analogia, di classe, di ordine 



di osservare ogni singolarità dell’‘edificio umano’ (‘ ’) senza un preciso 

faccia riferimento alla scienza (cioè alla fisiologia di Haller), l’idea di verità che alimenta 

all’opposizione tra l’oggettività empirica e il rigore della logica

L’anamnesi

(ossia alla realizzazione di una “fisiologia dell’anima”) sarebbero tre: la biografia, le 

l’abilità 

“fisiologica” di far emergere dai tratti esteriori dei personaggi drammatici i moti interni 

dell’anima: «Dal momento che tutto ciò che è esteriore è solo un riflesso dell’anima 

sostanza semplice, la differenza tra l’anima trascendente e l’anima 

, p. 417: «[…] 



programmaticamente le fonti del metodo “fisiologico”, l’obiettivo di quest’ultimo

nell’osservare e nell’annotare

le forze oscure dell’anima a partire da una fisiognomica dei sentimenti che ha, come suo 

che Herder ha in mente, quando parla di una fisiologia dell’anima, non è la mera 

descrizione di “moti interiori”, bensì l’attivazione (se così si può dire) di un

, in cui «[l]’immaginazione non 

(erinnern) di come l’anima disponga il proprio 

rimemorazione del processo plastico attraverso cui l’anima dà forma (

trasparenza dell’anima a se stessa. A questo punto, non c’è bisogno di scomodare la 

fare a meno: non si tratta forse di recuperare l’origine trascendente dell’anima e –

– di far ciò dopo aver criticato aspramente, in nome del “ ”, la 

trascendenza dell’anima è perduta, e rimarrà tale. L’anamnesi non produ

ci è concesso utilizzare questo termine) il senso “maieutico” della fisiologia dell’anima 

. Agazzi traduce, in questo caso, “empfindung” con «emozione». 



). Solo una volta che l’opera fisiologica di 

mistico), bensì nell’ottica di una vivificazione della fisiologia –

–

Prima di ogni atto conoscitivo, “formare filosofi” signific

impegno filosofico nei confronti dell’empirico, dell’

dell’esperienza. “Ricordare” non “recuperare” il sapere metafisico dell’anima, 

bensì “risvegliare” quell’interesse che in prima istanza condusse l’essere umano a porsi 

con i suoi occhi e udiva con le proprie orecchie. Osservare i processi “fisiologici” 

dell’anima non è un’attività meccanica priva di finalità universali ma un modo di legare 

l’attenzione del filosofo all’esercizio di un pensiero che sa

Siamo forse giunti alla fine del percorso? È questa l’intenzione finale della fisiologia 

dell’anima? È difficile affermarlo. Se il nostro resoconto è generico, perfino 

definirà questo strano modo dell’ se non all’interno della 

dell’anima umana, appare chiaro che la riflessione di Herder sull’anima non può essere 

un’esigenza importante ma non in grado di dire l’ultima parola sul problema dell’origine 

dell’anima, il quale 

L’origine

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



In Herder, l’abisso della nostra anima (

temporalità di un’origine perduta. Ciò domanda anzitutto prudenza: un contenimento 

–

l’anima che ha perduto le sue ali –

’innatismo leibniziano

sembra perlomeno troppo inefficace […] il paragone istituito da Leibniz con dei pezzi di 

L’autore dei Nuovi saggi sull’intelletto umano

disposizionale dell’innatismo, per cui l’anima conterrebbe ‘disposizioni’ che possono 

– –

bensì l’immagine 

descrivere l’anima come una superficie marmorea attraversata da 

accorgimento squisitamente platonico: non si può trattare l’anima come se fosse una rocca 

proposito dell’innatismo solo il minimo indispensabile. 

Ora, la metafora del bocciolo sembra comunque rimandare all’idea di uno sviluppo 

–

meccanici e dell’organizzazione. – Per quanto modesto e oscuro possa apparire l’inizio di quella 

nobile facoltà che noi chiamiamo “sentire” ( ), certamente dev’essere importante, 

Idee per una filosofia della storia dell‘umanità
Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



due: la prima, già incontrata precedentemente, è se si possa fornire un’interpretazione 

monadologica di questo passaggio: questa “semina d’impulsi e stimoli” è tutta interna 

o al bordo dell’anima? A questo punto, è chiaro che Herder sembra 

si pone al margine del contatto, mediato dalla fibra, dell’anima con l’universo fisico. Si 

dovrà dunque dire (seconda domanda) che l’anima emerge immanentemente da questa 

suo stadio fibroso, l’anima

provenienti dall’

e non fosse che «l’ente divino ci ha dotato di 

, perché essi potessero agire dall’

l’interno e l’esterno non sono categorie che subentrano in seguito – quando l’anima sarà 

–

primigenio dello sviluppo. La psiche e l’oceano oscuro della sensibilità non sono la stessa 

cosa: il sensibile è fin da subito l’esteriorità dell’anima. 

osservare più attentamente il processo? In effetti, l’individuazione dell’anima è descritta 

Se c’è forza nella natura, tale che da due corpi, semplicemente grazie a uno stimolo organico, 

se ne formi un terzo che possiede l’intera natura psichica dei suoi genitori […] se c’è forza nella 

che non sarebbe potuto scaturire da una sola e ora è di un tipo nuovo […] Se il cuore possiede 

in un unico desiderio, se la mente ha la capacità di radunare in un’unica 

proiezione le emozioni che pervadono il corpo […] non potrebbe darsi che dalla fiamma di tutti 



riproduzione di tutte le forze di due entità create l’una per l’altra, il primo principio di 

un’esistenza di livello superiore?

Effettivamente, alla luce di questo passaggio, sembra che l’idea di un’origine metafisica 

dell’anima non sia più semplicemente sospesa ma definitivamente abbandonata. Dove 

‘forza unificatrice della natura’ è in grado di spiegare ciò che Herder concepisce in termini 

di ‘purificazione della materia’ ma non può dar conto di come

all’appercezione e al pensiero. Questo “passaggio” domanda l’intervento di un’altra 

dell’anima. 

. L’anima 

intende Herder quando afferma che la ‘condizione interna correlata’ all’intensificarsi di 

fluisce in noi dall’esterno, di trasformarlo in una chiara unità e, se mi è concesso 

di essere un’ Dunque, seguendo questo passaggio, si può dire che l’unità 

e il grado d’intensità di una sensazione (« lichters Eins […]»)

nella prossima sezione), bensì da un’intima forza («[…] 

lato non è ancora “il pensiero”, dall’altro non può essere attribuita alla sensazione, dato 

che quest’ultima è l’oggetto del suo esercizio. 

È questa forza a far sì che la sensibilità s’illumini, mentre, dal canto suo, la condizione 

interna dell’intensi della sensazione rimane esteriore al punto di vista dell’anima 

rischiara. La differenza tra lo psichico e i sensi è tanto irriducibile che l’anima non 



modo in cui l’oscurità possa diradarsi di fronte ai nostri occhi: tra le due istanze –

senso interno e la sensibilità dell’esperienza – s’inte

l’anima, né il mondo

Non è dunque possibile definire la condizione interna dell’intensità di un percetto: 

l’anima non può comprendere la sensazione in sé. Tuttavia, la sensibilità empirica fluisce 

in essa, esponendosi alla chiarezza indotta dalla sua ‘forza unificatrice’, 

la quale dal suo canto provoca ciò che Herder chiama (scusandosi tra l’altro di utilizzare 

un linguaggio troppo misticheggiante): ‘effetto retroattivo’ («Rückwürkung

dell’organismo? Che il suo “ ”

infatti che l’anima dia forma al corpo e agli organi di senso e che, in tal modo, per così 

“ ” o l’esteriorità

dell’appercezione o del pensiero è introdotto da un ‘effetto di ritorno’, non è per via di 

della facoltà di conoscere, e dunque dell’anima 

potenza unificatrice dell’anima, non si genera al culmine di un processo immanente. Esso 

Si può dunque dire che l’appercezione sia la traccia dell’incrinatura tra l’

la sensazione empirica. Non il sigillo dello statuto trascendente dell’anima ma 

quantomeno il marchio della sua esteriorità rispetto all’universo sensibile. La psiche è un 

l’anima

Idee per la filosofia per la storia dell’umanità



Ciò che dell’anima è plastico, ciò che di essa si modifica, non 

l’individuazione dell’anima procede dal suo senso interno 

ma quest’ultimo, 

esteriorità. D’altro canto, la 

“fisiologia dell’anima”, pur senza spingersi fino alla determinazione ell’

prossimo capitolo, quando si tratterà non più di considerare lo sviluppo dell’anima da una 

dell’anima ma il campo inconscio in 

motivo, l’indagine sulla plasticità dell’anima non può fare a meno di un excursus 

l’originalità del modo herderiano

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana

da cui procede lo sviluppo dell’anima nel mondo può essere definito come un sinolo

di spirito e corpo, giacché, com’è stato giustamente notato, 

costituisce l’elemento dell’«unica sostanza del corpo organico animato».

meccanica del mondo, dal momento che essa è esposta al sensibile come all’apertura di 

un’esteriorità: quella del «[…] mare della sensibilità che rifluisce in essa, c

Detto altrimenti, l’unità organica della fibra non è una sostanza singolare (οὐσία πρώτη

Un’estetica fisiologica? Herder e la teoria della sensibilità
Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



bensì un’istanza che riceve un materiale fornitole dall’esterno («

Nuovi saggi sull’intelletto umano

Per Leibniz, la percezione cosciente è sempre differita rispetto al sentire dell’anima, di 

L’attenzione richiede la memoria, e quando non badiamo, per così dire, a rivolgere l’attenzione 

ienti immediatamente, l’appercezione derivando dall’avvertimento ricevuto solo dopo un 

L’esempio qui riportato sembra far riferimento ad un caso specifico. Ciò presupporrebbe 

– –

l’appercezione potrebbe coincidere pienamente con la percezione. In tal caso

l’asincronia del sentire si basa in realtà sul limite che separa il piano antropologico 

dell’esperienza dell’anima. Il problema è che noi 

l’immensa molteplicità di 

nel loro insieme, sono solito servirmi dell’esempio del mugghio o rumore del mare, dal quale 

ciascuno di questi piccoli rumori non si faccia conoscere che nell’insieme confuso di tutti gli 

altri e sia percettibile soltanto se l’

un poco dal movimento di quest’onda e che si abbia una qualche percezione di ciascuno di tali 

sull’intelletto umano



non è possibile percepire ‘centomila onde’, l’appercezione è non soltanto limitata ma 

ben vedere, non si tratta di questo ma della mancata sincronia tra due temporalità: l’una 

è il presente dell’appercezione, l’altra è, a tutti gli effetti, la pe

accettare l’idea di

in grado di sapere che ‘centomila nulla’ non producono alcunché? Non c’è bisogno di 

l’esistenza di un campo oscuro della percezione. L

(l’appercezione sensibile). Cosicché, le piccole percezioni non sono 

intangibile, esperienzialmente inattingibile, di un “sentire dell’anima”. 

(per via dei nostri limiti antropologici) al presente dell’appercezione, sono il riverbero o 

il riflesso dell’eternità, in esse implicata: «Si può anche dire che, 

piccole percezioni, il presente è pieno dell’avvenire e carico del passato […]».

soggetto potesse farne esperienza, egli avrebbe accesso all’«immensa sottigliezza delle 

Ma perché l’uomo non può 

percettologico che ci separa dall’infinito? Il problema è che, se l’essere umano potesse 

sentire dell’anima, egli si troverebbe di fronte ad una «gran moltitudine 



la percezione dell’infinità sia incompatibile con la vita cosciente del soggetto 

dell’appercezione. Ciò determina effettivamente lo statuto inconscio del 

noi non sopportiamo l’eternità, si può dire

limite è antropologico, non ontologico: nonostante tutto, quest’ultimo non ci impedisce 

immanente all’attualità omnicomprensiva dell’infinito. 

Ora, in Herder, la scissione tra il sentire dell’anima e la sensibilità dell’esperienza 

diventa il ganglio del discorso. La forza più intima dell’anima («

(la sua percezione confusa sull’infinito) ma assume effettivamente uno statuto temporale 

e diventa lo stadio iniziale dello sviluppo immanente dell’organismo. L’ –

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana

«subisce […] una profonda 

divenendo l’
«[…] gli apparati della sensibilità si sviluppano ontogeneticamente da un sentire più profondo, da 

ontogenetico dell’individuo. Così, ancora in Haeckel, «gli organi dell’anima degli animali pi
sono […] modificazioni dell’epidermide dei loro antenati e i cinque sensi rappresentano l’esito di 

Haeckel esalta il senso del “con tatto” riallacciandosi a una tradizione di pensiero alternativa che ha il suo 

Herder’s Naturalist Aesthetics

Darwinian in that it is “evolutionary”: he takes organisms to have 

–
–



non la facoltà generica della sensibilità ma ciò che permette all’anima di sentirsi sentire 

– è dunque l’istanza di una trascendenza più buia dell’oscurità, per via 

dell’inviolabilità o dell’inconoscibilità della sua 

metafisica dell’anima alla 

psicologia di Herder? In Leibniz, il sentire dell’anima è inaccessibile alle nostre facoltà 

totalità dell’essere. Dal momento che la sua es

di là del corpo, prima della sua vita organica, l’anima contempla l’infinito. Con Herder, 

tanto la concezione della trascendenza dell’anima quanto il concetto di 

un’origine inviolabile, mentre il secondo è trattato come un concetto immanente, 

organicistico e addirittura “fisiologico”. Da Leibniz a Herder, non è solo la conce

dell’esistenza come 

esprimere la trascendenza, dev’essere posto sotto una lente critica. L’estetica non è mai 

stata (fin da Baumgarten) una “scienza della contemplazione sensibile” ma la materia di 

lore primario dell’estetica nella 

– –

scopo di porre al centro l’immediatezza di un sentire vago e personale ma di pensare al 

di là dell’astrazione e della bellezza del disc

tradizione leibniziana è lo sfondo dell’estetica herderiana, essa 

of “intelligent design” to explain biological order, but takes organisms to be self



Nella voce dell’ dedicata al termine “ ”, 

πλαστικὴ τέχνη

nel XVIII secolo […] da Goethe per indicare l’arte del dar forma, tipica della scultura e della 

ceramica. L’estetica è interessata al concetto con riferimento primario

Esiste dunque un utilizzo specificamente estetico della parola “ ”, 

“plasticità”. Se dal punto di vista lessicologico vi è certo una continuità tra le due parole, 

a partire dall’utilizzo, da parte di Hegel, 

(“plastica”) e (in senso figurato, anche: “vivido”, “espressivo”)

hegeliano si assista ad un’estensione del significato dal campo dell’arte a quello, logico, 

un’operazione che domanda ben più di un semplice spostamento semantico da un 

dev’essere astratto dal campo ristretto della categoria (il contesto degli oggetti “plastici” 

dell’arte) ed elevato fino a riguardare problemi più specificamente filosofici (come, nel 

L’avenir de Hegel. Plasticité, temporalité, dialectique



Se infine l’impresa 

consiste non più nel ‘formare un concetto’, bensì nel disvelare il senso distruttivo, 

d’utilizzo originario dev’essere radicale e comporta l’esigenza di scuotere l’intero campo 

perseguire il gesto hegeliano e compiere fino in fondo l’impresa di delocalizzare il concetto di 

finita con l’idea per cui 

il dominio primordiale di senso e di esperienza di questo concetto sia il campo dell’arte o 

dell’estetica. Più esattamente ancora, è importante rompere con una certa comprensione del 

Alla luce della differenza tra “plastica” e “plasticità”, occorre dunque tenere in conto che 

non soltanto non usa mai il termine “ ” ma intende la parola 

“plasticità” nel presente contesto

Il fatto è che l’estetica di Herder eccede l’ambito di una teoria dell’arte in direzione di 

Come l’oggetto 

(tra le altre cose) un’estetica

è, per Herder, un principio universale che produce l’ente più singolare: l’individuo –

L’insistenza 

sull’«individualità radicale di ogni lavoro d’arte» è «una presa di posizione 

, che concerne cioè tanto l’arte in senso proprio 

quanto l’opera –

soggetto con quest’ultimo

Théorie de l’art et épistémologie



prodotto mentale, bensì come il frutto dell’«[…] incontro 

dell’uomo con il mondo fisico».

l’attribuzione di significato sia strettamente legata 

del lavoro d’arte

filosofia materialista dell’arte». , «[l]a relazione tra la mano e l’occhio e 

–

potrebbe argomentare, che accompagna la storia dell’estetica». Quest’ultima

metafisico) corrisponde al «[…] tentativo di controllare, o almeno di esercitare il controllo 

dell’analitica dell’esistenza), la sensazione corrisponderebbe immediatamente all’essere

presente dell’oggetto. Tuttavia, Herder (e ancor prima Diderot) si 

nel momento in cui «apre alla possibilità di un’estetica –

di un’erotica – […]

questione nel corso della seconda sezione). Nell’esperienza tattile della scultura, la 

o pianeggianti. Ciò comporta una «trasformazione nel modo in cui l’oggetto è 

di una “attivazione” della materia (che agisce sulla mano 

una temporalizzazione dell’oggetto che è in 

Art’s Philosophical Work



–

«separazione tra l’incontro con il mondo […] e l’operazione» o la «

dell’«anima» –, l’esperienza tattile in Herder esprime il movimento 

che tocca l’oggetto all’infinito. Il tatto introduce insomma la possibilità di una 

l’esperienza

empirica dell’oggetto. L’estetica herderiana dimostra, in altri termini, che è possibile 

, p. 238. Rievochiamo l’esempio del pezzo di cera dalle 
considerazione nel primo capitolo, di cui Benjamin fornisce un’importante analisi. 

discovered means that ‘il n’y rien à chercher advantage’
in terms of the singularity and completeness of the truth as it pertains to ‘the thing’ (

nd Nicole’s

[…] 

un’importante considerazione, a partire dal 
di Berkeley: «L’apporto tattile si nasconde per così dire sul fondo dell’anima, 

nell’area oscura delle percezioni inavvertite, di cui Leibniz aveva sottolineato l’importanza. È questa 
ontare per Herder, alla base […] In 



[…] non soltanto in relazione alla sua intrinseca spazialità ma anche in relazione al suo possesso 

– la materia in quanto dinamica. L’essere è agire, e ciò che è agito è il 

lavoro della materia. La materia è dunque un’attività. In qua

stato di cose che incorpora il lavoro come materia) dev’essere ripensato come […] dinamico 

[…] La solidità ha acquisito un potenziale, e, conseguentemente, la materialità ora 

L’attivazione della materia (Benjamin utilizza in questo caso un’espressione che non può 

dell’infinito, laddove in questo caso è la materialità dell’oggetto a definire il suo statuto 

L’esperienza del toccare domanda dunque «un’altra 

su quest’ultimo punto

rapporto tra il materiale e l’immateriale non corrisponde al dislivello epistemologico tra 

l’oggetto sensibile e il soggetto. Si potrebb

una vera e propria sovversione dell’estetica trascendentale: l’esperienza tattile 

corrisponde all’indeterminazione

dell’oggetto. Per dirla in termini brutali: 

l’infinito, Herder, giunge al soggetto dall’esterno, da un “fuori” che eccede la sua 

Art’s Philosophical Work



ricevono da un “ ” che preserva costantemente l’apertura del soggetto al mondo. 

D’altro canto, 

sulle istanze soggettive dello spazio e del tempo. L’attribuzione di significato –

– seguirà la stessa regola, quella cioè dell’irriducibilità 

lascia intendere a proposito dell’allegoria: «[A]llegoria 

cosa per mezzo dell’altra ἂλλο attraverso ἂλλο. In 

ἂλλο e ἂλλο non può 

insegnarlo la teoria generale, quanto piuttosto la situazione, l’intenzione, l’arte, in breve: 

l’uso “ ”

(come nel caso della “fisiologia dell’anima”, si passa da una singolarità 

all’altra senza sintesi) e coerente con l’idea di una concezione “materiale” dell’infinito, 

nell’oscurità o nella «notte» della materia, laddove – –

«la notte è il tempo del “sempre più” (

alla fine, il tempo di un’oscurità in cui la mano lavora senza sosta».

«rivelazione» perpetua: «Ciò su cui la mano lavora non può essere dominato; l’infinito 

–

l’operazione della mano cieca –

707: «L’intenzione 

l’antichità, né tanto meno la fisiognomica, dal momento che non sono un artista, né un antiquario e neanche 

Art’s Philosophical Work



In quest’ottica, «il lavoro della materia è il fondamento del significato», nel 

senso che «l’attribuzione di significato è l’effetto collaterale del lavoro della materia».

rispetto alla soggettività che ne fa esperienza. L’ani

, l’essere dell’esperienza trascende la 

soggettività e dunque, di rimando, si può dire che l’anima

dell’esperienza: quella “massa” (

La sensibilità non riconduce il materiale sensibile all’immanenza tra l’empirico e 

soggetto trascendentale: “sentire la forma” è piuttosto un’esperienza vissuta, 

appunto di una “plasticità 

dell’anima” e non del sensibile: la forma esteriore resta tale rispetto al soggetto, permane 

–

– è viziato da un’interruzione di fondo: da quella stessa interferenza che separa 

l’indeterminatezza dei concetti astratti dalla 

di quest’ultimo 

dell’



Nel capitolo precedente, abbiamo avuto modo di osservare che il “fondo dell’anima” 

dell’origine è 

l’unità del necessario nella molteplicità del contingente. “Dio sente e ta

l’universo”, aveva scritto Herder, per esprimere la relazionalità che precede e determina 

Dal punto di vista ontologico, la relazione tra l’unità dell’essere e la molteplicità degli 

Α

a Platone di aver ricondotto la pluralità del vivente alla diade fondamentale dell’‘uno e 

dei molti’, senza aver mai chiarito il modo in cui le cose sono generate «come da una 

ἒϰ τινος ἐϰμαγείου –

μεταβολή –, dall’unità della forma non può che «derivare una cosa sola»

due millenni dopo, Herder torna a riflettere sulla relazione tra Dio e gli enti, l’uno 

con qualsivoglia relazione causale. Come se egli trascurasse l’aristotelismo (pur senza 

ignorare Aristotele) per cercare di esplorare l’enigma di una concezione dell’origine

Il problema della relazione genetica tra l’unità dell’essere e la molteplicità degli enti era 

inglese opponeva all’idea 

Dal punto di vista dell’organismo, 



corrisponde ad «un principio […] che non è meccanico ma vitale», il quale è presente 

anima (μόριον της ψυχής) […] o una potenza inferiore inconscia presente in essi (

fondo dell’anima, è opportuno 

– studioso che, attraverso un’attenta analisi 

–

intervento dell’autore nel dibattito sul –

tra l’uno e il molteplice (

l’ l’ , l’ , dall’altro lato)

proporzionale alla portata dell’interrogazione sull’origine: di fatto,

atore» tra il neoplatonismo di Plotino e di Proclo e quello dell’età di Goethe.

opera di Friedrich Schleiermacher, Marsilio Ficino costituiva l’unica via di accesso per 

Discourse Concerning the True Notion of the Lord’s Supper; and Two Sermons on 1 John 2:3, 4. And Cor. 

An English Source of German Romanticism: Herder’s Cudworth Inspired 
Revision of Spinoza from ‘Plastik’ to ‘Kraft’

Herder’s Early Neoplatonism



un’eccezione: dopo la morte (avvenuta a Weimar nel 1803), la sua libreria conteneva tutte 

Shaftesbury) il concetto di ‘forma interna’ – nozione, quest’ultima, che 

l’insistenza di 

Herder sulla capacità, da parte dell’anima, si dar forma al corpo e ai sensi è riconducibile 

a questa tradizione. Ciò non significa, tuttavia, che la “plasticità dell’anima” corrisponda 

, quest’ultima 

nell’esperienza estetica. L’aspetto per 

indagare l’origine trascendente dell’anima, 

l’indeterminatezza dell’anima e la determinatezza del sensibile nei termini di un rapporto 

non ilemorfico tra l’informe 

Capovolgendo (letteralmente) la gerarchia platonica tra l’uno e i molti, egli

“Raphael without Hands”: The Idea of the Inner Form and its 

Sull’influenza di Spinoza su Herder, 

Xͤ Actes des journées d’études organisées à la Sorbonne
—

“Different 
Times are not Simultaneous, But Successive”: Spinoza between Jacobi and Herder

‘Eins und Alles’: Herders Spinoza

’ ’



vario un’essenza eterna e infinita, allora non dobbiamo più presupporre quelli dell’estensione e 

dei Platonici di Cambridge. Quest’ultima è un’istanza 

mediatrice tra l’Uno e la pluralità degli esseri. Il suo scopo, come abbiamo visto, 

di negare la concezione occasionalistica per cui ogni modificazione dell’ente è attribuibile 

Introducendo l’idea di una forza interna all’organismo, si 

che nel concetto di “natura plastica” plicata l’immanenza 

la differenza tra la natura e l’inviolabilità dell’Uno. Se si parla dei Platonici di 

indubbiamente immanenti rispetto ad essa: «[…] questa forza v

in essa […] E chi osservasse tutto 

nella creatura che ne viene formata […]?».

concezioni della plasticità: l’una, ontologica e storico filosofica, afferma l’immanenza 

organica tra la forza determinante e la forma determinata; l’altra, psicologica ed estetica, 

assume su di sé tutta la problematicità dello iato tra l’or

quest’ottica, 

incontrato nel capitolo precedente: lo sviluppo dell’anima può essere colto nella sua 

Idee per una filosofia della storia dell’umanità



dire che l’oblio, con il suo statuto 

oscuro e informe, è in grado di influenzare il processo plastico dell’anima, del corpo e dei 

l’ambivalenza del termine “ ” fa di quest’ultimo l’istanza di un’impasse tra la potenza 

irriducibile dell’essere rispetto all’anima e agli altri enti creati

, la parola “ ” indica la relazione che si stabilisce tra la necessità dell’Uno 

modale e quello relazionale riguarda il rapporto esteticamente circoscritto tra l’anima e la 

Quest’ultima non si modifica o, quantomeno, il suo modificarsi non viene preso in 

considerazione da Herder nel saggio suddetto. In tal senso, l’oggetto scultoreo è 

forma raccolta in se stessa, nell’“in sé” della propria materialità. Essa ‘si dà’ («

: non riceve nulla dall’esterno e nulla 

– – né di difendere l’autonomia 

dell’opera né di affermare il proprio della scultura in quanto forma d’arte autonoma: 

Ciò che invece si modifica (o si modalizza) è l’anima, la cui plasticità risiede nella 

tensione dell’indeterminato in direzione del determinato. Ma è proprio in questo caso che 

il termine “plasticità” non può essere inteso come la trasformazione di una for

precedentemente esistente. In poche parole: l’anima è l’indeterminatezza dell’informe 

d’irriducibile esteriorità 

). In tal senso, più che della “formazione della forma” si 



parlare di morfogenesi, nella misura in cui: 1. L’anima non ha una forma 

μεταμόρφωσις μετά μορφή

spirituale, generando l’illusione (

) dell’anima nella statua. La plasticità 

), che avviene quando l’anima entra in una relazione tattile “gravitazionale” 

“ ”

Non è un caso che l’«estetica fisiologica»

oscuramente presenti nell’anima che conosce: l’estetica, in quanto scienza della 

che costituiscono l’oscura attività di “metabolizzazione gnoseologica” 

dell’anima Quest’ultima, però, non determina l’immanenza tra la psiche e

sull’immagine di Herder) quel ‘mare della sensibilità che non le appartiene’. È questo 

l’impasse, il mistero da sciogliere che si mostra a cavallo tra il punto di vista modale e 

quello relazionale: la sensibilità è una modalizzazione del senso interno dell’anima ma il 

Detto altrimenti, l’anima di Herder non contiene virtualmente tutto l’universo. Qualcosa 

Dio concepito in quanto concetto oscuro dell’esperienza ma dell’ente sensibile colto nella 

erna dell’intensificazione del percetto non è determinabile: ancora una volta, tra 

l’anima e ’interpone l’inviolabilità di un 

Un’estetica fisiologica? 
dell’irritabilità

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



L’analogia

conoscere dell’anima umana afferma l’esigenza di uno 

sguardo “fisiologico” che sappia cogliere i moti psichici più esigui, escludendo tuttavia 

appartiene alla ‘condizione precedente’ (trascendente) dell’anima bensì la rivitalizzazione 

D’altro canto, 

l’obiettivo dell’anamnesi può essere 

Laddove l’analogia è l’unico modo 

partire dall’analogia, muovendo dalla creatura per giungere a noi e partendo da noi per 

essa è stata già concepita», mentre l’analogia è in grado di provocare nel filosofo il 

») «dell’uno che totalmente domina la molteplicità».

del pensiero: da un lato, lo “spirito” di Herder è critico, giacché interroga la razionalità 

della razionalità; dall’altro lato, esso è genealogico, 

problemi dell’epistemologia attraverso il motivo di un “nominare originario”

, l’analogia è la prima forma del pensiero e la fisiologia dell’anima punta al 

“risveglio” di uno sguardo analogico. Tra la fisiologia e l’analogia vi sono molte 

connessioni possibili ma il termine comune più evidente è senz’altro il 

primo caso (fisiologia), quanto nel secondo (analogia), il ‘sentire’ entra in gioco in 

della ‘vivificazione’ del 

ontologico esso indica la relazione tra l’Uno e i molti, dal punto di vista psicologico 

423: «L’uomo più puro sulla terra 

): «[I]l rapporto dell’Uno, che 
Cfr. l’originale tedesco: «[…] 



l’Uno 

sentimento di una connessione “gravitazionale” con l’essere e con la totalità degli 

L’indagine psicologica ha avuto il merito di esplicitare un nuovo modo (in realtà il più 

il suo “farsi”, colto l’istante stesso del 

abbandonare il ragionamento sillogistico in nome dell’analogia.

avvenire nell’ambito della 

l’assunto 

nient’altro che filosofi vuole formare […]».

la natura specificamente sensibile dell’essere umano, 

affinché al pensiero sia garantita la capacità di produrre concetti e non ‘fantasmi’ di 

, l’estetica diventa 

Non vi è modo, in questa tesi, di analizzare con la dovuta attenzione il tema dell’analogia in Herder. 
Tuttavia, l’estetica di Herder non è bensì scienza delle analogie, che egli oppone all’intera 

prima istanza dell’ontologia di Leibniz, Wolff e Baumgarten è l’atto del fondare la verità sul principio di 
possibile avanzare l’ipotesi per cui il pensiero herderiano possa essere 

letto alla luce di quel significato dell’analogia esposto da Giorgio Agamben, il quale 
quest’ultima come «[…] il dispositivo che, in ogni antinomia e in ogni aporia, esibisce la loro inevitabilità 

Archeologia di un’archeologia
filosofico sull’analogia, Quodlibet, Macerata 2004, p. XVI. Sull’analogia

Herder’s Naturalist Aesthetics



L’idea di una vivificazione del discorso filosofico –

dell’anima umana –

, Herder afferma di ‘desiderare’ una «filosofia 

È dunque impossibile […] parlare dei concetti più astratti dell’immaginazione, del bello, del 

La misura, la ‘proporzione’ o «la 

– vale a dire, delle ‘piccole impressioni’ –

l’elemento centrale del discorso, giacché lo definisce come: «[…] l’ultimo, il 

all’anima».

all’oscurità della loro genesi nel fondo 

dell’anima. L’“oscuramento” dei concetti –

Non v’è modo, in questa sede, di ripercorrere la 

l’
Fisica dell’anima. Estetica e antropologia in J. G. Herder

[…]».



l’analisi genetica –

«[…] nessun pensiero su tutto il tracciato delle anime umane 

[…]» , esso ingenera d’altro canto una dinamica storica di decadimento 

il passare dei secoli, l’astrazione, l’apprendimento anodino, l’utilizzo quasi meccanico 

«uccide […] un nervo» e limita la «forza ( )» dell’anima.

È a questo punto che l’estetica entra in gioco, giacché «tutte le cose sensibili (

)» hanno il potere di distogliere l’anima da questo stato di ‘intorpidimento’ 

l’opportunità di conoscere la cosa stessa (

dunque di evitare di cogliere il segno senza il concetto […], il contenitore senza il 

In tal senso, l’estetica non ha lo scopo di difendere l’

σκιαι

che significano: abbracciamo l’ombra invece del corpo che proietta l’ombra».

all’estetica (e non più all’ontologia e alla psicologia) di Herder

pensiero. Quest’ultima è, simultaneamente, l’obiettivo e l’oggetto di studio dell’indagine 



genetica. Porsi sulle tracce dell’origine sensibile delle idee non significa, in questo caso, 

bensì interrogare l’istorialità dei modi 

umani, storici ed “estetici” di concettualizzare

tratta dell’anima la “materia” è appunto dinamica

significa anzitutto osservare i suoi modi d’esistenza storici ed empirici dell’anima

Nell’estetica di Herder coabitano dunque due tendenze: l’una genetica, epistemologica 

e relazionale, l’altra dinamica, modale e ontologica. La prima punta a determinare 

l’origine sensibile e psicologica dei concetti umani, l’altra ad esporre il mutamento 

sperienziale dell’anima nel corso della sua relazione con il sensibile. Se l’orizzonte 

processo di modalizzazione dell’anima può essere letto come il prodotto di una potenza 

con un’esteriorità 

, anche se l’ontologia dei modi 

dell’anima 

in quest’ottica è possibile dimostrare che i concetti non hanno un’origine 

dell’anima con l’eterogeneità degli oggetti sensibili.

tra gli oggetti sensibili (al modo in cui, ad esempio in Kant, le forme pure dell’intuizione 

non formano nient’altro 

l’anima si attualizza nel mondo sensibile attraverso i modi della rappresentazione. 

Tested: The Phenomenology of Truth in Herder’s 

67/A 49, cit., p. 119. Per un’attenta lettura delle forme pure 
dell’intuizione nell’ottica dell’ontologia relazionale, rimandiamo a: Alfredo Ferrarin, 

[…] lo stesso concetto di fenomeno è costituito come un rapporto; ad essere in primo luogo un rapporto è 
appunto l’oggetto come fenomeno […] Se questo vale dell’intuizione, vale poi anche d

–
Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



“muoversi di” (in riferimento alla particella “ ”). 

cosa tende l’anima, quando incontra il bello? Non si 

di un’esteriorità al cuore dell’esperienza estetica? E se l’estetica è genetica, non 

questo “fuori” o questa alterità dell’esperienza 

questa seduzione, questo “chiamare l’anima a sé”, ad attivare il processo di 

attualizzazione dell’indeterminato? 

cercando di comprenderla dal punto di vista del riferimento al vissuto dell’esperienza 

come abbiamo visto, assume centralità nell’interpretazione del pensiero herderiano da 

, fin dalle prime pagine del saggio), Largier afferma: «L’occhio vede figure, 

dell’esperienza in cui l’oggetto e il soggetto, la scultura e l’osservatore, si confondono in 

momento in cui “libera” l’anima dalla determinatezza delle cose sensibili. 

l’interpretazione di 

l’atto della significazione lla notte infinita della materia, non è esso stesso un’assenza 

in un’identità ben definit ad esempio, “un ”

‘instabile’ della sensibilità, per il quale l’attribuzione

riducibile a termini metafisici come “anima” o “spirito”, poiché essi verrebbero a 

costituire l’istanza presenziante ( ) della presenza, in Largier è proprio l’anima 



tra l’anima che sente e la materia della sensibilità, tra il toccare e il toccato, v’è uno scarto, 

la pellicola di uno spazio inesteso ma in qualche modo infinito. L’indeterminato di 

cui parla Largier, in quanto stato di definizione ontologica in gioco nell’esperienza tattile 

immanente della facoltà rappresentativa dell’anima nei

immanentemente, qualcos’altro permane nell’inviluppo della sua indeterminatezza e 

o l’illusione

“toccare” . In Benjamin, d’altro 

quest’ultima

il lavoro dell’anima procede “con” il lavoro della materia, 

giungono mai a coincidere, neppure nell’oscurità del godimento, dell’

Se le due letture qui poste l’una di fianco all’altra portano alla luce un’aporeticità di 

Cosa significa, più nello specifico, che l’anima 

sente indeterminatamente (Largier) o che la mano tocca all’infinito (Benjamin)? Com’è 

– data l’insistenza di Herder sull’inviolabile 

dell’oggetto estetico – interpretare l’esperienza tattile come liberazione dell’anima dalla 

l’indeterminatezza dell’anima e l’individualità dell’oggetto d’esperienza non sono due 

occare l’oggetto (in senso herderiano) richiede distanza: 

la stessa che è necessaria all’anima per sentire la propria indeterminatezza proprio 

nell’istante in cui tocca infinitamente l’oggetto 

nell’incontro con la finitudine dell’ente empirico. Tuttavia, da un lato, in Herder non v’è 

una differenza netta tra l’empirico e il trascendentale e dall’altro, come abbiamo visto, 

l’infinito giunge dal soggetto dal suo “fuori”.

approfondire meglio il tema della distanza o del dislivello tra l’anima che sente e la 



, quest’ultimo,

con l’atto stesso dello scrivere, dal 

di procedere, se da un lato risponde all’esigenza di evitare i concetti astratti della 

trascendentale di Kant), dall’altro sembra avere in vista quella vivificazione del 

fondamentale che l’estetica avrebbe dovuto ricoprire nell’ambito della 

non avesse modo di limitarsi a trattare sistematicamente la materia dall’esterno, dal punto 

tratta soltanto del sentire o anche del tempo? Quando Largier parla dell’esperienza tattile 

della scultura come di un ‘lento processo temporale’, non ci invita forse a prendere in 

Benjamin, è ‘il tempo dell’ ’? Come 

Herder’s Style

l’introduzione 

ü



La lettura dell’esperienza estetica

Secondo l’autrice, Herder immagina uno Winckelmann assorto nella contemplazione 

dell’Apollo Belvedere.

intravede un’«attività inquieta», un «continuo cambio di posizione» nella «ricerca di 

vuole prendere coscienza della “deliziosa incarnazione” della scultura, della “linea 

ondulata della bellezza” che distrugge l’occhio sezionando il continuum della forma in 

un “poligono a pannelli” L’attività cinestetica dello spettatore risponde alle esigenze 

di una logica dell’amante. Al winckelmanniano (e lessinghiano) «fermento 

dell’immaginazione», che dal torso del Belvedere rimanda all’immagine del dio, Herder 

ea della «mano che brancola come l’organo guida 

dell’esperienza corporea» , che ha invece lo scopo di rendere Galatea, “in carne e ossa”, 

Ora, nonostante Herder insista sulla differenza tra il tatto e la vista, questo ‘rendere 

presente’ (‘ ’) al tatto in verità non evoca, come potrebbe apparire, 

l’immediatezza del contatto tattile ma si svolge nell’ambito di uno stra o “gioco” di 

. Si potrebbe farne una sequenza cinematografica: la scena dell’esperimento 

mentale (1), in cui il personaggio Winckelmann passa dall’immobilità della 

dell’illuministica “scena primaria” (

alla “luce” della ragione intellettuale e del soggetto della rappresentazione l’

s’inaugura sullo sfondo di una ‘sacra oscurità’; sospendendo la visione e lasciando ad 

, Herder intende recuperare l’esperienza genetica del 

“toccare la forma”: «Ci avviciniamo a una statua come in una sacra oscurità, come se (

“Darstellung” im 18. 



all’infinito. Esso sembra culminare in un punto cieco, in cui l’origine ante

Tuttavia, l’immagine (3) – che sovverte il canone della luminosità dell’intelletto –

è l’effrazione della ‘scena primaria dell’Illuminismo’ bensì il suo opposto dialettico. Da 

un lato, quello di Herder è ancora «un linguaggio dell’immaginazione», poiché «l’amante 

Dall’altro lato, «[i]l linguaggio dell’amante è [sì] fantasia, ma non fantasia vuota»

momento che il registro fantastico dell’estetica herderiana sa accogliere l’istanza 

–

si manifestano] nel momento stesso. […] Ciò è vero anche dell’amore: che si sente sempre 

platonicamente, nell’assenza più che nel presente, nella paura e nella speranza più che nel 

re, nelle astrazioni, nei concetti dell’anima più che nella realtà.

In tal senso, secondo l’autrice, Herder avrebbe compreso che «la distanza è una 

la conclusione del passaggio citato, in cui Herder scrive: «[…] così 

Come vedremo meglio, è proprio in quest’ottica che Herder intende offrire all’estetica uno statuto a un 

proprio senso, laddove quest’ultimo è inteso come il correlato fisiologico di un’esperienza irriducibile a 



come un particolare modo dell’ . Si tratta in realtà di un ‘sentire in lontananza’ 

(‘ ’, 

distanza del godimento è la novità dell’estetica herderiana rispetto alle scene 

dovrà parlare del “sentire a distanza” 

che l’«eccesso (

Conseguentemente, una certa “distanza”

possa godere con gusto. In secondo luogo, il “sentire in lontananza” coinvolge tanto 

l’operosità della vita pubblica (« ») quanto gli ‘usi’ 

della vita privata («[…] […]»).

atmosfera fondamentale non si evade: nessuna differenza tra “ ” e “ ”, tra il 

chiacchiericcio mondano e l’autenticità solitaria del pensiero, permette una “fuga dalla 

distanza” (espressione già in se stessa problematica) tra il senziente e le «

Bach, l’«amante» della scena herderiana 

(l’osservatore esemplare, Winckelmann) «ha bisogno della distanza ottica per 

implica che la vicinanza prossimale tra il soggetto e l’oggetto cancellerebbe la possibilità 

alcuna di descrivere l’esperienza estetica. Tuttavia, tale ipotesi esegetica dev’essere posta 

l’inibizione della mano – –



stato concepito, potesse anche essere portato a compimento. In quest’ottica, il sentire a 

distanza è interpretabile come un limite necessario a valicare l’ostacolo di un godimento 

amorfo e di un rapporto immediato tra l’anima e le sensazioni.

profonda ambiguità del “sentire in lontananza”? Non certo nel 

implica che la distanza appartenga ad una condizione psicologica privata dell’autore. 

, è la stessa problematicità del “sentire a distanza” ad aver fatto sì 

Ho fatto un po’ di lavoro sull’estetica, e penso di essere veramente originale; Ma quanto poco? 

all’ottica e alla geometria, e sarebbe una sventura se non fosse

mi rimarrebbe altro che l’applicazione: la pittura è solo per l’occhio, la scultura per il tatto: una 

Affinché il lavoro dell’estetica, in merito alla differenza tra il tatto e la vista, 

è il senso della «distanza» e dell’«intelletto») ai correlati dell’esperienza tattile; 

dall’altro lato, dimostrare che la semplicità immediata, perfino la brutalità del tatto è in 

realtà l’effetto superficiale di una complessa dinamica di tensione e lontananza, di 



un’oscillazione tra l’estensione desiderante

che l’esperienza del toccare e dell’essere toccati non implichi alcuna immediatezza e che 

interloquire a proposito dell’arte senza l’osservazione diretta delle opere.

domanda, dunque, è d’obbligo: quando parla della plastica, che genere di scultura ha in 

importanti: in primo luogo, egli ebbe l’occasione di visitare la collezione presente a 

organizzata secondo le istruzioni di Peter Anton Verschaffelt. Nell’Introduzione 

all’edizione inglese di 

fossero presentate in quanto importanti oggetti di studio. […]

Johann Gottfried Herder […] Il testo infatti scioglie tale distinzione sul piano descrittivo in modo tale da 

l’unicità del punto di vista, che impone l’aderenza nei motivi a ciò 

l’“afferramento”, per usare la sua metafora ( ), in cui l’apparente immediatezza della percezione del 

conferma dell’esistenza degli oggetti fuori di sé. In questo caso, una delle fonti di Herder potrebbe essere 



Goethe visitò la collezione nell’Ottobre del 1769, egli fu colpito dalla “foresta di statue” che, 

[…].

L’Apollo Belvedere, il Laocoonte, il Torso Belvedere, Castore e Polluce, il Galata Morente, 

L’Ercole Farnese, la Flora Farnese, l’Apossiomeno, l’Ermafrodito Borghese [dormiente], la 

Venere de’ Medici, lo Spinario, i Lottatori, il Fauno danzante con cimbali

L’Antino di Delfi, Niobe, una Niobide morente, L’idolino, Amore e Psiche.

esorbitano il campo specifico dell’arte, è essenziale procedere a partire dalla scultura. 

Trattando dell’esperienza estetica della scultura, per come Herder la descrive, si è soliti 

“ ”

, secondo l’interpretazione di 

[…] taste», ‘

’

sensi della vista e del tatto ma l’interno corpo del fruitore, 

all’oggetto. Mentre scrive, Herder osserva l’estimatore che «scivola attorno, cerca pace e 

Form from Pygmalion’s Creative Dream

: anch’essa risente delle diverse capacità sensoriali del cieco e del 



afferma che la staticità della prospettiva sbilancia l’esperienza in direzione della vista

l’occhio geometrizza la figura, facendo sì che 

nell’oggetto scultoreo è ‘vivente’ (« All’inquietudine cinestetica del 

fruitore corrisponde la possibilità di cogliere l’elemento vitale della scultura: non appena 

egli si ferma, quest’ultimo va perduto. La scultura non si limita a sfidare la natura 

n certo senso, se ne prende gioco, se “prendersi 

gioco” è il termine giusto per caratterizzare la dissimulazione del vivente («

il tatto e la vista? Il “divenire mano dell’occhio” («

dell’

di qualcosa di diverso (una terza istanza, che non è né l’uno né l’altra)? Ci si sente 

in gioco dell’esperienza estetica

dell’immaginazione. Ciò che conta, per il momento, è –

l’oscillazione tra la vista e l’occhio e la circumnavigazione dell’oggetto da parte dello 

–

l’immagine che viene dal braccio e dall’anima dell’artefice. La possiede! L’illusione 

sull’origine del linguaggio] Herder sembra propendere per l’idea che sia la 

riproposto secondo un’impostazione per certi versi opposta: non si tratta più di capire “quale senso 

colore” […], ma di scoprire le diverse modalità d’accesso a questa scienza. Per il cieco è facile dimostrare 
ciò che è più difficile da comprendere per il vedente, cioè la “totalità del corpo”; per il vedente è facile 

“figure della superficie”. Vista e tatto 



) è riuscita: vive e l’anima sente tattilmente che vive; e ora parla, ma non come se 

Lo ‘scorrere’ del fruitore intorno all’opera sembra esprimere, più che un’abolizione 

della prospettiva, una moltiplicazione all’infinito dei punti di vista, determinata in base 

all’insufficienza di ogni quantificazione geometrica («

, presenta l’associazione tra il tatto ed il moto come un’ovvietà: si 

ma l’occhio. L’irrequietezza della vista aptica costringe lo spettatore allo spostamento 

el proprio corpo in senso rotatorio. Ci si muove intorno all’oggetto, si gravita 

e ciò produce un’illusione (« che rende l’anima in grado di ‘sentire 

’ –

L’oscillazione tra il tatto e la vista e il movimento del corpo culminano nell’‘entusiasmo’ 

dell’estimatore: il cinetismo diventa agitazione 

L’arte più statica e monumentaria

per l’anima

non esprimono una sorta di immediatezza del toccare. Piuttosto, quest’ultimo è 

il sentire dell’anima 

“sentire l’anima” L’esperienza estetica della scultura, dunque, non soltanto 

dello stile di Herder, l’oscillazione, il movimento e l’entusiasmo 

nell’ordine sequenziale di un processo) ma anche un 

“rapporto interiore di esteriorità” tra 

Milico a Corinto e l’antichissima Venere di Pafo non erano 
altro che una sorta di colonne. Anche Bacco fu adorato sotto forma di una colonna e persino l’Amore e le 

κιών



concerne, se non indirettamente, l’oggetto scultoreo, che al culmine dell’esperienza è 

L’illusione (

diventi, per l’anima, qualcos’altro (ossia un’immagine o un 

ogni possibile considerazione materiale dell’arte? 

tutta un’altra prospettiva. Nell’ottica di una filosofia 

dell’interpretazione che fa leva sulla differenza irriducibile di ogni epoca e cultura

trattava più dell’Apollo universale […] si trattava dell’Apollo Sminteo, Délio, Pìzio, 

ἂργεύς, così come designavano luogo e attributo». L’epoca presente non tratta la 

l’epoca presente può apprendere dalla scultura greca?

nell’apprendere a considerare il lavoro d’arte come un che di assolutamente determinato. 

la “necessità” storica e genetica 

l’intera specie, dal tatto alla vista, dalla plastica alla pittura» , ciò che l’estimatore 

contemporaneo (all’epoca di Herder) rinviene nell’esperienza estetica della scultura

è l’irriducibile determinatezza dell’oggetto d’arte. Da qui, il valore dell’arte nel senso 

In tal senso si parla ad esempio del ‘multiculturalismo’ di Herder. Cfr. Valentina Panzé, 
, in Angelo d’Orsi (

Dell’influenza delle belle scienze su quelle superiori



ma ha afferrato, avuto, posseduto […] tanto più vitale è il suo sentire tattile, che è, come 

punti al recupero della verità corporea dell’oggetto (estetic

che egli neghi la differenza dei modi storici dell’esperienza (specificamente estetica). 

prenderemo in considerazione il rapporto tra l’arte plastica e la pittura.

problema coinvolge direttamente l’ontologia della scultura e, da questo punto di vista, 

natura corporea, che nell’ottica di una filosofia dell’arte volta ad indagare la peculiarità 

dell’oggetto estetico si traduce in termini di tridimensionalità. 

indica semplicemente la qualità dell’oggetto di estendersi volumetricamente nello 

spazio ma anche la capacità dell’oggetto di dinamizzare l’esperienza estetica e di sfidare 

la stereoscopia della contemplazione. Più che di “volume”, è dunque opportuno parla

Ora, se si può passare da una categoria all’altra è perché questi termini non vanno intesi 

in senso fisico. La “natura corporea” della 

dell’ente, così come la densità in gioco nell’esperienza tattile non ha niente a che fare con 

“Corporeo” indica, in questo caso, 

lo statuto singolare e organico (ma non organicistico) dell’oggetto estetico

Ogni scultura è un’individualità raccolta in se stessa, 

la giudica. Non a caso, “singolare” e “totale” 

ontologici dell’oggetto ; 2. Come l’effetto di un modo antico della produzione 



l’assunzione di quest’ultima in quanto paradigma di verificazione della differenza tra 

“realtà” e “apparenza”, risiede all’incrocio tra questi due aspetti che abbiamo appena 

Se vi è un’arte che può tenerci ancorati alla sostanza e alla realtà (

conseguenza diventarlo? L’antico artista poteva studiare le cose più diverse nei più vari ambiti 

[…]. Ma se doveva , così come l’anima dell’opera 

persona, vivi! Ecco come ogni tipo di idolatria ha visto l’arte.

Ecco allora che lo statuto ontologico (“realtà”, “sostanzialità”, “necessità”) dell’opera 

d’arte.

potrebbe apparire perfino banale nell’ottica di una sensibilità 

verità dell’opera ad un modo antico di produzione artistica, sembra possibile individuare 

produzione artistica non esprime la banalità di una connessione diretta tra l’opera e 

l’autore 

letto nel brano appena citato, Herder suddivide l’attività dell’artista in due parti: vi è il 

), in cui l’artista attinge da molteplici fonti 

delle fonti viene ricondotta ad unità. Si può dunque dire che la singolarità dell’opera è in 

Analizzando in questa luce il rapporto tra lo statuto ontologico dell’opera e il modo della 

All’interno di una 

culturale che fa leva sulle differenze geografiche ed epocali, com’è 

possibile che l’estimatore “contemporaneo” sia in grado di “sentire” la singolarità della 



a un tempo continuità e differenza: da un lato, l’opera è legata ad una pratica 

specificamente greca, dall’altro, qualcosa del lavoro d’arte –

–

afferma Silvia Vizzardelli, l’atto creativo è un lento «[…] processo di maturazione» a cui 

deve seguire uno «stacco», una decisione senza la quale l’opera non potrebbe aver 

Allo stesso modo, l’artista greco che Herder immagina vaglia molti ambiti del 

un certo punto il suo studio è come interrotto. L’unità dell’opera 

dell’opera in quanto , dall’altro lato, l’impulso di una scelta che 

blocca l’attività 

forse si potrebbe leggere la differenza tra la singolarità dell’opera ed il modo della sua 

produzione artistica: se noi (così come l’estimatore tipo di 

comprendere e sentire la realtà e l’irriducibile determinatezza corporea dell’opera d’arte 

una differenza essenziale nell’atto creativo, che risiede nel passaggio dallo 

studio alla pratica (o all’atto creativo). 

Come in parte anticipato, questa differenza tra lo statuto ontologico dell’opera e il modo 

essenzialità ideale dell’opera d’arte. È interessante notare (aspetto anticipato poco

giore, c’è forse più scarsità di spirito che ne sia degno, che li 



L’idea per cui la distruzione 

conseguenze del legame problematico tra lo statuto ontologico dell’oper

, la parola “modello” (più tardi Herder utilizz

all’idea di ‘forme viventi’ («

dell’artista. 

sempre a proposito dell’artista 

la roccia possente […] sente il passo di Nettuno, il petto di Alcide, la c

Il modello indica l’ipotiposi: rimanda all’idea di un 

forme viventi non coincide con le ‘forze organiche’ che prenderanno il posto degli 

con gli elementi allegorici “incorporati” degli dei (il modo di 

l’eterogeneità degl

concetto, significato e ‘dimora’: «

nel modo che segue: esiste un “modo di significare” tattile, un modo manuale di “far 

senso”. il modello che l’arte deve recuperare: non quello di un’antica arte 

ma l’abilità dell’arte stessa



L’individualità della scultura dev’essere 

Se la scultura è l’arte della singolarità e della verità corporea, 

incantato del bell’inganno» (« ») e dell’«onnipotenza» di luce e colore.

(Repräsentation), un mondo incantato fatto per l’occhio 

[…]; 

Essa è «un’arte che è fantasia dell’apparenza

dipinto sia una pratica superficiale, “priva di sostanza”

‘menzogna della bellezza’ («Lüge 

La pittura è una tavola incantata, grande quanto il mondo e la storia […] Anch’io amo il bello 

più del brutto e non mi piace avere ogni giorno davanti agli occhi linee contorte […] tuttavia 

ammetto che un’eccessiva delicatezza, un troppo altezzoso disdegno

dipinto è l’arte della rappresentazione ma non per questo è anche un’arte dell’inganno

– –

(la fonte della sua ‘verità’, ‘vivacità’ e ‘forza’) è la sua capacità di sottrarsi all’omogeneità 

[…]». Com’è facile aspettarsi, questa presa di posizione risponde ad una 



ad un motivo più profondo. Così (ancora sul solco della questione: “se tutti 

i personaggi del dipinto debbano essere belli come quelli dei gruppi scultorei”), Herder 

della bellezza si fa gioco dell’intera rappresentazione, 

della storia, del carattere dell’azione, e questa accusa apertamente l’altra di mentire?».

Infatti, come la vista gioca una parte decisiva nell’esperienza tattile della 

scultura, allo stesso modo il tatto ricopre un ruolo essenziale nell’esperienza visuale della 

dipinto imiti l’ideale plastico della bellezza greca.

nell’

accorgerà il fanatico di cose antiche, ma che l’amico dell’antichità avvertirà in modo tanto più 

all’intera 

– – ‘modello della buona forma’, la 

pittura è soggetta alla «[…] legge della bellezza 

apparente semplicità, cela effettivamente una critica all’ideale estetico del bello in nome 

di una verità che consiste nel confronto dell’arte con il proprio tempo storico. L’autore di 

è implicata l’idea di 

temporale tra le due forme d’arte considerate: la scultura –



– è un’arte del 

‘bellezza brutta’, è l’arte del presente storico

È bene precisare che l’appartenenza della scultura al passato non indica, per così dire, 

un addio alla plasticità dell’arte. Di certo, la tela non è il bronzo. Tuttavia, 

dell’arte: 

relazione alla scultura, l’esperienza estetica della pittura è soggetta alla stessa oscillazione 

tra i sensi in quanto modi della rappresentazione e istanze specifiche dell’esperienza. Dato 

«[…] che le forme 

L’occhio è solo un 

Nonostante la pittura sia un’arte 

«per l’occhio», che «parla per l’occhio» , la tattilità non è estranea all’apprezzamento 

, giacché il colore di per sé non produce alcun godimento: «[…] il colore 

non è forma, e dunque non può essere percepito dall’occhio chiuso e dal senso che tasta, 

forma in pittura è perché il tatto, accanto all’occhio, partecipa all’esperienza estetica del 

Alla luce di quanto detto fino a questo momento, espressioni del tipo: «[…] la scultura 

, né l’associazione della prima alla presentazione 

—
giudizio, vengono trasformati in solidi. Con un po’ di attenzione, però, scopriremo che i piani che abbiamo 

quadro, infatti, appare all’occhio vario e multiforme». 



Non abbiamo modo di seguire fin nelle sue eleganti articolazioni l’interpretazione del 

rapporto tra ‘presentazione’, ‘espressione’ e ‘rappresentazione’ in Herder da parte di 

La pittura è “inganno” perché dà solo l’“apparenza” superficiale del corpo; la scultura, d’altra 

parte, è “verità”, poiché rappresenta il “corpo in quanto corpo”. La loro energia critica trae forza 

dall’opposizione tra inganno e verità, dal fatto che tradu

tra cultura e natura. Così la pittura non è solo un inganno in sé […] non mostra soltanto il mondo 

secondo l’apparenza visibile, ma presenta un mondo di apparenza esteriore, un mondo di 

mascheramenti culturali […]. 

anche una “immagine della verità”, poiché mostra il corpo nudo e non velato – l’essere umano 

nello stato naturale della sua “innocenza” paradisiaca.

Seguendo l’interpretazione di Mülder

l’origine e 

Procedendo con ordine: quando tratta dell’allegoria nell’arte scultorea, Herder afferma 

che le arti e le scienze non hanno un unico fondamento. «La questione [dell’allegoria 

In merito alla scultura e alla pittura, la “differenza di fondamento” («

nell’estimatore. Herder afferma che vi sono in noi: «[…] tre sensi per tre 



(‘ ’, ’accordo (‘ ’) è di fatto 

Quest’ultima è l’avvertimento della possibilità che si verifichi un accadimento 

peggiorativo nel futuro. Mentre “oggi” (nel presente storico da cui Herder per così dire ci 

parla) il “ ” è già avvenuto: «La natura ci lasciato e si è nascosta, ora ci sono arte e 

corporea e la pittura all’apparenza dei corpi. Tuttavia, questa posizione non dev’essere 

della vita contrattuale, la pittura ha ‘leggi’ (« »), la scultura, ‘racconti’ 

dall’altro (quello della pittura), la legge, la tecnica o la tecnologia basata sul 

ruolo della scultura nel presente (XVIII secolo) egli non dice mai che l’epoca dovrebbe 

recuperare l’immagine dell’uomo (o del “tipo”) naturale ma 

l’arte scultorea, ormai non v’è più posto: 



che vi passa accanto ogni giorno e all’asino carico del suo 

i, con l’ultimo ginocchio appuntito e il tamburo; io non so perché manchino 

le ghette, il berretto da granatiere, l’arma e l’uniforme. Troverei altrimenti ottimo porre una 

La questione, dunque, si gioca sul solco della differenza tra un’estetica (e una politica) 

πόλις un’estetica dell’interruzione della 

relazione sensibile con il mondo, in cui la creazione si fonda sull’immaterialità della 

difende né l’una né l’altra ma sceglie lucidamente di delineare una 

l’artista vedrà rigidi modelli con giacche steccate e corsetti, e nient’altro, sarà solo follia 

inventare forse di sana pianta forme angeliche, figure d’Apollo o d

Quest’ultima proposizione, in lingua originale, è: «

“Afferrare le 

) dall’aria” indica effettivamente una sorta di smaterializzazione o uno 

“scorporamento” (

–

–

, p. 725: «[…] l’artista […] lavorava per la sua città, per 



), essa non produce altro che un ‘sogno vivente’. In pittura, la ‘vigile verità’ del 

– –

Infatti, per quanto concerne l’esperienza

, essa è, come abbiamo visto, un “toccare con l’occhio” in cui il corpo diventa 

stessa una singolarità reale, il corpo nell’esperienza 

l’esperienza estetica della scultura non ha niente a che fare con l’immediatezza del sentire, 

“ ” 

Pittura e scultura sono allora due modi differenti della medesima “atmosfera sensibile” 

dell’epoca: quel “sentire a distanza” che aveva in prima istanza ostacolato la stesura del 

saggio e che poi si rivelò come l’istanza problematica in grado di fornire all’idea iniziale 

All’inizio della Terza Sezione di 

, per l’occhio e l’orecchio, 

belle arti e scienze si erge così solido, “misurato e ordinato dalla verga degli scribi”, la mia 



Al ‘castello di carte della teoria’ estetica, Herder contrappone il rapporto diretto con 

l’opera, disposta a una distanza che sia sufficiente alla prova del ‘principio’ per cui la 

bellezza è accessibile solo alla vista e all’udito. Bisogna che il teorico dell’arte

effettivamente nei luoghi dell’arte per «[…] sentire ciecamente come l’anima cresce in 

esperienza dell’arte autonomamente, per 

chiama “tatto” e che oppone all’idea

L’oggetto della critica 

un’estetica intesa come teoria formale delle arti e delle scienze, sul modello di Friedrich 

. L’estetica di Herder si presenta 

allora nel suo statuto progettuale: l’obiettivo di indagare geneticamente le arti fino ai loro 

poggia sul tentativo di portare alla luce l’ipertrofia della 

θεωρῐ́ᾱ nell’epoca moderna, attraverso una «

Nell’orizzonte di 

“schema” connette i sensi della vista, dell’udito e del tatto ai loro ‘media’ («

: spazio, tempo e forza ‘o’ – –

I sensi e i concetti della sensibilità determinano l’ambito delle arti 



«dall’esterno e dall’interno (

l’ambito di ogni genere in base al 

superficie, suono e corpo ai ‘mediatori della creazione’

l’idea del bello fosse dello stesso rango dell’idea del vero

In realtà, nel “calcolo” rimane un resto, un residuo che rende lo “schema” 

osservare un’ulteriore connessione disgiuntiva, che concerne una 

l’una nell’altra

Fläche […] […] 

bei einander, […] Formen».

teleologica, giacché: «La bellezza è […] sempre e soltanto un trasparire, 

parti tali per cui «ogni arto […] è tanto più perfetto e bello quanto più esso corrisponde 

essenzialmente tattile: «La bella figura dell’uomo non è dunque un’astrazione che cala 

dall’altro, né una composizione di dotte regole o convenzioni arbitrarie; essa può venir 



o nell’

dell’umanità». –

–

da quest’ultima tramite il tatto, cosicché si può dire che, per Herder, esiste un ‘bello in 

sé’, che corrisponde a sua volta ad una «

L’idea della “perfezione interna” e del “bello in sé” caratterizza dunque l’estetica 

Quest’ultima assume un connotato “biologico”, nella misura in cui il τέλος

immanente all’organismo ed è definito in termini di «

dev’essere messa in azione («

qualunque occhio comune qui sentirà nell’

el corso dell’esperienza tattile, la 

τέλος non è l’ἀρχή o il principio della scultura. La causa finale non coincide con l’origine 

dell’arte, che è un’origine ‘celeste’ (benché, come stiamo per vedere, ciò non implichi 

dell’arte

cielo: la reverenza, l’amore, una scintilla divina la portò qui giù, dandole una forma 

per un po’ di tempo, seppur 



L’arte scultorea, non appena diviene arte (

Nonostante l’origine celeste dell’arte (o forse proprio per questo motivo), in principio non 

, è l’istanza di un terrore e di una “vita senza vita”, che si manifesta tanto 

all’uomo del passato quanto al bambino: 

e squadrate davanti agli occhi dell’artista, esse sono le prime impressioni dell’arte, tanto più 

Il colossale, dunque, non è definito dalle dimensioni dell’oggetto ma da un modo 

sublime la vastità e dell’infinità. Cfr. Pseudo



relazione tra forma e superficie, a differenza del rapporto tra quest’ultima ed il corpo, non 

l’impressione di toccare un corpo vivente laddove si guarda solo una figura. Ed ecco che 

questa impressione determina l’esperienza originaria della scultura: 

vedere la forma scultorea è sufficiente a generare l’impressione 

Si tratta di “un sogno plastico” (“ ”), dell’inganno proprio della 

che se da un lato è all’origine dell’iconoclastia, rimane tuttavia costante e 

al di là dell’arte, ad esempio in quei fenomeni 

che più tardi prenderanno il nome di ‘traslazione dell’oggetto’: 

stupiscono di meno. I bambini o gli uomini in preda all’ira e alla passione fanno ancora oggi lo 

viva. Gli amanti infelici, tanto più le donne, frantumano il regalo dell’infedele o si vendicano 

dell’arte e dei popoli, rendendo le loro azioni “barbare”

Il Dio d’Israele non seppe proteggere abbastanza il suo popolo sensuale dalle immagini e dalle 

demone che la animava, ed ecco che l’idolatria fu inevitabile. Noi u

contro l’idolatria; la storia di quel popolo, però, e di tutti i popoli, dimostra quanto essi furono 



significato herderiano della ‘plastica’ né tantomeno esprime il vero dell’arte 

contingente per cui l’arte può produrre tanto l’un sentimento quanto l’altr

dev’essere letto nell’orizzonte di una prospettiva filosofica coerente: in un disegno a un 

per Herder, l’estetica “filo” e “ontogenetico”. In quest’ottica, il primato 

dell’anima umana

“aisthetiche” (l’essere come 

stupore delle ‘possibilità reali’; l’anima in quanto 

ogicamente l’ideale illuministico 

all’origine idolatra della scultura. Anticipando un motivo che, forse, già si 

l’immagine di una doppia Grecia

, dell’etica

’esperienza estetica 



bellezza); 2. L’ulteriore determinazione metafisico

τέλος; 3. La concezione “biologista” della bellezza come salute e 

forza fisiche alla (1) smisuratezza e all’incommensurabilità (il colossale) di una (2) forma 

l’incommensurabile, al τέλος razionale l’idolatria, al sentimento vitale l’indifferenza tra 

a quest’ultimo punto

bisogno) l’idea di Salvatore Tedesco per cui il «“ripugnante” (

l’esperienza fondamentale della 

In primo luogo, Herder afferma che: «Per l’arte scultorea le 

privilegiato d’osservazione fa sì che l’estimatore si trovi a contatto con «[…] una 

ma «lo spirito, l’immaginazione (

L’esperienza “tattile” e immaginifica della scultura si apre allo spirito nella misura in cui 

è (come abbiamo visto con Andrew Benjamin) un “toccare all’infinito”: «Tutto ciò che è 

Ora, proprio in quanto il toccare è “infinito”, la bellezza 

Ciò per via del fatto che il senso tattile dell’immaginazione 

percepisce l’interruzione stessa come



risparmiate, e restare dissimulate nella pienezza dell’interno; altrimenti, le vene sono vermi 

presagiscono la sua rovina, e proprio per questo se ne allontanano. Solo per l’occhio sono 

Dal punto di vista della percezione del bello, la forma dev’essere già una, piena, viva, 

sproporzionato, al “fuori misura”: 

, dove ogni moto dell’anima pulsante delinea le membra e tutte le 

Questo punto costituisce un’importante linea di demarcazione tra il bello e il sublime, 

e un’arte della 

“morte”, della ferita o del martirio (l’esempio 

d’Agrate del 1562 circa) è: «Arte crudele! Messa in forma dell’informe! (

è ‘deforme’ («

Dunque, la forma conchiusa è bella, l’alterazione della 

forma non lo è. Ma questo discrimine non rende l’alterazione stessa meno “plastica” della 

, p. 693. Herder rigetta l’idea aristotelica per cui il brutto sia la dimostrazione il piacere si fonda 
sull’imitazione, poiché il tatto, «dimenticando idee e imitazione, sente solo ciò che 



della forma compiuta, poiché essa, per così dire, riattiva l’automatismo irrazionale e 

atavico della mano che tocca all’infinito: 

naso (che poi la storia sia vera o meno), era senz’altro un pittore disgustoso. Ma lo scultore che 

penetrare in noi e dilaniandoci, ungendoci di […] ripugnanza: non conosco un nome 

La mano non è in grado, a differenza dell’occhio, di riconoscere ciò che sta toccando. La 

“costrizione a toccare” rientra per così dire nella logica cieca del tatto («

– che si tratti degli idoli, siano essi ‘vivi o morti’, o delle lacerazioni e delle 

venature sul corpo, ove scorre la ‘vivente morte’ –

Ora, noi abbiamo visto che, nell’estetica della scultura di Herder, il bello è definito 

modello; l’immaginazione tattile, dal canto suo, è la modalità sensibile di per

– l’altra arte plastica che entra in gioco in 

– è sogno e incanto, apparenza per l’occhio. Tuttavia, abbiamo anche avuto modo di 

: quella di Herder è forse un’estetica rivolta al 

alla meraviglia dell’arte antica che non ha altro scopo se non quello di rigettare le pratiche 

dell’epoca moderna? Attraverso queste domande, otterremo l’immagine di una sorta di 

“plasticità storica della plastica”.



Per Herder, l’arte scultorea diventa propriamente tale quando si distacca 

trattando delle primissime opere scultoree, egli parla di ‘cumuli di pietre’, ‘pilastri’, 

‘colonne’ , il riferimento va ai ‘pezzi di legno non lavorato’ menzionati da Johann 

Storia dell’arte nell’antichità

simboleggiavano la Diana di Icaro e alle ‘colonne’ che furono i monumenti alla Venere 

diventa un’arte autonoma con le prime statue antropomorfe. A tal proposito, ancora in 

Winckelmann leggiamo: «Dedalo […] fu il primo […] a dividere in forma di gambe la 

ricavare dalla pietra l’intera figura umana, questo artista lavorò nel legno ed è probabile 

‘prender vita’ delle statue, egli si riferisce 

legno ma anche un’anima.

Da Winckelmann deriverebbe anche l’idea herderiana della decadenza dell’arte. In 

, e alla fine […] 

ciancia sulle cose dell’arte L’arte ha dunque un 

Storia dell’arte nell’antichità

e di un inesperto davanti ad una statua ci è stata descritta proprio come per le colonne di Dedalo. […] un 

Storia dell’arte nell’antichità

una ricerca della bellezza alla quale seguì infine il superfluo: sono questi i tre stadi principali dell’ar



la legge della storia dell’arte «di tutti i popoli»

stesso istante in cui viene alla luce, ovvero quando ‘prende vita’ e suscita nello spettatore 

dell’umanità è un processo razionale, nel senso in cui Herder intendeva 

dell’educazione del nostro genere che l’educato, da ultimo, come un artista estraneo, porta a 

dell’umanità, principio senza del quale non ci sarebbe affatto una tale storia. Se l’uomo 

dell’

L’essere umano è indotto ad apprendere dai suoi simili ed è questa la condizione razionale 

con l’oggetto e tantomeno con quello scultoreo, che dal suo canto

d’indurre all’idolatria) lo dominerebbe. L’estetica di Herder è intelligibile nell’ottica di 

un’epistemologia della sensibilità (esattamente come insegna Adler) ma i prodotti 

dell’arte non insegnano alcunché. Ed è per questo che “devono passare”, essere soggetti 

al divenire storico dell’uomo, decadere e trascorrere. I monumenti antichi –

–

modernità è inadatta all’arte scultorea: 

[M]ettete pure […] sui piedistalli […] le scarpe strette con i tacchi altissimi […] E lo stesso per 

il corsetto affusolato e il seno premuto verso l’alto e l’acconciatura dei capelli alta come una 

Idee per la filosofia della storia dell’umanità



torre e la gonna ampia a tenda […] ora immaginate l’intera figura

, e di certo l’immaginazione non guizzerà più.

andar perduta, di fronte agli abiti “contemporanei”? 

, perché in realtà l’epoca possiede una propria, peculiare seduttività:

e dell’

può trarre beneficio dall’alta acconciatura a torre, e così il seno dal corpetto a tubo, o il piede 

piccolo dall’ampia gonna a tenda; svegliare l’immaginazione e innalzarla o spingerla in 

he spesso è l’unico scopo e intenzione di tutto ciò.

l’eroticità

una scopofilia mediata dall’abitudine e dall’immaginazione.  

Herder è ben consapevole del mutamento, perfino del declino del gusto nell’età 

ma ciò che costituisce l’istanza autentica 

l’astrazione formale delle teorie estetiche e l’allegorizzazione dell’arte: «[L]e 

dell’arte, della quale la scultura è il paradigma ma 

»; cfr. l’Introduzione di Guglielmo Gabbiadini: 



, che risiedono in quella ‘legge della bellezza brutta’ la quale vieta di 

eliminare dal quadro i caratteri meno piacevoli in nome della ‘menzogna della bellezza’. 

Ciò che quest’ultima vorrebbe dissimulare è precisamente la storia («

‘nostro tempo’ («unsre Zeit»)

, è pur sempre «[…] grande quanto il mondo e la 

Così come il dipinto possiede, infine, la propria “anima”: «Le 

mano che tocca, perfino della nostalgia che si può provare per una sorta di età dell’oro 

Ecco allora che, abbastanza inaspettatamente, l’estetica 



l’esperienza visuale della pittura è anche, inevitabilmente, un’esperienza tattile: 

“Ma la linea della bellezza di ?”. Questa linea della bellezza, con tutto ciò che ne è 

), piaceranno all’occhio poco più di uno 

originariamente per l’occhio.

L’

varietà delle linee che concorrono a suscitare l’idea di un corpo nella mente».

può essere ottenuto «considerando […] minuziosamente […] la 

che l’artista compia una sorta di esperimento mentale, il quale secondo l’autore

la forma dell’oggetto stesso; 

uniti e percepibili in egual modo, sia che l’occhio li osservi dall’esterno sia dall’interno, e si 



dall’oggetto la sua forma.   

nell’

intuitivo tramite l’apparenza questo volume generale della natura, bisogna anzitutto 

degli oggetti, in parte dalla massa d’aria. Esso non è delimitato dall’esterno, ma animat

dall’interno».

preoccupa di ridurre l’oggetto ad un intreccio di linee attraverso la riduzione della densità 

volumetrica dell’oggetto, il secondo porta alla luce uno spazio trascendentale 

o, un ‘volume generale della natura’ che precede

d’esperienza. Tuttavia, ciò che accomuna i due procedimenti è l’intrinseca omogeneità, 

d’apparizione 

un’omogeneizzazione del corpo umano: «Di queste belle forme sinuose, dunque, si 

basa su una ‘varietà’ intrinseca che dà luogo a un ‘ondeggiare continuo di forme’, vale a 

In Hildebrand, «l’attività propriamente 

Il problema della Forma nell’arte figurativa

Il problema della Forma nell’arte figurativa



artistica è l’unità spaziale». Tale unità si fonda sull’originaria omogeneità 

il quale gioca la sua parte fondamentale anche quando l’estimatore non ne è cosciente, ad 

e dall’arbitrio dell’artista. Quindi il 

[…] Tutto ciò che 

appare nella superficie dell’immagine si condiziona reciprocamente come stimolo a un’unità 

interesse l’elemento isolato, egli soggiace inconsapevolmente a quest’effetto, tramite il quale 

In Hogarth e in Hildebrand, nonostante le dovute differenze, è in gioco l’idea di un 

trascendentalismo e di un’omogeneità di fondo, sia che si tratti dell’immaginazione del 

ma nel tentativo di portare alla luce l’esteriorità della 

è l’ come condizione ontologica di possibilità dell’ , il “qualcosa” non 

come generalità astratta che esprime l’enticità dell’ente, bensì come “la” cosa: ciò che 

superficie è solo un’astrazione del corpo e la linea quella di una superficie finita, così 

In quest’ottica, quando Herder che il tatto ‘rifugge’ («

n’opposizione o un’incompatibilità 

sembra far riferimento all’irriducibilità del “corpo ontologico dell’esperienza” alle facoltà 

dell’anima o della mente. È per questo motivo che le linee hogarthiane devono essere 

rielaborate nell’ottica della relazione impossibile tra il soggetto della



l’essere: 

cosmo, dalla lotta tra due forze, è sorta l’ellisse nella quale si intrecciano i pianeti. Essa è nata 

dalla linea diritta e dalla rotondità, come in Platone, l’ e dall’

corpo umano alle forme dell’universo e quella che 

concetto platonico di Eros in quanto “figlio” di Penia (povertà, bisogno) e di Poros 

dei corpi, in quanto quest’ultima è attraversata dalla tensione cosmica tra 

nell’oscillazione tra fluttuazione e ritrazione

L’attenzione rivolta alla linea della bellezza indica inoltre che la scultura classica, 

L’analisi

presa d’atto che la plastica greca appartiene inesorabilmente al passato. Herder non 

e tesi alla luce di un’estetica della corporeità “tangibile” e della 

Piuttosto, il filosofo sembra delineare l’idea per cui l’arte avvenire (scultura o pittura che 

sia) sarà una “plastica” pensata all’incrocio tra l’evanesc



che egli legge nel rapporto tra la teoria e l’arte del pittore inglese, ossia una tensione tra 

[…] I Greci mai ebbero a pensare la bellezza in altro modo se non come 

un insieme di flagranze […] lo è e non lo è. Sugge il miele da molti fori, ma per comporre una 

): all’improvviso il giovane si trasforma 

– – dell’anima in 

, un’ombra o un fantasma. Ad ogni modo, nulla che abbia a che fare con 

In quest’ottica, vi è di certo un legame tra l’arte greca e la natura naturante: 

Weise). L’arte scultorea che emula la natura deve fare lo stesso, altrimenti non è degna del suo 

, come se l’avesse sfiorata una bacchetta magica e 

l’avesse calata, viva, nella pietra. Non si tratta di dell’amore: 

Sarebbe interessante estendere questa riflessione sulla “metamorfosi della plastica” 
all’insistenza di Herder un confronto tra l’estetica herderiana ed il 



D’altro canto, la forma determinata, intesa come il risultato dell’imitazione della forza 

creatrice della natura, è anche la sorgente dell’idolatria: «“Tu non sei Giove, ma il 

!”, e dunque precisamente un L’idolatria domanda 

l’irriducibile determinatezza dell’opera al di là della sua riproducibilità: si 

produrre diversi esemplari ma ognuno di questi (compreso l’originale) sarà il simulacro 

l’arte classica e la divinità –

–

l’origine dallo sviluppo: lo scultore greco sa del passaggio del dio grazie ai racconti dei 

ersi nell’oblio di 

Il problema, però, è nel comprendere se questa “vita” sia 

ciò che lo spirito percepisce immanentemente nelle cose o se sia l’effetto di una dinamica 

in cui l’incontro tra 

l’anima e la forma è 

Lo provi l’apprendista dell’arte, laddove al suo sguardo appare qualcosa di oscuro, assurdo 

senso delicato, allora udirà presto il messaggio dell’infallibile muto oracolo e la sua mano 

l’artista non riproduce 

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



Che cosa avviene, di preciso, nel passaggio citato? L’apprendista vacilla ma, grazie al 

) del suo spirito. L’istanza plastica dell’episodio non è il materiale ma l’anima. 

L’imitazione non è di tipo figurativo, bensì figurale ma tale figuralità non concernere a 

) non può che emergere al di qua, non può essere nient’altro che una ‘forma dello 

’ (è Herder ad evidenziare questa parola). Dunque, nell’atto creativo, considerato 

“ ” dell’anima

, quando Herder afferma che la forma è la presenza viva delle cose, “presente” 

e “vitale” sono predicati dello spirito, non delle cose stesse.  

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana

dell’intensità del percetto in relazione all’anima: “non è possibile descrivere la sua 

condizione interna”. Se ne potrebbe parlare come di una sorta di fascinazione ma, anche 

e che anzi si differenzia dal dipinto proprio perché quest’ultimo «[…] 

statuto “fantastico” della pittura determina la sua seduttività. 

all’inverso, nella scultura latita, per via del fatto che il corpo scultoreo è in questo caso 

Tuttavia, “assenza di eroticità” non significa “mancanza di 

sessualità”. Più avanti nel testo, infatti, Herder afferma che vi è una certa continuità tra la 



occorre notare che, se la pittura è a pieno titolo un’arte erotica, la 

sedurre, lo è nel senso specifico di una sessualità dell’organo, ossia della mano e della 

pelle in quanto “strumenti” della riproduzione. Ciò che complica questa semplice 

, connesso in ultima istanza all’immaginazione («

è l’istanza della 

percezione dell’oggetto secondo le sue parti ‘l’una nell’altra e l’una accanto all’altra’, 

egli non parla della capacità della mano di penetrare la corporeità dell’oggetto bensì di 

una relazione di simultaneità (“una parte accanto all’altra”) e di compenetrazione 

strutturale (“una parte nell’altra”). 

dire, in merito a quest’ultimo punto, che per Herder il tatto è 

la struttura interna dell’oggetto. 

Tuttavia, “struttura” e “corporeità” non sono termini utilizzabili come sinonimi 

nell’orizzonte del pensiero herderiano. In Leibniz, la relazione tra le dell’oggetto 

l’analisi per Herder non giunge mai a determinare lo statuto ontologico di una

Quest’ultima potrà essere suddivisa all’infinito ma la sua ragion d’essere, per l’essere 

umano, è confinata in un’oscurità irriducibile. Se ne deduce che la mano 

quanto vuole nell’esplorazione tattile dell’oggetto: la forma corporea 

) nell’esperienza estetica della scultura è il sito della tensione evanescente tra il 

tà “altra” rispetto alla 

Cfr. Paolo D’Angelo, 
apparati critici di Giuseppe Pucci, Elisabetta Di Stefano, Paolo D’Angelo, Aesthetica, Palermo 2003, pp. 



“Toccare” ha una doppia natura, che determina il rapporto impossibile tra la plasticità 

dell’anima e l’autonomia, l’indifferenza, perfino il mutismo della forma scultorea. Nel 

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana

espanda o si contragga «a seconda dell’oggetto che vi entra in contatto» e distingue due 

dall’altro, una « » (quando l’oggetto del contatto è 

Questi movimenti dell’organismo senziente sono l’espressione 

dell’attrazione e della repulsione in quanto leggi fisiche universali. Qui la psicologia 

incontra a un tempo la fisica e l’estetica: 

L’eccellente autore di un trattato molto noto ha spiegato chiaramente che anche nel caso di 

pagina è all’

[L]e passioni pertinenti all’autopreservazione riguardano il dolore e il pericolo; esse sono […] 

dilettevoli quando abbiamo un’idea del dolore e del pericolo senza trovarci a contatto con essi 

[…] tutto ciò che suscita tale diletto lo chiamo […] Il secondo punto al quale le passioni 

o è la bellezza femminile. L’altra è la vasta società fra l’uomo e tutti gli 

lussuria e il suo oggetto è la bellezza. […] Subito dopo il sentimento comune che pro

nell’unione con l’oggetto, alla cui scelta siamo guidati dal piacere, il posto più importante è 

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana



Vediamo qui all’opera non una, bensì tre diverse istanze a proposito delle ‘passioni 

fondamentali dell’anima’

dell’inchiesta, la prima distinzione concerne i sentimenti relativi ai due modi del sentire 

Come abbiamo visto, Herder riprende quest’ultima distinzione ma la declina in senso 

l’esperienza del

ma la connessione di quest’ultima con il senso interno (

sessualità biologica, come interpretare invece il ‘tatto umano generale’ o la 

1. Nonostante l’utilizzo dell’aggettivo “ ”, non sembra opportuno considerare 

– –

concetti dell’uomo e per l’uomo. Tuttavia, l’esperienza tattile della forma determinata 

il tatto è la prova “tangibile” dell’esistenza delle cose fuori di noi (verificabile da 

Di conseguenza, l’espressione: “il tatto u

generale” non può essere concepita né in senso trascendentalistico né in senso 



2. D’altro canto, non è neppure possibile liquidare la questione affermando che 

l’universalità dello 

realismo ingenuo. Il fatto stesso che il “sentire” sia complicato dalla partizione tra 

ma lo aveva semplicemente spostato sul piano della relazione tra l’origine trascendente e 

dell’anima) impedisce che il rapporto tattile tra la mano e l’oggetto 

immediatamente all’esistenza. Nel 

corso dell’esperienza estetica, l’estimatore sente la ‘presenza vivente’ del corpo scultoreo 

ma questo “sentire” non ha nulla a che fare con lo statuto ontologico dell’oggetto, che fa 

 (ricordiamo che “sentire la vita della 

statua” significa letteralmente avere l’impressione che il corpo di pietra sia vivente

percepire nella scultura la presenza o la verità dell’essere

dialetticamente opposte di sentire, né l’espressione modale di un unico 

Esattamente all’inverso, quest’ultimo 

per cui Herder avverta l’esigenza, per così dire, di dividere in due il 

cioè alla scultura e al tatto la facoltà di riflettere o di rifrangere l’unità originaria del senso 

interno, per ricostituirla in una nuova figura. Detto altrimenti: perché l’esperienza estetica 

della plastica è in grado di dar forma all’an

–

–

dell’

‘indistinto’) e «altamente significante (



dell’anima Il termine ‘ ’ ha un 

Saggio sull’origine del linguaggio 

ciò che riguarda l’essere umano, Herder richiama l’immagine di Filottete, che 

abbandonato sull’isola di Lemno urla a vuoto per il morso di un serpente. L’aspetto su 

cui l’autore insiste è che la richiesta d’aiuto avviene a prescindere dal fatto che qu

–

–

Da questo punto di vista, non soltanto la voce ma l’intero meccanismo sensibile del corpo 

») nell’atmosfera, anche quando quest’ult

Se però si osserva la scena che Herder descrive con un’attenzione maggiore, ci si 

non è catalogabile come un “errore funzionale” nell’ordine delle 

facoltà biologiche dell’organismo. Il problema di Herder è invece 

‘ ’

L’enigma è dunque costituito dalla simultaneità tra un 

“ ” un “rivolgersi a” (

nell’esperienza estetica della scultura richiama direttamente lo stato di cose 

indica l’articolazione pre

non ha una natura solipsistica. Ciò comporta un’instabilità di fondo, giacché 

l’anima non è più concepita come sostanza semplice in grado di sorreggersi da sé. La sua 

Saggio sull’origine del linguaggio



che noi ritroviamo nella “lingua naturale della scultura” è riprodotta nel caso, 

esteticamente più complesso, del significato allegorico dell’opera. L’allegoria –

–

αλλο durch αλλo

un modo d’espressione irripetibile, sempre da rifare. In tal senso, essa è direttamente 

connessa all’ineluttabile mutevolezza dell’anima umana: 

L’allegoria più espressiva che noi conosciamo è l’uomo. Il suo essere esteriore, il corpo, non 

solo allude a forze, inclinazioni, pensieri e passioni dell’anima, ma le rappresenta a tutti gli 

l’uomo reca in sé l’espressione visibile di 

– «[…] la sonora lingua della natura (

–

un’

l’oggetto scultoreo simile ad uno specchio in cui l’anima avverte

il suo rapporto genetico con l’alterità. 

sentire sull’oggetto

plastica è dunque il modo in cui l’anima avverte l’alterità in se stessa nel suo rapporto 

In Herder, l’indagine sulla vista è intimamente connessa alla critica delle teorie estetiche 

tratta dalle leggi dell’



l’udito

dall’ambito estetico alla gnoseologia: 

ali: in un solo sguardo gli si manifesta un mondo di cose fuori e una accanto all’altra. E poiché 

“chiaro” e dell’“oscuro” al loro utilizzo quotidiano. Questa translitterazione 

modello dell’ottica e sul primato della vista. Anche in Herder l’occhio è il senso più 

ma, in questo caso, l’aristocrazia dev’essere sovvertita. 

Non è certo l’occhio (nel senso letterale della vista) a dominare, bensì un certo ‘mondo’ 

esteriorità. Viene dunque a crearsi l’immagine di un mondo distinto da quello di partenza, 

, p. 734: «[…] 



[…]».

Johann Heinrich Lambert aveva introdotto il termine “fenomenologia” nel 

per indicare una scienza dell’apparenza in grado di distinguere il vero 

secondo questo significato, “fare 

fenomenologia” significa osservare le cause e le condizioni della genesi e del mutamento 

Ora, Herder compie un’operazione decisamente radicale, poiché evoca non soltanto una 

(il che potrebbe essere inteso nel senso di un’indagine 

bella parvenza) ma anche una ‘fenomenologia del vero’. Di conseguenza, anche la verità 

–

luminosità e dell’oscurit –

emendare. Come Adler precisa, infatti: «Questa fenomenologia non ce l’abbi

la otterremo mai dal solo senso ottico, perché senza l’aptica manca la base 

dell’esperienza». In tal senso, Herder scrive che «[…] l’occhio percepisce solo 

Che la vista ha «[…] talmente 

Che per i vedenti «[…] tutto sfugge come 

un’ombra».

) dell’esperienza è costituita dalla verità corporea a cui solo il tatto può 

, l’essere è determinato come un concetto 

Secondo una tale concezione del vero, l’uomo è in prima istanza soggetto ad una 

di Berkeley, in cui il filosofo britannico utilizza l’esperimento mentale di un essere 



difende il primato dell’essere sulla logica. Di conseguenza, la “fenomenologia del bello 

e del vero” portare alla luce l’istanza veritativa di quel regime dell’apparenza ove 

regna la verità “visuale” della teoria. 

dell’abitudine. Per Berkeley, è il frutto di una ‘fusione’ o di 

una ‘incorporazione’ che deriva dalla reiterazione di comportamenti percettivi abituali.

: «Rimane dunque vero che “il corpo visto dagli occhi è solo 

superficie, la superficie toccata dalla mano è corpo”. Solo dal momento che a partire 

dall’infanzia usiamo i nostri sensi in comunità e congiunzione, essi si mescolato e sposano 

immagine fu al tempo stesso proiettata nel nostro occhio: l’anima congiunse le due cose, 

e da allora l’idea del veloce vedere precede il concetto del lento tastare. Crediamo di 

concetto e lo fa attraverso vari esempi. Il primo è quello dell’asta nell’acqua: 

[…] la […] Che sia così lo vediamo nei casi in cui 

dovrebbero congiungersi. Se l’asta nell’acqua appare spezzata e si cerca di afferrarla in un punto 

un’

su un’effettiva superficie; solo ciò verso cui tendevo la mano

afferrare un’immagine su una superficie? Ma poiché la nostra vista e il nostro tatto sono stati 

educati insieme […] un senso ha indotto l’altro in errore. Per il resto si erano messi alla prova 

’acqua, elemento dalla differente rifrazione luminosa, dove non si 



disegnano ombre sarebbe dovuto al fatto che: «Per loro, l’ombra non esiste in natura: il 

osì come fa per l’intera specie, dal tatto alla vista, dalla plastica alla 

“percezione disgiunta”. Così Herder descrive la situazione del risveglio notturno: 

e lontano sono per noi su uno stesso piano […] finché non ci 

dell’ sensi […] 

un’impostazione empirista del 

er l’anima,

l’udibile e il tangibile? Di quei ‘grandi media della creazione’ che giustificano il progetto 

di ricondurre «[…] tutti i concetti […]» delle «scienze» e delle «arti […] alla loro 

[…]»?

) quello di dimostrare che la costituzione dell’anima 

interamente dall’esperienza bensì che l’estetica e la scienza in generale hanno per 

a prescindere dal modo in cui l’intelletto e 

l’educazione attribuisc no ad un senso o ad una facoltà particolari un’importanza più o 

significa che tra l’anima e la sensibilità, tra l’essere dinamico che si modalizza e gli stessi 



decretato la struttura dei modi della rappresentazione, l’anima non le appartiene o meglio, 

 

in Herder la plasticità è solo virtuale, che vi è una plasticità dell’anima e non dei sensi o 

dell’oggetto scultoreo: laddove l’esperienza risponde a rigide leggi strutturali, la psiche 

La plasticità nell’estetica di Herder

(superficie, suono, corpo e forma) e i ‘media’ della creazione (spazio, tempo, forza) sono 

manifesta nell’abbandono dell’uomo da parte della natura

arti e nelle scienze è il sintomo di un’ipertrofia della vista

dall’abitudine ma anche dall’educazione e dalla tendenza, intrinseca al linguaggio, colto 

determinata dell’esperienza. “complesso” («

In tal senso, l’estetica, in quanto ambito d’indagine volto a sviluppare «[u]n 

) l’uno con l’altro […]»

una lente critica le tendenze a un tempo speculative e contemplative dell’arte, della 

D’altro canto, dall’analisi del tatto, del sentire e 

dell’espressività in generale risulta la simultaneità 

È, quest’ultima, la prova della condizione relazionale, “non 

monadica” dell’anima. 

dell’anima che contempla al suo interno tutto l’universo, è 



In quest’ottica, il tatto (

è la componente dell’esperienza umana in grado di risvegliare il linguaggio naturale 

dell’anima. L’esperienza estetica della scultura è il ritorno della tattilità ma quest’ultima 

non è a sua volta un ritorno alla condizione originaria dell’“uomo naturale”. Il tatto è 

o dell’impressione naturale 

dell’esistenza 

dell’essere. Tuttavia, il termine ‘ ’

la semplicità del sentire opposta all’universalità della ragione. Al contrario di quanto si 

) è l’istanza che complica ciò che solo apparentemente 

appare come un rapporto diretto tra “io” ed “esist ”.

Nel capitolo precedente, abbiamo richiamato il celebre motto “ ”

precisamente, nel punto in cui l’autore tenta di 

(in quanto oggetto d’indagine)

Procedere in tal senso significa anzitutto concepire l’

un centro di gravità, per cui senza l’esercizio di una forza opposta –

–, l’“io” non farebbe altro che implodere in se stesso all’infinito.

argomento, Herder ricava l’esistenza di Dio dall’autoposizione del soggetto

afferma l’interdipendenza ontologica dell’essere e del mondo, dunque la 

’essere in relazione con qualcosa

a, vale a dire, l’opposto dell’essere: «[…] il Pensiero Unico di Dio non 

–



L’argomento principale del 

viene affermata l’illegittimità 

il concetto dell’essere senza il sostrato dell’esistenza. 

l’impossibilità di pensare l’essere senza gli enti. 

La posizione dell’essere come principio («

come abbiamo visto anche nel secondo capitolo, l’accento è posto sul fatto che 

determina l’irriducibilità dell’esistenza all’univocità dell’essere. 

μετέχειν ταυτίζεσθαι

mentre separa l’Uno e il “più d’uno”. Giacché il molteplice dell’esistenza è affermato di 

contro al monismo dell’essere, la molteplicità determina lo statuto relazionale della logica 

modale in gioco nell’ontologia di Herder. L’eminenza

l’ordine ontologico tra l’essere e gli enti 

dall’orizzontalità di una relazione percettologica e “gravitazionale” 

. Tant’è vero che 

: «Tutti gli esseri di realtà inferiore gravitano l’uno verso l’altro, così come Dio 

Che si parli della relazione tra l’essere e gli enti o della comunanza di questi 

stesso modo in cui il pensiero dell’uomo 

’ambiguità 
contenuta nell’espressione “ ”.



“fuori”. , ogni ente (che si tratti dell’essere umano 

orbitale, così l’anima riceve la propria forma dalla relazione tra la propria forza interna 

magnetismo gravitazionale di tutto l’universo.

In quest’ottica, il tatto 

differenza dei corpi inanimati, l’ente che si trasforma sente che le forze (quella interna e 

. Dunque, “ ” non indica (come è ormai chiaro) l’immediatezza 

di un “sentirsi” ma l’autoriconoscimento primigenio dell’ente nell’ordine di un 

termine “relazionalità plastica” indica l’apertura dell’ente a quell’affezione esterna

In tal senso, ogni modificazione dell’anima è anticipata da un essere

Lo sviluppo modale dell’anima da un’apertura primigenia all’alt

può “toccare” 

dopo esser stati percossi o sfiorati dall’altro.

sorta di invaginamento, che la forza dell’anima si ripiega su se stessa

successivamente come la ‘voluttà’ (« ») di una ‘costruzione nervosa’ 

–

 Cfr. Ibidem: «Ich strebe Gedanke zu haben: das wird Gefühl».

Alles Kraft ziehst an, als eingeschränkte Kraft wird’s zurückgestoßen, und bekommt 



rapporto dell’anima con Dio e con gli altri enti. Prima che Herder fosse influenzato 

dall’immanentismo di Spinoza, prima di concepire la serie infinita delle forze organiche 

l’essere dell’ dell’altro, 

dell’anima di pensare e di “sentirsi sentire”. 

L’esperienza estetica è il “laboratorio” la riflessione sull’anima può essere messa 

in gioco e giungere all’evidenza. Nei l’anima è pensata come un pianeta 

soggetto alle forze fisiche fondamentali dell’attrazione e della repulsione. Sempre nello 

stesso testo, piacere e dolore sono considerati nell’ottica di un rapporto a un tempo 

psichico e “gravitazionale”

Sul conoscere e sul sentire dell’anima umana

‘ ’ l’oggetto e il dolore come un ‘ ’

, qualche anno prima (1772), l’importanza del linguaggio per la comprensione delle 

psicologiche dell’uomo

quell’ambito della sensibilità

ove l’anima è sollecitata in maniera tale da 

campo dell’esperienza estetica dell’arte. In un tale contesto, lussu

inconscia dell’anima gioca nella determinazione del rapporto epistemologico ed 

esperienziale tra il soggetto e l’oggetto. 

, l’estetica 

all’oggetto l’arte



dimostra, già a un livello molto basilare, che l’anima si modifica in base all’estensione o 

alla contrazione della distanza tra il soggetto e l’oggetto. 

Tuttavia, dire che “l’anima si modifica” non è tutto: occorre “materializzare” la sua 

, l’estimatore comincia a ‘balbettare’ (segnale di piacere) 

‘inganno’. Perché ciò accada, è necessario 

dell’oggetto. Di fatto, l’esperienza della scultura prevede che la forma non possa mai 

Così la bellezza diventa sublime, laddove quest’ultimo è 

l’effetto dell’insufficienza della mano. Nell’infinita esperienza tattile, l’anima calca 

nell’immaginazione una figura dello spirito

dell’alterità della forma ( –

–

dell’anima

l’educazione in senso rousseauiano), la plasticità psichica è provocata dall’alternanza di 

un’apertura e di un’invaginazione, da un movimento di attrazione e repulsione, da un 

ritrarsi ed un fluttuare verso l’altro.

parla dell’entusiasmo dell’estimatore, 

preludio: l’anima si prepara al suo dislocamento nella 

forma, a ricevere il colpo dell’altro. Per continuare ad utilizzare la metafora tattile, non si 

tratta di schiudere la mano per prepararsi ad afferrare qualcosa. È come un’apertura della 

ferita su di essa, laddove lo stesso fervore accomuna tanto l’osservatore 

quanto l’artista –

[S]enza entusiasmo non c’è né estimatore né artista. Il povero babbeo che siede davanti al 

modello e vede tutto piatto e piano, il poveretto che sta davanti alla persona vivente e vi 

percepisce solo una tavola di colori, sono imbrattatele, non artisti. Se le figure devono staccarsi 

, p. 750: «[…] […]».
: […] […] 



dalla tela (Leinwand), crescere, animarsi, parlare, agire, allora allo stesso modo sono dovute 

apparire all’artista, e da lui esser sentite.

in entrambi i casi, l’artista dovrà desiderare e il desiderio è la condizione per cui le figure 

(e, con quest’ultima

capacità di sollecitare l’ . L’anima deve riconoscer

per mezzo della pietra o della tela ed è in tal senso che l’arte parla la lingua naturale di 

quell’essere vivente che, pur nella solitudine (che si tratti di

dell’estimatore nell’isolamento di un

Noi abbiamo visto, infatti, che l’allegoria è l’istanza creatrice della significazione 

. Esiste insomma un’insensatezza propria 

della plasticità dell’anima, laddove 

Il balbettio dell’estimatore nella descrizione herderiana 

dell’esperienza artistica non è un dettaglio retorico: è l’istante originario di quell’atto 

espressivo con cui l’anima prende forma. Ciò che conta, insomma, è che l’anima parli in 

prima istanza la lingua dell’altro, che in questo caso significa: il linguaggio naturale 

dell’entusiasmo o del panico, da cui 

filosofia. È anche in questo senso che il terrore è l’esperienza più 

In Herder, il discrimine tra il bello ed il brutto dipende dalla sensatezza dell’azione: 

«[O]gni arto parla […]»

’azione

, diventare insomma l’istanza di un delirio 

che l’anima dell’estimatore, poco prima di 



un’increspatura (« , non sono metafore linguistiche ma “immagini della mano” 

o “della tattilità”, così come lo è l’«ali

disgiunto dagli altri sensi. Si può dunque dire che la plasticità estetica dell’anima ha il 

e l’esperienza l’assemblaggio di modi 

il criterio del discrimine tra un senso immanentistico e un senso “interrotto” della 

plasticità dell’anima è una trasformazione del suo stato interno «nella medesima 

relazione tra la psiche e l’oggetto è immaginifica ma proprio per questo richiama un 

–

a dire, nella misura in cui siamo di fronte alla raffigurazione della posa di un’azione che 

–

come se quest’ultima venisse «animata ( La disposizione dell’anima 

sollecita il nostro erotismo corporeo, la “mano” si sessualizza, nel senso biologico del 

ripugnante o addirittura cadaverica, è come se il corpo e l’anima fossero attraversat



τέλος

e l’unitarietà 

l’esperienza più autenticamente tattile della plastica, bensì l’interminabilità

all’infinito: 

rispetto a ciò che l’occhio […] 

perfezione raccolta in se stessa: la sfera […] altrimenti, nelle forme articolate e soprattutto nel 

all’infinito

su un’assenza 

non è come affermare che quest’ultima è un processo privo di direzione? Non 

significa cedere all’arbitrarietà, alla vaghezza del significato, ad un polimorfismo 

l’indete

– – all’anima 

–

–

ai pensieri propriamente intellettuali. Le ‘forze sensibili’ «si sviluppano in maniera più 

quest’ultima considerata nell’ottica anti

quale motivo la sensibilità ha nell’anima un peso maggiore rispetto alle idee intellettuali 



L’embrione ( ) che è divenuto neonato percepisce tutto dentro di sé, [e nel suo “sé”] 

c’è tutto ciò che sente anche dall’esterno. Ad ogni sensazione 

), un’idea, che gli fa comprendere la sua posizione nell’universo. Così le sue forze si 

sviluppano attraverso un patire che viene dall’esterno (

La sensazione rivela qui il suo potere plastico: il sensibile “martella” il senso interno 

dall’esterno, costringendo l’anima a “svegliarsi” dal sonno profondo della sua origine

. L’anima forma il suo primo giudizio e, con esso, la 

giudizio è oscuro e tale dev’essere; poiché deve durare per tutta la vita e rimanere come una 

base eterna nell’anima. Quindi deve ottenere la forza e, per così

dall’abitudine, e l’abitudine di applicarlo im

dell’origine si è oscurata, è rimasto solo il materiale; è diventato sensazione. Così si forma 

l’anima del neonato (

L’aspetto interessante è che il sensibile non produce propriamente una sensazione ma, 

appunto, un giudizio. L’anima è senziente ma la sua natura è spirituale

non si limita a “ricevere” ma

si ‘ritira’ («zurückgewichen») «nell’oscurità della prima alba».

dell’attività congiunta di anima e corpo, bensì come l’istanza di un velamento. Così il 

diviso: una parte segue lo spirito d’appresso, nell’esercizio della sua 

l’altra 

«oscuro meccanismo dell’anima (

una logica dell’accumulo delle impressioni sensoriali («



e che “funziona” secondo una 

nell’oscurità del fondo ( ). È in tal senso che l’abitudine esercita il proprio potere 

plastico nei confronti dell’esperienza e della soggettività.

Sul sentire e sul conoscere dell’anima umana

allora l’«intera formazione dell’anima (

“meccanismo inconscio”

un’oscurità

d’innatismo ci induce perfino a credere di poter accedere, attraverso l’analisi dei 

primi concetti, alla vita anteriore (trascendente) dell’anima.

ha determinato genealogicamente l’origine della concezione metafisica dell’anima, la 

critica herderiana ha ora finalmente raggiunto appieno il suo scopo. La “verità” del 

confondere le idee rimosse acquisite nel corso dell’esercizio della facoltà del giudizio 

durante la prima infanzia con le disposizioni a priori dell’anima. 

, quando l’anima viene al mondo, essa



modo, Herder non nega l’innatismo (evidenziamo che, come abbiamo visto nel capitolo 

precedente, il “risveglio” dell’anima indica una sorta di passaggio di stato da una 

l’infanzia produce, in effetti, una seconda forma di amnesia: 

Ma ricordarne l’origine? Ricordarla chiaramente? Come potrebbe farlo? Ogni tanto, le casca 

un’idea spezzata, ma solo di rado, degli ultimi momenti di quest’alba: questa immagine, di cui 

si ricorda dall’infanzia, consciamente o inconsciamente (

È a questo punto che l’arte e l’estetica entrano in gioco, mostrando tutta la loro portata 

psicologica e filosofica. I ricordi fugaci, le ‘idee spezzate’ dell’inconscio, generano una 

Certi sogni vigili che ci colpiscono in età più avanzata, quando l’anima non è ancora logora: 

in noi: esse costituiscono la rarità, l’unicità, e spesso l’aspetto bizzarro dei nostri concetti e delle 

quest’altra: spesso si oppongono alla verità appresa successivamente e alla convinzione più 

chiara ma più debole, alla ragione e alla volontà e all’abitudine: sono il fondamento oscuro in 

Ma come fissare la frammentarietà e l’occasionalità di questi strani momenti di 

– –



Solo l’analisi del gusto (« – –

l’arte 

Perché solo nell’esperienza estetica la sensibilità torna a colpire il senso interno fino a 

risvegliarlo dall’oblio dell’abitudine. Così, se da un lato Herder separa l’origine 

(trascendente) dello spirito umano dalla sua plasticità, dall’altro lato riviene nell’estetica 

un nuovo modo d’intendere la verità dell’anima, che consiste nella capacità dell’art

i primi giudizi dell’infanzia. Pur senza trasgredire quanto egli aveva appreso 

dalla filosofia platonica a proposito della “caduta” dell’anima nel mondo, Herder riesce 

dunque a formulare un nuovo senso dell’anamnesi. 

Dopo aver analizzato l’estetica herderiana dal punto di vista dei suoi sviluppi a un tempo 

“aishetici” e psicologici, riprendiamo la questione della “plastica” in quanto 

estetica colta dal punto di vista della storia dell’arte. In questa sede, non è possibile 

analizzare il confronto diretto di Herder con Winckelmann, presente nell’

Storia dell’arte nell’antichità

prima forma d’arte, basando la propria ipotesi (particolare da non sottovalutare) 

sull’osservazione di un comportamento infantile: «L’arte cominciò con le forme più 

indicato), poiché dal punto di vista cognitivo richiede nient’altro che «la semplice idea di 

Storia dell’arte nell’antichità



La scultura e la pittura giunsero presso i Greci a una perfezione ancor prima dell’architettura. 

[…] La scultura, però, ha preceduto la pittura e come una sorella più matura ha guidato l’altra, 

che era più giovane; Plinio è persino dell’opinione che al tem

l’antichità abbia prodotto, esistevano ancor prima che luci ed ombre facessero la loro comparsa 

nelle pitture greche. […]».

da Winckelmann sono lo sviluppo dell’arte tra 

i vari popoli, la Grecia come ideale di bellezza e l’«influenza del clima»

Storia dell’arte nell’antichità 

che «[l]’arte sembra essere nata nello stesso modo presso tutti quei popoli che l’hanno 

un’altra».

ed etruschi possa affinare il gusto dell’estimatore d’arte, solo le opere greche forniscono 

Vi è poi da considerare il modo in cui l’educazione e la politica

mezzo dell’abitudine, alla formazione del sentire estetico e non solo. Se nell’Asia Minore 

il clima favorì lo sviluppo dell’arte e del linguaggio, nondimeno ad Atene la «forma di 

Storia dell’arte nell’antichità

idealizzazione dell’arte greca, 
in base ad una dialettica tra norma e imitazione dell’arte: «Infine, allorché giunsero per la 

Grecia i tempi della luce e della libertà complete, anche l’arte divenne più libera e più elevata. Lo stile più 

natura che si doveva imitare: l’arte infatti si era creata una sua propria natura. Questo
accettato, fu superato da coloro che portarono l’arte alla perfezione e si accostarono maggiormente alla 

meno erudizione ma più bellezza, nobiltà e grandezza. Per questa riforma dell’arte son divenuti famosi 



dell’influenza ma anche dell’educazione e della forma di governo. Le 

circostanze esteriori, infatti, influiscono su di noi non meno dell’aria che respiriamo, e 

l’abitudine ha tanta forza su di noi da contribuire alla formazione in modo specifico persino de

Quello che noi potremmo definire come “il grande mito della greca” (che tanto 

influenzò l’estetica e la filosofia tedesca a cavallo tra il XVIII ed il XIX secolo) ha infatti 

I Greci […] facevano lavorare la loro mente nel periodo in cui la fiamma è più viva e viene 

favorita dalla vigoria del corpo […] La mente giovanile che, simile a una tenera corteccia, 

conserva e allarga l’incisione ricevuta, non veniva nutrita con mere par

per cui quest’ultima è soggetta a periodi di sviluppo e decadenza sempre più brevi. Fin 

Storia dell’arte nell’antichità

principali dell’arte» , che corrispondono all’origine dalla necessità, alla ricerca della 

bellezza e all’ipertrofia del superfluo. L’arte si trattenne nell’equilibrio del suo massimo 

ro, sotto il quale […] cominciò a declinare»)

bellezza non poteva venire ulteriormente elevato. E poiché non è possibile nell’arte, come 

, l’imitazione dell’eccellenza portò ad un’attenzione troppo elevata agli 

elementi formali ed ornamentali, cosicché, in vista dei dettagli e dell’eclettismo erudita, 

ll’arte 



secondo questo ragionamento, se l’ età dell’oro durò centoventi anni, quella 

profonda differenza nella considerazione del concetto di “plastica”. Per comprendere 

apparire) per cui il bello ideale è l’essenza dell’arte. «La bellezza –

Storia dell’arte nell’antichità –

come il fine più alto dell’arte e come il suo nucleo».

domanda un’interpretazione peculiarmente filosofica: «In questo caso, come anche nella 

e al singolare e dall’essenza delle cose alle loro caratteristiche».

verità dell’arte, implica infatti un certo grado d’incertezza: «[D]obbiamo invece limitarci 

La natura “probabilistica” della conoscenza del bello trova la sua causa nel limite della 

cercando di risalire fino all’origine del bello sublime, lo hanno definito come la perfetta armonia 

la perfezione, che l’umanità è incapace di accogliere in sé, così la nostra concezione della 

nite in sintesi, ci offrono l’idea più alta della bellezza umana, che noi 

deve essere cercata in un’altra causa, così la causa della bellezza, essendo essa presente in tutte 



–

Agostino d’Ippona –

La sensibilità è solo un medium per la percezione del bello. L’uomo può 

dal sensibile, sul modello dell’atto eminente della creazione: 

Questa sublime bellezza è in Dio e il concetto dell’umana bellezza diventa perfetto quanto più 

esso può essere pensato in modo conforme e armonico con l’essere supremo, che noi 

distinguiamo dalla materia grazie al concetto dell’unità e della indivisibilità

indeterminato del bello: «[…] la bellezza

a quella determinata persona, né esprime un qualsiasi stato d’animo o 

estranei e ne spezzano l’unità».

«[…] nella natura umana, come dice Epicuro, non v’è alcuno stadio intermedio tra il 

vita […] per questo motivo la pura bellezza non può mai costituire l’unico oggetto della 

sua purezza, è sempre veicolato dall’«

quest’ultima […]

Storia dell’arte nell’antichità



stati mutano i lineamenti del volto e l’atteggiamento del corpo e quindi anche quelle 

Ne deriva che quanto più l’arte è dinamica, tanto 

più si allontana dal bello ideale e quanto più esprime quiete, tanto più è prossima all’idea.

L’arte bella consiste nel placido modellamento della forma, nell’esercizio di un 

controllo da parte dell’artista a favore della moderatezza espressiva. Nel seguire questa 

ell’espressività della madre e dei figli (che «sono e rimangono le 

consiste, come sembra, nel raffigurare il volto e l’atteggiamento degli dèi e degli eroi 

L’espressività controllata 

Alla fantasia dell’artista che dà vita agli eroi è concessa minor libertà che a quella del poeta: 

figura. Ma il primo, l’artista, dovendo scegliere quanto v’è di bello tra le forme più belle, è 

’espressione dell’idea della bellezza è plastica nella misura 

nell’apollineo nietzscheano.

, l’opposizione tra l’apollineo e il 
dionisiaco è presentata come una «enorme antitesi, che si apre come un abisso fra l’arte plastica in quanto 



plastica, giacché l’ideale della variazione controllata è il frutto dell’osservazione di 

[…] i Greci antichissimi anteponevano di gran lunga a tutto ciò che fosse erudizione quello che 

un’origine divina ma 

dall’altro, in quanto pratica storicamente documentabile, ha la sua genesi 

nell’osservazione delle attività fisiche, con un occhio rivolto, appunto, alla natura: 

. La raffigurazione della bellezza iniziò dal bello individuale, con l’imitazione 

L’atteggiamento neoplatonico di Winckelmann può essere rinvenuto, ancora in relazione alla grazia e 
all’equilibrio tra espressione e rappresentazioni, in passaggi come 

delle imperatrici romane assomigliano a eroine, così lontane da ogni grazia artificiosa, sia nell’espressione 



maggior fioritura dell’arte le immagini delle dèe erano fatte prendendo a modello belle donne, 

dedicarsi all’osservazione del bello, ed era loro già nota la natura ermafrodita della

Il voyeurismo dell’arte mostra la tensione tra l’origine divina dell’‘ideale del bello’ e la 

genealogia della scultura. Viene qui a prodursi una torsione nell’ordine logico della 

l’idea è 

della lotta e della sensualità, lo sguardo dell’arte trae quegli elementi di 

perfezione corporea che determineranno l’ideale della plastica 

moderata dei movimenti dell’anima. 

In questo orizzonte, Herder mette all’opera una (ri

misura in cui la bellezza è colta all’incrocio tra la posa scultorea e l’azione. Con 

un’insistenza evidente sul secondo termine:

dall’esterno 

Herder dunque rifiuta l’idea della plastica come quiete



L’insistenza di Herder sull’azione nell’apprezzamento della scultura impedisce di 

quest’ultima

la posizione herderiana a tal proposito si oppone all’idea stessa di una “bellezza plastica” 

non fa nulla in tutta l’ oltanto nell’elenco delle navi: tutti 

nella fisionomia del corpo rappresentato bensì nel carattere, laddove quest’ultimo emerge 

dall’azione. 

Tutto questo ci permette di porre una domanda ben precisa: gli sviluppi dell’arte 

successivi al XVIII secolo hanno in qualche modo soddisfatto l’idea herderiana di un 

“futuro della plastica”? Qui non mancano alcune problematicità: l’insistenza di Piet 

dal canto suo tenta di rielaborare in senso “corporeo” l’“astrattismo” della teoria della 

bellezza di Hogarth. Ma questa non è certo l’unica divergenza tra l’estetica herde

l’arte non figurativa. Come nota Rachel Zuckert: 

considerare l’arte non ’ideale herderiano della scultura 

del ventesimo secolo come il minimalismo. Ad ogni modo, dal mio punto di vista, l’analisi 

dell’arte detta non

“sono esattamente ciò che vedi”, 

significativo di un’identificazione propriocettiva [da parte dello spettatore] […]. Voglio dire 



dell’interpretazione delle proposizioni di Herder che ho proposto, ma come un atteggiamento 

opposto, tanto dal punto di vista concettuale quanto dal punto di vista estetico, all’appeal 

scultoreo e all’identificazione propriocettiva che Herder descrive.

pensiero di Herder e l’arte non figurativa. Il primo corrisponde secondo Zuckert al motivo 

dell’

«concezione […] idealizzata dell’esperienza estetica», nella misura in cui quest’ultima 

oscura le «condizioni (sociali e fisiche)» che la determinano, svalutando «[…] i beni e i 

Inoltre, a partire dall’affermazione di Herder per 

una rielaborazione dell’estetica herderiana sarebbe coerente con il lavoro storico

dell’arte nei confronti dell’attualità: «Più in generale, se la cultura moderna è alienante –

–

Di fronte a questa lettura, sembra opportuno insistere sul fatto che l’estetica herderiana 

all’arte 

– –

non deve essere considerata solo come la controparte (o, per così dire, l’antagonista) della 

scultura ma anche come “l’arte dell’epoca” che deve rifiutare l’ideale greco (e scultoreo) 

dimostrato anche dal fatto che l’unico caso in cui Herder parla nei termini di una vera e 

propria “plasticità dell’arte” (ci riferiamo al 

[…] Una volta ancora di più un esempio dalla storia precedente. “Il cieco di Cheselden vedeva 

Herder’s Naturalist 

Paolo D’Angelo richiama Rosalind Krauss 
Hildebrand (e nonostante il richiamo di quest’ultimo alla tattilità), non può essere considerato come una 

. P. D’Angelo in L. Russo, 



cercava di afferrarle in quanto corpi”. Sembra strano, ma è molto naturale ed è un caso che 

quell’ombra, quella striscia, e osserva stupito. Ma improvvisamente le figure iniziano ad 

l’abbandono della 

questo punto sembra enfatizzare l’importanza di Herder per 

l’estetica contemporanea. Come abbiamo visto, la sua ‘legge della bellezza brutta’ 

impedisce all’artista di escludere dal quadro le figure meno belle

grado di caratterizzare un’epoca. È per lo stesso motivo che 

Hogarth: egli è a un tempo il teorico della linea serpentina e l’autore di soggetti 

sgraziati, l’analista della bellezza e il pittore del vero: «È davvero strano che 

corporeità ben differente da quello greco. I corpi viventi (‘ ’) della 

pittura raccontano la verità storica: una folla di soggetti “nobili” e “meno nobili”, di 

aristocratici in assemblea e giocatori d’azzardo, di 

presenti nel dipinto. Che questa inclusione dei soggetti “brutti” –

– contrapposta alla ‘menzogna della bellezza’ 

significa che c’è – – una “verità della pittura”, 

“essenza” ma nella 

Georges Bataille, «la maestà di non importa chi, di non importa cosa… che appartiene 

[…] a ciò che 

e l’arte contemporanea, basata sulla capacità

sociale dell’arte e sulla sua insistenza sulla corporeità, occorre allora 



– –

posta politica dell’estetica 

La nozione di ‘plasticità dell’anima’ si apre sullo sfondo del concetto baumgartiano di 

, a partire dal quale, dopo Baumgarten, la “psicologia” in area tedesca 

“contemplazione tattile” della scultura: «Il fondo dell’anima è risvegliato e […] qualcosa 

–

descrizione herderiana dell’esperienza estetica metta in gioco due nozioni ben precise: da 

un lato, la plasticità, dall’altra, la creazione. Si potrebbe intravedere tra di esse una certa 

Vizzardelli) l’atto creativo – –

Herder separa l’origine dallo sviluppo e l’opportunità d’ nell’estetica un 

contempla. L’anima si modalizza nei modi della sensibilità ma l’oggetto sensibile 

permane come un grumo oscuro sullo sfondo inscalfibile dell’esperienza. È in tal s

che l’estetica herderiana, pur nel suo valore epistemologico, non è riducibile ad una 

all’esperienza, così come non è quest’ultima a . In Herder, l’estetica della 

plasticità resiste all’ilemorfismo della metafisica ed è in questa resistenza che noi 

Studi sull’estetica dell’Illuminismo tedesco



SECONDA SEZIONE.

PLASTICITÀ.



filosofia moderna con l’avvento della dialettica speculativa hegeliana. L’avenir de Hegel

– la prima monografia dell’autrice, pubblicata nel 1996 –

sulla relazione tra i concetti di ‘plasticità, temporalità e dialettica’. Al fine di delineare 

una breve genealogia dell’opera, è opportuno procedere a partire dal

» indica il modo primario del tempo nell’orizzonte 

della metafisica. Questa parola (tradotta in italiano come “presenza” o “presenzialità”) 

ούσία παρουσία

conseguenza di ciò, Heidegger nota che l’ontologia tradizionale (il riferimento è colto dal 

, dedicato al ‘compito di una distruzione della storia 

dell’ontologia’) considera l’ente «[…] in riferimento a un determinato modo del tempo, 

il “ ” (“ ”)». In ultima istanza, la “presenzialità” (

dell’ente si fonda sul primato del presente (

L’avenir de Hegel

un’attentissima lettura della quattordicesima nota al §82 di 

problema heideggeriano da parte di Derrida e la posizione del concetto di “forma” 

all’interno dell’ampia problematica: 



potuto esserlo. È l’evidenza stessa e nessun pensiero sembra possibile fuori dal suo elemento. 

senz’altro) o come modalizzazione della presenza. Il passato e il futuro sono sempre determinati 

La questione principale è dunque costituita dal fatto che la presenza determina la stessa 

evidenza epistemica (qualunque sia la sua declinazione) nel pensiero occidentale (tale per 

cui all’interno della nostra tradizione scientifico-filosofica qualunque verità “evidente” 

deve sempre coincidere con la presenza ideale o empirica della “cosa” in oggetto) ma si 

noti, dall’espressione in parentesi nel passaggio citato, la stretta connessione tra presenza 

e forma (o tra οὐσία e μορφή). Tale legame è ripreso e chiarito in un altro contesto (quello 

dell’appartenenza della fenomenologia alla tradizione metafisica occidentale) nella 

conclusione de La forma e il voler dire: 

della metafisica? Come determina il senso dell’essere come presenza, cioè come presente? 

Cos’è che lo fa segretamente comunicare con questa delimitazione del senso dell’essere che lo 

nella terza persona dell’indicativo presente? Cosa dà a pensare la complicità della forma in 

) e dell’“è” (

Il legame tra il presente e la forma determina il destino di quest’ultima in quanto concetto 

si fonda su una comprensione dell’essere e dell’ente in ultima istanza basata 

sul presente, allora l’‘altro pensiero’ (un pensiero della differenza, che sappia pensare al 

tradizionale di “far senso”) non 

anzitutto pensare l’impossibilità 

er il discorso filosofico in generale, di “far senso” al di là del modo

–



ούσία παρουσία

il modo fondamentale dell’evidenza, per cui tutto ciò che si possa 

pensare dev’essere posto idealmente o empiricamente davanti a (un) sé. Quando Derrida 

evidenziare una sorta di “incapacità” individuale da parte del padre della fenomenologia 

in quanto modificazione di sostanza. Così, in merito all’intenzione d

di Prostějov di l’idealità un ‘platonismo convenzionale’

Ora […] questa determinazione dell’essere come idealità si confonde in modo paradossale con 

la determinazione dell’essere come presenza. Non soltanto perché l’idealità pura è sempre 

quella di un “og getto” ideale, che è di fronte, che è pre ll’atto della ripetizione, 

fonte, dall’ora come “punto sorgente” può assicurare la purezza dell’idealità, cioè l’apertu

della ripetizione dello stesso all’infinito. Che cosa significa infatti il “principio dei principi della 

fenomenologia”? Cosa significa il valore di presenza originaria all’intuizione come fonte di 

senso e d’evidenza, come 

. C’è e ci sarà sempre soltanto il presente. L’essere è 

Derrida ci dice che l’impossibilità di pensare la temporalizzazione dell’essere al di là di 

una concezione dell’ente in quanto modificazione di sostanza è legata al concett

μορφή

di critica purificatrice nella fenomenologia. Se la parola “forma” traduce in modo molto 



tempo, tardi, accusate d’aver depositato, nella parola, 

re per ricostituire in tali parole, […], contro Platone e 

nella tradizione. […] Come potrebbe essere altrimenti? Dal momento in cui ci serviamo del 

concetto di forma foss’anche per criticare un altro concetto di 

all’evidenza di un centro irradiatore di senso. E il 

lingua della metafisica. […] Tutti i concetti con i quali si sono volta a volta

metafisica è entrata nell’epoca della sua decostruzione, ne risulta in definitiva che: «Il 

mai portato a termine: dimostrare rigorosamente l’uniformità delle concezioni del tempo, 

heideggeriano: dal momento che «pensare l’essere e il tempo 

presente» significa negare «l’elemento di evidenza al di fuori del quale sembra che il 

pensiero non possa respirare», allora l’impresa di 

–

–



Non c’è alcuna possibilità che nella 

a Logica, passando attraverso l’Etica. Se si manca di riconoscere 

interrompere, trasgredire, eccedere, ecc., la “metafisica”, la “filosofia”, ecc. E, in mancanza di

un rigoroso riconoscimento critico e decostruttivo del sistema, l’attenzione così necessaria alle 

nell’ingenuità dogmatica, nella precipitazione empiric –

–

all’istanza ultim – –

L’avenir de Hegel

togliere all’autorialità di Malabou. 

quest’ultima

da un’interrogazione della differenza dialettica concepita non come 

pio, “A è diverso da B”) bensì in quanto 

opposizione del medesimo con se stesso (“A è diverso da A”).

nell’ottica di un pensiero logico che equipari tautologia e contraddizione, la potenza 

ermeneutica della dialettica speculativa domanda che l’opposizione debba sempre essere 

l’idea di un’opposizione senza 

L’avenir de Hegel



, possiamo accorgerci che l’interpretazione 

l’interpretazione hegeliana del tempo. Dopo aver 

teorizza la genesi dello spazio a partire dall’analisi della sua omogeneità ed esteriorità, 

l’essere

nella struttura dell’

l’

Negazione all’opera nello spazio o come spazio, negazione spaziale dello spazio, il tempo è la 

In tal senso, l’irrealizzabilità del programma heideggeriano espresso nel §82 di 

spazio “e anche il tempo”. “La filosofia respinge questo ‘anche’”. Il passaggio dallo spazio al 

tempo non significa aggiungere l’uno all’altro i paragrafi che ne trattano, bensì “lo stesso 

passa”. Lo spazio “è” tempo cioè il tempo è la “verità” dello spazio. Se lo spazio, 



tempo e invece di cogliere quest’ultimo nel suo ‘sorgere’ e ‘trapassare’, si conforma a 

quella comprensione omogenea e ‘livellata’ («

Se Hegel chiama il tempo il “divenire intuìto”, in esso il primato non spetta né al sorgere, né al 

trapassare. Tuttavia, egli occasionalmente caratterizza il tempo come “l’astrazione del 

consumare” e porta così sia l’esperienza che la spiegazione volgare d

formulazione più radicale. D’altra parte, Hegel è abbastanza conseguente da non concedere, 

invece viene a buon diritto stabilita nell’esperienza quotidiana del tempo […] E così infatti 

“astratto”.

profonda tra: 1. Il paradosso aristotelico del ‘νῦν’ come il non

dell’ identità dell’Io

rapporto ad una parte elementare, l’ora, che è affetto, come se esso stesso non fosse già 

elemento del tempo, non sarebbe in sé temporale […] Il tempo è ciò che sopraggiunge su questo 

futuro). Partecipare all’enticità, all’

partecipare all’essente presente, alla presenza del presente, se si vuole alla presentità. L’essente 

. L’

presente indicativo svela qui il suo significato storico. L’essente, il presente, l’ora, la sostanza, 

l’essenza, sono legati, nel loro senso, alla forma del participio presente. E il passaggio al 



Concentrando la sua attenzione sull’aporia del tempo e dunque sul 

dell’

dovrebbe rivelare che la rivoluzione kantiana non ha operato uno spostamento dell’alloggio 

loggiata, sistemata in esso. […]. Infatti, il 

“divenire intuito” in 

che qui la “parafrasi” di Aristotele riproduce […]. Alludendo a questo “sensibile insensibile” 

[…], Heidegger n

e si sa che ai suoi occhi Hegel avrebbe da molti punti di vista coperto e cancellato l’audacia 

dell’

), Hegel conclude dalla sua definizione: che “il tempo è il principio 

medesimo dell’io = io della pura autocoscienza” […]. Heidegger non ripete qui il gesto 

hegeliano quando scrive ad esempio: “Il tempo e l’‘io penso’ non stanno più l’uno di fronte 

all’alt

trascendentalmente sia il tempo per sé, sia l’‘io penso’ per sé, li ha ricondotti entrambi alla loro 

– senza tuttavia riconoscere quest’identità come 

tale”?



Il fatto che Hegel possa essere posto sullo stesso “filo” che riallaccia le concezioni del 

non ne sia una determinazione, è perché il tempo non è dell’ente in generale (fenomenico o in 

come condizione di possibilità dell’apparire degli enti nell’esperienza (finita), 

sottoporre il testo di Aristotele a quella che si potrebbe chiamare la “ripetizione generosa”: 

quella di cui beneficia Kant e che è rifiutata ad Aristotele e a Hegel, almeno all’epoca di 

l’ammonimento in s

soggettività hegeliane alla luce dell’interpretazione heideggeriana di Kant ma fa sì che 

all’interrogazione della medesima questione (il 

per cui: 1. «L’ora, la 

presenza in atto del presente è costituito come l’impossibilità di coesistere con un altro 

ora»; 2. «L’ora, (al presente indicativo) l’impossibilità di coesistere 

tempo è un nome di quest’impossibile possibilità» l’idea di 

–

–



] attuali di cui si dice che l’uno è passato 

e l’altro futuro».

il tempo non può di per sé contenere la simultaneità dei suoi “ora”, che cosa di preciso –

–

costituisce l’istanza di sin

L’aporia del tempo, che appare nel §258 dell’

l’essere che, in quanto è, all’inizio de 

L’avenir de Hegel paragrafo dell’Introduzione) e conclude: «Il concetto di 

tempo all’opera in questa filosofia [l’hegelismo] non è né univoco, né fisso. In effetti, 

dell’essere del tempo come non

hegeliana del tempo come principio dell’auto identità dell’io. In quest’ultimo caso, però

il riferimento è a Kant, il quale, affermando l’idealità trascendentale del tempo in quanto 

forma a priori del senso interno, lo definisce «[…] non come oggetto, ma come il modo 

l’ontologia aristotelica del tempo bensì esprime la 

, il §258 dell’ non si risolve nell’affermazione per cui il 

divenire degli “ora” rend

[…] ciò che è» e che «[i]l 

[…]».

L’avenir de Hegel. Plasticité, temporalité, dialectique
(Δ) 10, 217b

L’avenir de Hegel



–

–

– nel senso che «[…] il tempo ha […] una storia».

Che cosa significa, precisamente, che il tempo è plastico? Cosa legittima l’impiego del 

termine “plasticità” in tale contesto? Per rispondere a queste domande, occorre seguire 

opportuno osservare che tale operazione è preceduta da un’attenta analisi 

dell’etimologia

questo livello, Malabou nota un’‘estensione’ del concetto dal campo dell’arte alla 

), fino alla neurologia, all’istologia e alla biologia 

l’uso recente del termine “plastico” per indicare un 

“plasticità”, che consiste 

πλάσσειν

di Alfred Nobel, da cui deriva l’esplosivo al plastico, fu inventata nel 

la parola “plasticità” è dialettica

all’annientamento di ogni forma (l’esplosivo)».

brevemente, che la plastica indica la presentificazione dell’ideale divino e astratto nel regno dell’arte, ove 
)» ma deve assumere «nell’arte da se 

muß sie in der Kunst ihre Gestalt […] haben

L’avenire de Hegel



in riferimento all’«[…] antico carattere 

dei greci (del quale Pericle fu l’esempio), per poi indicare, nella 

, l’attitudine filosofica esemplare «[i]l lettore o l’interlocutore 

Ancora nella Grande Logica, l’aggettivo caratterizza la 

In quest’ultimo utilizzo del termine già risuona quello che per Malabou sembra 

“plastica”.

l modo razionale d’intendere il rapporto dialettico tra il soggetto e il predicato 

È dunque possibile comprendere il motivo per cui, secondo l’autrice

«processo di “auto )’ della sostanza»

quest’ultimo può essere considerato come l’«[…] 

un’affermazione molto forte: non è forse vero che Hegel non smette mai 

di scontrarsi, nel corso del proprio lavoro, con il problema dell’inizio, del cominciamento 

‘al tramonto’, quando l’origine (se ve n’è una) è già lontana?

meglio, il termine “originario” è già un 

ammicca al problema ontologico del tempo nell’analitica dell’esistenza. Per il momento, 

l’operazione ermeneutica che l’autrice

‘ ’

L’intenzione, da parte di Malabou, di «

hegeliano sembra chiarificarsi all’incrocio tra “due plasticità” (quella del 

L’avenir de Hegel

L’avenir de Hegel

L’avenir de Hegel



tratta di “formare il concetto” di ciò che, in un sistema di differenze eterologiche (l’un 

“ ”

dell’

secondo Malabou, essa è anzitutto in grado di denotare l’essere del tempo

La questione concerne il problema dell’auto

in Kant quando il filosofo di Königsberg fa del tempo stesso l’istanza dell’ […] 

differenza tra logica formale e trascendentale sulla base della relazione di quest’ultima 

[…] spazio e tempo contengono un molteplice dell’intuizione pura a priori, ma tuttavia 

“ ”) i concetti di tali oggetti. Ma la spontaneità del nostro pensiero richiede che questo 

Ora, se il tempo affetta il concetto della rappresentazione dell’oggetto […]

(l’edizione italiana traduce “ ” con “modificare”; per il riferimento alla KRV, si veda la nota sotto).

Kant’s Werke



). Quest’intuizione pura, con l’intuìto in essa formato 

), riguarda sé medesima, e prescinde veramente dall’ausilio dell’esperienza. Il tempo 

muovere da sé, dirigendosi su… [

che si forma in tal modo, guarda indietro, entro il suddetto dirigersi a… 

) invece l’essenza medesima di ciò che può definirsi il riguardar

…] Il tempo appartiene all’intrinseca possibilità del puro 

l’ipseità finita, facendo sì che il se

Ora, facendo leva sul termine “plasticità”, Malabou non fa che specificare la natura del 

potere “formativo” o modellante della temporalità finita, nella misura in cui il tempo, 

come condizione dell’autocoscienza. Detto altrimenti, “formare 

il concetto” di plasticità non ha altro scopo se non quello di cogliere –

–

temporalità originaria dell’esserci al cuore della dialettica hegeliana. L’avenir

certo senso dell’avvenire, 

Malabou evidenzia che tra “avvenire” e “plasticità” non v’è 

). Cfr. il passaggio nell’edizione del 
1781, che non modifica il suddetto riferimento al ‘concetto’ della rappresentazione degli oggetti: Immanuel 

Kant’s Werke

L’avenir de Hegel



può essere definita come «l’eccesso dell’avvenire sull’avvenire

» o dell’«

quale non indica «[…] un “ora” che divenuto “attuale” […] ma l’avvento 

in cui l’Esserci perviene in se stesso nel suo poter

L’Avenir de Hegel

è plastico […]»

hegeliano, bensì un’«istanza di 

queste proposizioni devono essere intese nell’ottica dell’eccesso della temporalità 

Hegel o come l’eccedenza della storicità 

Centrale, nel discorso di Malabou, è la nozione di ‘ ’, espressione francese che 

designa «a un tempo l’“essere sicuri di ciò che giunge” ed il “non sapere ciò che viene”» 

all’interno della filosofia hegeliana».

–

–, «[i]l “veder venire”» designa la dialettica dell’«

l’«unità originariamente sintetica dell’appercezione

La dialettica del tempo non è un momento qualsiasi all’interno del 

, tra l’una e l’altra temporalità, la «possibilità originaria del faccia

: l’istante dell’auto

’opposizione paradossalmente immediata e discreta di un 

“A” che si oppone ad “A” senza un terzo che funga da istanza mediatrice. L’attimo in cui 

il tempo puntuale dell’aristotelismo si ripiega su di sé e dà forma alla struttura della 

L’avenir de Hegel



«l’emergere del concetto moderno della soggettività, che subla (

«οὐσία ὑποϗείενον» al «

l’“anomalia” del sistema nella misura in cui è ciò che si definisce

nient’altro che a sé

dell’auto «[I]l Cristo rivela all’Occidente 

[…] La Rivelazione cristiana destina il pensiero 

ad esperire un tempo che si promette, [quello] dell’avvenire come pro

L’esperienza della finitezza (in quanto espressione, nel linguaggio 

κένωσις

ἕξις

una scissione tra il sensibile e il soprasensibile. La chenosi divina è l’istante in cui la 

temporalità che alimenta surrettiziamente l’ontologia classica si decostruisce e

appare l’«unità del sensibile e del sovrasensibile».

di fronte all’apertura orizzontale – –

[…] In quest’ottica, la

universale (l’essere) esperisce la finitudine dell’accidente (l’ente). In questo preciso 

Se la concezione greca dell’“attività )” richiede di pensare 

l’autodeterminazione a partire dal essenziale dell’accidente –

“individualità esemplari” 

dell’autodeterminazione inteso come divenire accidentale dell’essenza –

costituisce il senso profondo dell’Incarnazione. La chenosi è questo movimento per il quale, 



l’istante del ‘ ’ tra le due temporalità –

–  

precisamente nel §258 dell’

Il movimento chenotico o “ante rappresentativo” che è in 

posteriore all’avvento del cristianesimo, che questa volta corrisponde allo 

’

–

–

l’opera dell’“Io” 

“Moi” . L’autodeterminazione della sostanza –

–

che procede dalla tendenza dell’essere a costituirsi 

Il «Sapere assoluto» non coincide, dunque, con la fine della storia e con l’avvento di 

un’eternità acronica. L’

(“io penso”, appercezione trascendentale) dell’avvento di un «

che marca «il passaggio da un modo di assembramento dell’essere –

–

Dopo l’ἕξις

predicato, la dialettica speculativa è l’annuncio di un’ulteriore “forma del tempo”: l’epoca 

Per richiamare le parole di Malabou: «L’avvento del sapere 

», è «l’emergenza dell’aleatorio in seno al necessario, e del divenire necessario dell’aleatorio».



assoluto, lungi dal provocare […] l’arresto del processo dialettico, implica al contrario la 

Nella filosofia hegeliana, infatti, il tempo è un’istanza di sintesi priva di trascendentalità: 

plasticità del tempo non è “il non pensato” della filosofia hegeliana il “fuori” che lavora 

surrettiziamente i due tempi dell’ἕξις

dalla presa del sistema. In una parola, non è “traccia”. Plasticità e “veder venire” indicano 

traduzione sensibile di un’economia della traduzione sensibile

Il “veder venire” designa l’operazione della sintesi temporalizzatrice (

filosofia hegeliana, vale a dire la struttura d’anticipazione per via della quale la soggettività 

plasticità, dal suo canto, assicura l’energia differenziale che lavora al cuore stesso del “veder 

venire”, rivelandosi in tal modo come la sua condizione di possibilità.

In quanto dà conto dell’«incorporazione, o incarnazione, dello spirituale»

filosofia hegeliana, la plasticità indica più precisamente il modo in cui «l’essere 

quanto «[…] puro» o «[…] passaggio della categoria pura dal proprio concetto a 

chiarisce che la plasticità è l’‘energia’ del negativo, la potenza del 

con sé l’evento del salto, dell’interruzione, della creazione esplosiva. 



“plasticità” è una parola

operazioni che la costruiscono, la presa della forma e l’annientamento di ogni forma, 

Tuttavia, mentre il senso del “dare e 

ricevere la forma” L’avenir de Hegel

[…] Hegel mostra che lo sviluppo spirituale nei suoi 

caratterizzati all’epoca come “potenze”) procede a un tempo da un’

nell’

in cui leggiamo: «Ben prima dell’esistenza del plastico terroristico, Hegel sapeva già che 

) è potenza esplosiva […] Emergenza e distruzione della forma sono 

“ ”) quelle seguenti; ma una di 

poco lo è l’acqua per il pesce, l’aria per l’uccello. È al tempo stesso necessario che 

l’individualit

L’avenir de Hegel

Ouverture: Le vœu de plasticité



positivo. E la natura, benché proceda, all’interno di una figura determinata, con un movimento 

– fenomeno è il passaggio nell’assolutamente 

opposto, e perciò [è] infinito, e questo emergere dell’opposto dall’infinitezza o dal suo nulla è 

), e l’esistenza della figura nella sua forza appena nata è dapprima per se 

–

l’individualità crescente ha sia la gioia di quel salto (

Trattando dell’abbandono di leggi vetuste, Hegel ci sta parlando

del nuovo. Il lessico dell’anticipazione, dello sviluppo e della metamorfosi incontra 

quello dell’esplosione, della trasformazione subitanea e soprattutto del ‘salto’ da un polo 

all’altro. Beninteso, la forma novella non è totalmente slega

rapporta come l’opposto della forma precedente. Ma il passaggio al nuovo è così 

densità. Pensare la creazione di una nuova figura, di un’individualità inedita, implica che 

dissolvendosi. L’inedito deve insomma in qualche modo accelerare (‘ ’

con una velocità ed una forza deflagranti, verso la positività dell’esistenza. 

(se non addirittura l’idea di una creazione per distruzione). Ma l’aspetto veramente 

– –



“grido”, ultima apparenza prima del silenzio e, contemporaneamente, prima evasione dal nulla. 

, l’idea di una plasticità della soggettività entra in gioco in quanto 

possibile dal fatto che la vita pulsionale lasci cadere, con uno stacco, l’oggetto di 

godimento su cui l’inconscio (altro nome del negativo) andrà a depositarsi “fuori” di sé. 

manifesta a un tempo come un’alternativa al continuum della «logica disgiuntiva (basata 

sull’identità e l’opposizione)» ripensamento dell’hegelismo sulla base di 

oscillazione continua che si produce tra l’effervescenza e la coalescenza, tra spirito e cosa, 

nell’hegelismo

perdita di senso (o di equilibrio), in cui la soggettività non si pone di fronte all’acciden

– –

della creazione sconvolge inevitabilmente l’immanentismo del significato volgare del 

termine “trasformazione”. 

–

–

L’avenir de Hegel

L’esitazione del senso. La musica nel pensiero di Hegel

L’io è nel tempo



εἶδος μορφή

un’idea 

avviene al livello dell’essenza (

L’essenza in Heidegger è interpretata da Malabou come un convertitore 

) che svela gli scambi molteplici e successivi tra l’essere e l’ente nel corso 

convertibilità o mutabilità. L’impresa heideggeriana consisterebbe dunque nel rivelare la 

“ ”

‘ultrametafisica’ della forma e, di conseguenza, ad una comprensione decostruttrice della 

– –, la forma […] “è potenza metafisica”. Essa sembra dunque non 

avere senso che all’interno dei limiti della metafisica. Quindi, come è possibile considerare 

d’envisager

risorse formali che non appartengano più all’eredità ilemorfica 

, p. 29: «La differenza tra l’essere e l’essenza, per essere differente dalla differenza tra l’essere e 
l’ente, non spalanca, voi me lo concederete, l’ingresso a un’ differenza. In primo luogo, a un’altra 

Introduzione a «Che cos’è la metafisica?» (1949) Che cos’è metafisica?

Ove il ‘fantastico filosofico’ è considerato nella sua contemporaneità con la «
del XX secolo, della differenza ontologica e, di conseguenza, della possibilità di pensare l’essere senza 
l’ente



φορά. 

lavorare nell’ombr […]

non indica uno slancio verso l’arbitrarietà della fantasia e dell’immaginazione bensì il 

muove tra i due bordi del cominciamento e dell’esa

– l’inizio e la fine della filosofia –

alla luce il «doppio processo di schematizzazione» che permette l’interrogazione delle 

dell’intero strutturale della metafisica». Qui parla l’evento 

) dell’autoschematizzazione dell’essere, il modo in cui l’ente si dà a vedere nello 

stesso istante in cui l’essere si sottrae: «Non c’è […]

fin dall’inizio, nell’istante in cui l’essere si dona

vale a dire dal momento stesso in cui esso “si trattiene e si sottrae (

)”».

è un attributo dell’essere ma 

Chiamo “fantastico” la visibilità dell’essere concessa dalla sua muta. Visibilità della 

muta dell’essere per la quale l’essere si rivela essere nient’altro –

È opportuno riportare che, quando parla del ‘fantastico’ in Heidegger, Malabou fa riferimento al senso 
φαντασία

Difficilmente l’appello, da parte di Malabou, alla nozione di “visibilità” può esser compreso senza un 
riferimento all’analisi di Heidegger del θεάω

«Dunque, soltanto se già pensiamo […] il fatto che l’“essenza” e l’essere, nella grecità, recano il tratto 
– quindi se pensiamo l’ἀλήθεια – siamo in grado di pensare il θεάω, lo sguardo, 

in quanto modalità fondamentale di quell’apparire ed essere essenzialmente presente che si mostra e si offre 
nel solito […] L’essere – ἰδέα –
per questo che l’ente in genere può venire colto dall’uomo in quanto ente»



primato dell’essere dell’ente, essendo al 

dell’autrice è, da questo punto di vista, rigoroso e coerente. Non v’è “plasticità 

distruttrice” senza il riferimento al senso decostruttivo del concetto, vale a dire, 

concezione “post ” o “ultrametafisica” della plasticit

L’attenzione

entra in gioco quando si tratta di dimostrare che l’«ontologia 

–

–

). Dunque, il termine “ ”, riferito al sostantivo 

“ ”, dovrebbe essere letto nell’ottica della “distruzione” (

“decostruzione” o

soggettivazione, nel ruolo sempre più centrale della neurobiologia nell’ambito della 



L’uomo neuronale

– –

[…] Il modello della 

[…] “Concatenamenti”, “incastri”, “ragnatele”: tali sono 

che assumono le reti nervose di trasmissione dell’informazione. Ne risulta 

. Ed è stupefacente notare che la plasticità neuronale […] 

l’autrice ‘neuroplasticità’, il concetto dev’essere interpretato allo 

o “volgare” 

l’evidente 

, in cui l’autrice insiste 

l’espressione “plasticità distruttrice” è un termine che appartiene al vocabolario della 

L’uomo neuronale

su un altro ambito rispetto a quello dell’alternativa usata tra riduzionismo e antiriduzionismo, accennando 
All’occorrenza anche una 



vuole esprimere il senso intimo un’accidentalità ontologica che in effetti eccede l’ambito 

In questo caso, il termine “accidente” è colto nel suo 

“incidente” ed assume un valore semantico decisamente negativo). Un argomento, 

quest’ultimo, esplicitamente trat L’avenir de 

obbliga il filosofo o l’intellettuale a leggere ogni parola con uno sguardo doppio, ladd

l’utilizzo quotidiano del termine non è più estraneo al discorso filosofico. In quest’ottica, 

l’“accidente” non esprime più, come nel saggio su Hegel, l’altro lato della struttura 

dialettica della parola “plasticità” (il senso esplosivo del plastico come l’opposto 

l’autodeterminazione della sostanza essere l’‘operazione plastica originaria’ laddove la 

poiché quest’ultimo è da considerare come l’istanza generatrice di «modi d’essere privi 

, che dal canto loro non esprimono altro se non l’eccesso inaspettato 

dell’effetto sulla causa: «[I]l cambiamento può essere persino il frutto di avvenimenti 

dell’altro
Ontologia dell’accidente

L’ultimo capitolo de L’avvenir de Hegel
il concetto di ‘lettura plastica’. Il lettore “ ”
nell’idioma» (C. Malabou, L’avenir de Hegel : «[…] 

[…]», G
, p. 12) sull’accidentalità della lingua naturale per trovare in 

quest’ultima l’«ascendenza non
L’avenir de Hegel

che «l’essenziale si dice e si manifesta nell’accidente idiomatico» (

Ontologia dell’accidente



 Proprio nell’irriducibilità dell’effetto ad una 

causa si deve leggere il senso genetico dell’accidentalità : 1. L’origine 

dei fatti empirici; 2. L’eccedenza dell’effetto sulla causa ci comunica l’impossibilità di 

neare, l’istanza costitutrice 

della forma. Cosicché si può dire che quest’ultima, in quanto è accidentale, è anche 

un qualche primato nell’ordine

e trascende la differenza ontologica tra l’essere e l’ente. 

L’Ontologia dell’accidente ’idea: «Nell’immaginario 

occidentale […] la metamorfosi è raramente presentata come una reale e totale deviazione 

dell’essere»; il «polimorfismo» di Metis (la figura mitologica a cui Malabou dona valore 

la parola “trasformazione” indica la modalizzazione di una 

maschera o inganno: «La trasformazione non sarebbe più dell’ordine dell’inganno, dello 

stratagemma, della maschera […] Essa tradirebbe una clandestinità esistenziale […]»



dell’esistenza di qualcosa attraverso l’analisi predicativa basata sul principio di non 

uno dei suoi predicati essenziali (l’auto

l’essere permanentemente identica a sé ? In entrambi i casi, che si parli dell’esistenza 

, nell’istante in cui sgorga 

occorre considerare la distruzione accidentale come una «[…] possibilità esistenziale del 

soggetto» e manifestazione di «[…] una virtualità costante dell’essere inscritta in es

d’interpretazione della «malattia» e della «lesione».

sostanziale e accidentale, può essere “vista”

delle scienze empiriche): «Ecco perché riconoscere l’ontologia dell’accidente è un 

del soggetto (o dell’esserci) sono esaurite.

‘ ’

Occorre dunque leggere con molta precisione quei passaggi dell’

dell’accidente

, p. 34: «Fenomenologia per l’appunto. Qualcosa 

dell’ Etica. Dimostrata secondo l’ordine geometrico

Ontologia dell’accidente
Sui termini ‘ ’ ed ‘ ’, si veda M. Heidegger, 



metamorfosi caratteristici di tali vite, sopraggiunti come conseguenza del caso […] o 

realizzazione continua […] Col tempo si diviene finalmente ciò che si è, non si diviene 

nient’altro che ciò che si è. Le trasformazioni del corpo e dell’anima rinforzano la permanenza 

dell’identità […] Non la sconvolgono mai.

La concezione della metamorfosi in gioco «[n]ell’immaginario occidentale»

che «[l]e forme del travestimento [siano] contenute nella loro interezza in una “gamma di 

possibili”». L’oceanina Metis, dea della saggezza e dell’astuzia, grazie alla quale 

possibile caratterizzare, sul piano dell’epopea, i tratti archetipici di Odisseo come il 

paradigma dell’eroe πολύτροπος (letteralmente: dal “multiforme ingegno”)

esteriore alla sostanza, incapace di intaccare l’essenza stessa dell’identità. Ma è davvero 

un ricominciamento dei possibili ciò che accade, quando all’esistenza non resta più alcuna 

ontologico. Quando la potenza metamorfica dell’esistenza ha esaurito la riserva delle sue 

forme possibili, si ha la patologia, giacché all’essere non rimane altro che «[…] la 

di fuga e la creazione di un’identità che sfugge, di un’identità che 

fugge l’impossibilità di fuggire».

sociopolitica costituiscano «[…] una specie di accidente» significa che l’ente 

laddove l’essere per così dire

οὐσία συμβεβηκός, meravigliosamente esposta da Malabou nell’analisi stilistica della 

Ontologia dell’accidente

Sulla lettura dell’intelligenza sotto la lente concettuale della plasticità, cfr. Catherine Malabou, 
Metamorfosi dell’intelligenza. Che fare del loro Blue Brain?

Ontologia dell’accidente



che il soggetto non è l’istanza fissa che riceve dall’esterno i propri predicati, né ciò che 

di volta in volta si qualifica per mezzo di essi: «Il soggetto […] non s

versante che lega […] la sostanza alla copula e al predicato […] Il soggetto si trova alla 

fine, come se sorgesse dai suoi accidenti […]». Il soggetto è l’

vero che la deviazione accidentale sovviene solo al termine dell’entelecheia di tutte le 

forme possibili, quando l’energia “plastica” o metamorfica dell’ente si è ormai esaurita. 

cambiamento d’identità non è solamente la conseguenza di un avvenimento esteriore, che 

e un’identità 

originariamente stabile. L’identità “normale” è , un’identità mutevole e 

L’idea di un’

nostra analisi, era stato soltanto anticipato: l’ontologia dell’accidente è ben lungi 

dall’essere un’ontologia della patologia cerebrale o della violenza socio

i esistenza, è in ultima istanza l’effetto di un’esplosione che avviene quando 

la ‘gamma’ delle possibilità dell’essere si è ormai esaurita. 

ll’analisi di un tratto specifico che riteniamo essenziale per la 

comprensione dell’ontologia dell’accidente, vale a dire sul fatto che la stessa istorialità 

dell’essere è definita in termini di plasticità distruttrice: «[L]a storia dell’essere forse 

sfigurano pericolosamente […] il 

significato dell’essenza».

preceduta dall’inflessione: «[C]ontrariamente a ciò che afferma Heidegger»)

l’iscrizione della distruzione al cuore della filosofia (l’essenza non può che essere 



o della “formazione alla morte”: «Ci formiamo alla morte. Cosa che 

la propria morte come un’opera, che si plasma la propria finitezza. Perché ciò che si forma 

questa frase. Perché quando una filosofa dice: “i filosofi”, quando prende così 

dal discorso filosofico, la linea tra la metafisica e l’altro pensiero 

l’espressione di una posizione che è a un tempo negazione del proprio status di filosofo e 

, al “formarsi alla propria morte”, è l’espressione di una contestazione 

intellettuale per quell’atteggiamento che tenta retoricamente di domare ciò che è per 

definizione instabile: l’accidente. “Educarsi” alla morte ha la “funzione” di trascendere 

L’

nei confronti della plasticità dell’esistenza. Qui avviene la torsione, il capovolgimento 

l’Ontologia dell’accidente. Per via della sua natura ‘ontologica’, questo 

metafisica, noi non abbiamo alcun termine per caratterizzare una nascita, un’origine, un 

come «un’improvvisazione esistenziale assoluta. Una forma nata ( ) dall’accidente, 

La (non troppo) velata polemica con l’ultimo Derrida, 

dell’Ontologia dell’accidente
simile a conclusione di un racconto del 1964: «“È in età di morire”. Tristezza, esilio dei vecchi […] Invece, 

[…] Non 
esiste una morte naturale […]. Tutti gli uomini sono mortali: ma per ogni uomo la propria morte è un caso 

rietà della filosofia contro la “virilità” del “filosofo 
guerriero”.

 Prendere in considerazione l’evoluzione del problema dell’origine in Malabou domanderebbe un lavoro 
a parte. È quantomeno doveroso segnalare che la decostruzione politica dell’ἀρχή è il motivo che 
caratterizza uno degli ultimi lavori dell’autrice: Catherine Malabou, Al ladro! Anarchismo e filosofia, 
traduzione di Carlo Milani, Elèuthera, Milano 2024. 

Ontologie de l’accident. Essai sur la plasticité destructrice



l’esposizione della possibilità di decostruire la stessa struttura messianica 

dell’esperienza

circa un’origine totalmente altra è una domanda che insiste, che scava, che deborda il possibile 

effettivo […] Tale ritorno testimonia quindi, da un lato, la

Freud denomina coazione a ripetere […] Allo stesso tempo, di contro, la domanda circa la 

mpulsivo: essa tradisce anche un’attesa, quella della 

venuta di un modo d’essere. Di una maniera d’essere che esclude il reale. Di un modo d’essere 

cosa si debba intendere con il termine “creazione”. Per Derrida, infatti, l’inedito è sempre 

un’invenzione dell’altro: 

L’invenzione dell’altro, venuta dell’altro, non si 

(ma neppure come genitivo oggettivo), anche se l’invenzione viene dall’altro. Il quale, infatti, 

a questa venuta dell’altro è

appunto questo doppio genitivo […].

Ontologia dell’accidente
di liberare è quello che rende l’esistenza possibile. Il possibile del diniego, questa fede tenace e ineluttabile 
in un’origine totalmente altra, non è quello della plasticità distruttrice, ch
alla costruzione simbolica di ogni risorsa per l’avvenire. Non è vero che la struttura della promessa sia 

l’autrice afferma che l’«[…] ontologia del grafo», che caratterizza la filosofia di Derrida (ma anche la 
linguistica, l’antropologia strutturale, genetica e cibernetica), propone una concezione per cui «l’origine –

–

insiste sulla capacità dei «[…] circuiti neuronali […]» di «auto

dell’origine non può evitare, oggi, di prendere in 

Ontologia dell’accidente
. Invenzione dell’altro Psyché. Invenzioni dell’altro



Secondo il filosofo francese, l’inedito non può che giungere dall’alterità più radicale, 

, dall’evento (come si dice “dall’esterno” o “da fuori”) quest’ottica, la 

promessa della venuta dell’altro è ciò che sospende l’attualità, ciò che mette in scacco il 

dominio del soggetto sulla storia (filosofica e politica) ed apre alla trascendenza dell’ad

: la “sua” decostruzione) è 

un’altra: si tratta di accettare, di guardare in faccia l’attualità di ciò che 

collettiva, analitica e politica) l’effetto distrutti

[…] non diviene mai reale, non diviene neppure irreale bensì dimora sospeso nella forma 

traumatica […]». la ‘promessa 

dell’esplosione’ : un appello etico che procede dall’attualità dell’altro, non dalla sua 

quest’ultimo

dell’accidente (la sua capacità di produrre necessariamente

ferita dell’altro. La plasticità distruttrice può essere definita come 

procedendo retrospettivamente dall’attuale

produce necessariamente l’apertura del possibile: l’idea di una creazione, di una 

Ontologia dell’accidente

Ontologia dell’accidente

dell’identità, una freddezza virtuale che non è solamente il destino dei cerebrolesi, degli schizofrenici o 
ma il segno di una legge dell’essere che sembra sempre sul punto di abbandonare se 

stesso, di schivarsi. Un’ontologia della modificazione deve accogliere nel suo cuore questo particolare tipo 
di metamorfosi che corrisponde a un addio dell’essere a se stess
siano essi biologici o politici, presentano i segni di un’indifferenza di tal tipo. Ne consegue quindi che la 
presa in considerazione della plasticità distruttrice s’impone come un’arma ermeneutica per comprender

Žižek, 



–

da un vuoto ontologico ma da un’interruzione indotta per –

L’avvenire 

L’ontologia dell’accidente, nuova chiave di lettura della «[…] decostruzione della 

contemporaneo delle neuroscienze, a cui corrisponde l’avvento istoriale del cervello 

quello di Malabou non è a rigore un approccio “neuro filosofico”. 

neuroplasticità non è un “concetto ibrido” all’incrocio tra filosofia e 

neurobiologia, bensì lo ‘schema motorio’ – «[…] figura paradigmatica 

dell’organizzazione in generale» –

“neuroplasticità” indica la «dialettica dell’identità –

cosicché, in ultima istanza, il saggio si propone come un «[…] 

critica […]» volto all’«elaborazione di un pensiero dialettico del cervello […]».

Dall’altro lato, la dialetticità del termine assume i connotati di una concezione intensiva 

del rapporto tra i poli dell’opposizione: «[…] non contraddittorio ma graduato, in quanto 

–

52. In particolare p. 51: «Uno schema motorio, l’immagine pura di un pensiero […] è uno 
strumento in grado di raccogliere la più grande quantità di energia e di informazione dal testo di un’epoca. 

, una sorta di “atmosfera delle cose” o di (“umore”, “tonalità 
affettiva”) materiale. Uno schema motorio corrisponde a ciò che Hegel chiama la “ ” 

) di un’epoca: il suo stile, il marchio che le è proprio».



dall’introduzione di una vettorialità, di una necessità non

Le esplosioni […] sono da intendere come scarichi energetici, cumuli creativi che trasformano 

nella misura in cui ogni cambiamento nell’identità è una prova 

e il plastico) significa fare della neuroplasticità l’istanza di un nuovo materialismo. Per 

comprendere questo punto, occorre anzitutto tener presente la destinazione “esplosiva” di 

un’identità cerebrale che si forma “per resistenza”

ed esercizio di una forza esterna) ed infine da un’esplosione (concezione deflagrante o 

“distruttrice” della costituzione del soggetto). Il cervello ha dunque una “massa” 

che non ha nulla a che fare con il peso specifico dell’organo. La “massa cerebrale” è, in 

è costituita dalla differenza o dall’opposizione «[…] tra due tipi di negativi

[…]», tra una negazione che, «raddoppiandosi, –

della natura e della storia. Solamente un’
all’altro, da un’organizzazione all’altra, da un dato all’altro. […]». È 



–

la seconda domanda che rivolgiamo al testo è: quale “tipologia” 

di negazione è in gioco nella ‘dialettica’ cerebrale (vettoriale e materialistica) della 

“neuroplasticità”? Si tratta anzitutto di una negatività immanente al cervello stesso: è 

quest’ultimo 

una virtualità che ci obbliga a considerare il sistema nervoso centrale come l’istanza a un 

«[…] se la vita del cervello si svolge tra programma e deprogrammazione, tra 

determinismo e possibilità di cambiare la differenza, allora […] il Sé […] 

La “creazione” o poiesi cerebrale è il risultato 

forma del ‘sé’. Ne risulta una concezione metastabile dell’individualità: «Se si accetta 

l’idea secondo la quale la personalità deriva dall’insieme delle connessioni stabilite, si 

accetta anche quella per cui la personalità è “ri” o costituibile».

implicano che il cervello, nel momento stesso in cui “produce” l’identità, non sia più 

 

Cosicché, in ultima istanza, l’organo cerebrale può essere definito nel modo seguente

«Un’organizzazione produttrice di futuro, suscettibile di una differenziazione funzionale 

l’alterità. Una macchina in grado di privilegiare l’evento sulla legge».

’aspetto più incisivo ell’idea di un apriori materiale (termine al quale 

che “sé” – il “sé” cerebrale».

, p. 61: «Il fenomeno di potenziamento dei circuiti […] manifesta chiaramente che il sistema 



l’«

«[…] plasticità del virtuale» più affine all’organizzazione 

che la domanda: “Cosa fare del nostro 

cervello?” ha anche, inevitabilmente, una portata estetica (in riferimento ad un’estetica 

dell’esistenza)

equivale a chiedersi: “Che cosa fare di noi stessi?”). Benché Malabou consideri il 

significa che l’azione implicata nella domanda che dà il titolo al saggio (“cosa 

nostro cervello?”) sia poietica e non praxica, o che 

di un’“estetica del cervello”

sottrazione, laddove resistere significa sottrarsi all’esercizio della forza plastica che è 

L’ermeneutica del soggetto. Corso al Collège de France (1981

per esprimere il senso ‘distruttivo’ del concetto di plasticità, 
l’autrice avverte: «Siamo ben lontani dal paradigma sculturale della “bella forma”». C. Malabou, 

L’arte e lo spazio

L’arte e lo spazio



che l’idea di un avvenire del cervello sia espressa proprio attraverso il lessico estetico 

dell’esperienza permette, dunque, di stabilire che, se ogni cervello umano fosse simile in quanto 

apprendimento e di memoria lo dimostrano chiaramente. La ripetizione, l’abitudine, hanno un 

dell’autonomia. In un certo senso, è possibile affermare che le sinapsi sono le riserve (per 

l’avvenire) del cervello.

L’epoca cerebrale

Piuttosto, esso è l’istanza che dà il nome ad un’epoca che di certo non comincia in un 

L’avvento dell’epoca cerebrale 

l’emergere , dell’antropologia fisica

di considerare filosoficamente l’ambiente cerebrale

Cfr. Franz Boas, «Changes in bodily form in the descendants of immigrants», parte dell’“Abstract of the 
Report on Changes in Bodily Form in the Descendants of Immigrants”, The Immigration Commission, 

111: «[…] c’è un ambiente esterno comune su tutto lo strato, preso in 
tutto lo strato, l’ambiente cerebrale […] Lo stesso ambiente nervoso cerebrale non possiede la minima 

uisce piuttosto il “brodo preumano” in cui ci immergiamo».



“cervello mondo”. Nel riconoscimento di ciò, Malabou non pretende per sé alcun 

esclude gli attori, i soggetti, le esistenze singolari di un’epoca (nonché le stesse

della temporalità peculiare di un ‘nuovo cinema cerebrale’ che appare in film come 

t’aime, je t’aime

L’importanza di questa frase dovrebbe risaltare immediatamente ai nostri occhi, 

L’avenir de Hegel

è sbagliato ipotizzare che in Malabou sia in gioco un senso “cinematografico” del 

L’immagine

producono al massimo un effetto di rottura con l’immagine classica. Ma forse, contemporaneamente, il 

rottura con l’antico rapporto. Da una parte il processo organico dell’integrazione e della differenziazione 

interno e di un fuori più lontano di ogni ambiente esterno. Dall’altra, il processo di associazione urtava 

erano solo vuoti da superare, ma meccanismi aleatori che si introducevano in ogni momento tra l’emissione 

semifortuito, “an uncertain system”. Sotto questi due aspetti forse si può definire il cervello come sistema 



concetto, che assume tra l’altro un ruolo molto importante nello sviluppo del suo pensiero. 

L’immagine , Deleuze scrive: «Ogni trasformazione possiede un’“età interna” 

l’insieme delle trasformazioni del continuum, l’accatastamento di strati o la 

«funzionali», ma in un senso del termine che non concerne l’uso, bensì «[…] la funzione 

essenzialmente mentale, cerebrale»: il cinema crea un «[…] cervello come mondo, come 

memoria, come “memoria del mondo”».

che eccede a un tempo il “dentro” ed il “fuori” – l’intero 

ad una variazione continua, giacché: «[…] faranno sempre e 

necessariamente capo […] a una frammentazione: una regione per quanto piccola sia, sarà 

È qui che entra in gioco il fattore “sentimentale” 

di passare da una falda all’altra, da una mappa all’altra, è la plasticità del sentimento: «Il 

L’immagine

: «Questa membrana che rende presenti uno all’altro il fuori e il dentro si chiama Memoria. 
Se la memoria è il tema esplicito dell’opera di Resnais, non è il caso di cercare un contenuto latente che sia 

più la facoltà d’avere dei ricordi, è la membrana che, nei modi più diversi (continuità, ma anche 



sentimento è quanto non smette di modificarsi, di circolare da una falda all’altra, a 

plasticità: alle trasformazioni che compongono l’insieme del dia

plasticità nomade, “kino plastica” del sentimento. 

Va da sé che questo “sentimento” – –

che fare con l’interiorità. 

sistema nervoso singolare bensì dell’intero cervello

il pensiero, il cervello, è l’insieme di relazioni non

Per il momento, rivolgeremo la nostra attenzione alla nozione di “plasticità del 

virtuale”, connessa non tanto al lavoro sul cinema di Deleuze 

eterogenesi differenziale, per come quest’ultimo è stato recentemente rielaborato da Sarti, 



Capitolo 6.

Plasticità virtuale.

1. La ‘plasticità del virtuale’

1.1. Molteplicità, singolarità e morfogenesi

L’idea di una ‘plasticità del virtuale’, a cui avevamo accennato nel corso del capitolo 

precedente, emerge nell’ottica di una rielaborazione in termini matematici, semiotici e 

neuromatematici del concetto deleuziano di eterogenesi differenziale. Per introdurre tale 

argomento, sarà opportuno osservare preliminarmente i concetti di molteplicità, 

singolarità e morfogenesi. È bene anticipare che tale introduzione non pretende di essere 

esaustiva, giacché il lavoro di Sarti, Citti e Piotrowki è tutt’oggi al centro di un dibattito 

vivace. Il nostro intento è quello di esporre preventivamente la portata filosofica del 

discorso in merito al concetto di plasticità. Inoltre, per via della trasversalità disciplinare 

che incontreremo, saremo costretti a tornare a più riprese sulle nozioni di molteplicità, 

singolarità e morfogenesi, di seguito brevemente presentate. 

Per quanto riguarda la nozione di molteplicità riemanniana, essa consiste in una varietà 

differenziabile rappresentabile per mezzo di una funzione che associa a ciascun punto un 

prodotto scalare su uno spazio tangente, consentendo in tal modo la misurazione di curve 

pluridimensionali e di superfici a dimensioni maggiori di due.  Deleuze evoca tale 

concetto nell’ottica di una teoria dell’idea che intende quest’ultima in senso virtuale e non 

categoriale. Come scrive l’autore di Differenza e ripetizione: 

Un’Idea è una molteplicità definita e continua a n dimensioni. […] Per dimensioni, s’intendono 

le variabili o coordinate da cui dipende un fenomeno; per continuità, s’intende l’insieme dei 

rapporti tra i mutamenti di tali variabili, ad esempio una forma quadratica dei differenziali delle 

coordinate; per definizione, s’intendono gli elementi reciprocamente determinati da tali 

rapporti, che non possono mutare senza che la molteplicità muti d’ordine e di misura. […] 

L’idea si definisce così come struttura. La struttura, l’Idea è il “tema complesso”, una 

Per un’ottima genealogia del concetto, cfr. Andrea Colombo, 



molteplicità interna, cioè un sistema di nessi molteplici non localizzabili tra elementi 

differenziali, che s’incarna in relazioni reali e in termini attuali.

Per quanto una definizione del “virtuale” nella filosofia deleuziana sia in questa sede 

un’impresa impraticabile, rilevante per il nostro discorso è che questo termine è utilizzato 

per opporre ad una comprensione essenzialistica dell’universale una concezione modale 

e creativa dell’idea, laddove quest’ultima sarà considerata come ciò che si esprime, si 

attualizza o s’‘incarna’ creativamente nella realtà in quanto ragion sufficiente del divenire. 

Manuel De Landa riconduce la suddetta nozione al suo sostrato biologico: 

“molteplicità” è un termine che dev’essere letto, in prima istanza, nell’ottica di una teoria 

anti-essenzialistica delle specie , che non riduca la moltitudine reale degli enti all’unità 

di una categoria essenziale (“animale”, “essere umano”, ecc.) ma che ricalchi invece i 

processi morfogenetici delle stesse. In questo orizzonte, le specie sono filogeneticamente 

concepite come sistemi dinamici cangianti e rappresentabili attraverso equazioni 

differenziali in grado di descrivere la loro evoluzione nel tempo. Traslando di nuovo il 

termine nel suo ambito filosofico d’appartenenza (quello dell’ontologia), è possibile 

affermare che “molteplicità” è un concetto che esprime lo spazio di possibilità dei 

mutamenti di un sistema. 

Come anticipato, un altro concetto essenziale per la comprensione dell’eterogenesi è 

quello delle singolarità di Henri Poincaré, che Deleuze recupera – sempre nell’ottica di 

una teoria anti-essenzialistica dell’idea – in relazione alla nozione di evento.  Una 

singolarità può essere rappresentata come un punto o una situazione che, all’interno di 

una molteplicità (o varietà) topologica o geometrica, presenta un comportamento 

eccezionale. Il termine “molteplicità” può dunque essere dinamicamente considerato 

come l’inviluppo di relazioni differenziali esposto all’influenza di singolarità (o eventi 

eccezionali) che dal canto loro determinano peculiari soglie di sviluppo nel passaggio dal 

«Che cos’è un evento ideale? È una singolarità. O piuttosto un insieme di singolarità che caratterizzano una 
curva matematica, uno stato di cose fisico, una persona psicologica e morale […] Tali singolarità […] non 
si confondono né con la personalità di colui che si esprime in un discorso, né con l’individualità di uno 
stato di cose designato da una proposizione, né con la generalità o l’universalità di un concetto significato 

o dalla curva. […] La singolarità è essenzialmente preindividuale, non personale, a
Essa è affatto indifferente all’individuale e al collettivo, al personale e all’impersonale, al particolare e al 

–



virtuale all’attuale. In quest’ottica, le singolarità influenzano e guidano i processi 

morfogenetici di un sistema “attraverso” lo spazio di possibilità inviluppato nell’idea, 

fino all’attualizzazione dei suoi mutamenti temporali. 

È opportuno notare che le suddette singolarità non “accompagnano” la morfogenesi se 

non strutturando lo stesso spazio di possibilità per cui e attraverso cui il processo si 

espleta. Ciò significa che ogni singolarità è perfettamente immanente allo sviluppo del 

sistema. Detto altrimenti, non si tratta di forme ideali in grado di trascendere il divenire 

del sistema nel tempo ma appunto di eventi eccezionali che, nel corso della loro 

occorrenza, modificano direttamente lo spazio di possibilità. È esattamente in questo 

senso che si può parlare di ‘plasticità del virtuale’, laddove ad essere trasformato dagli 

eventi non è l’attuale bensì il virtuale colto nel suo statuto intensivo. Vale a dire, a un 

tempo ontologico  ed estetico-trascendentale  (ritorneremo su quest’ultimo punto nel 

corso del capitolo). 

Ora, quello di eterogenesi differenziale può essere considerato come un concetto critico, 

sviluppato a partire dalla – e in controtendenza rispetto alla – morfodinamica strutturale 

di René Thom e Jean Petitot. È dunque opportuno ripartire da quest’ultima teoria, non 

tanto per una mera premura storiografica bensì in nome della comprensibilità 

dell’argomento. 

1.2. Eterogenesi differenziale

1.2.1. La morfodinamica strutturale

In termini epistemologici generali, l’eterogenesi differenziale può essere considerata 

come un tentativo di ripensare i fondamenti della morfodinamica al di là dello 

strutturalismo di Thom e Petitot. Il “motore” di una tale impresa è costituito, come 

anticipato a più riprese, dall’ontologia di Deleuze: 

307: «Nell’intensità, chiamiamo 

l’intensità non è né divisibile come la quantità estensiva, né indivisibile come la qualità. La divisibilità delle 
quantità estensive si definisce mediante […] l’equivalenza delle parti determinate dall’unità e mediante la 
loro consustanzialità con il tutto che si divide. […] Viceversa […] [u]na quantità intensiva si divide, ma si 

, p. 306: «È la differenza nell’intensità […] a costituire l’essere “del” sensibile. […] L’intensità, 
la differenza nell’intensità, costituisce il limite proprio della sensibilità, talché ha il carattere paradossale di 
questo limite, per cui è l’insensibil
che la aliena o la “contraria”, distribuita in un esteso che la rovescia e la annulla. Ma in un altro senso, 
l’intensità è ciò che può essere soltanto sentito, ciò che definisce l’



La morfodinamica strutturale di Thom […] è essenzialmente una teoria del controllo delle 

singolarità, per cui un insieme di variabili di stato può controllare il sistema e guidarlo verso 

stati stabili desiderati. Come tale, lo spazio interno degli stati è dato a priori. Nella dinamica 

deleuziana, d’altra parte, le singolarità sono primarie rispetto allo spazio dei parametri e 

vengono generate in modo tale da costituire una nuova costellazione di punti.

Si tratta, dunque, coerentemente con l’approccio ‘anti-essenzialista’ di Deleuze, di 

comprendere il «divenire delle forme»  secondo un modello che oltrepassi l’omogeneità 

di uno spazio e di un tempo strutturali e trascendenti rispetto ai processi plastici di 

modificazione delle forme. Se si può parlare di una “plasticità del virtuale”, è perché 

l’eterogenesi non si occupa soltanto di metamorfosi discrete ed attuali ma anche della 

creazione (virtuale, appunto) «di nuovi spazi di possibilità».

Dal punto di vista operativo, la novità consiste nel superamento della logica binaria che 

caratterizza l’approccio strutturalista in generale e la morfodinamica di Thom e Petitot in 

particolare: «Le relazioni di opposizione della struttura vengono sostituite da un 

assemblaggio di relazioni eterogenee in continua composizione. Invece di scegliere tra i 

termini opposti di una struttura, è […] possibile comporre assemblaggi di relazioni 

eterogenee».  Lo spazio di possibilità non è più considerato in quanto istanza 

trascendentale corrispondente ad una struttura parametrizzata bensì come un piano di 

creazione: «Non si tratta più di controllare un insieme dato di singolarità, come avveniva 

nella teoria delle catastrofi, ma piuttosto di creare costellazioni di singolarità».  Al fine 

di definire meglio l’approccio ‘eterogenetico’ di Sarti, Citti e Piotrowki, proviamo ad 

analizzare preventivamente alcuni aspetti della morfodinamica strutturale di Thom e 

Petitot. 

Sia dato  un sistema dinamico in cui la derivata temporale della variabile di stato x(t) 

è proporzionale al negativo del gradiente del potenziale V(x). Il gradiente del potenziale 

V corrisponderebbe alla prima derivata della variabile x, mentre la matrice Hessiana 

corrisponderebbe alla seconda derivata. Se la prima derivata è nulla (tale che 𝑑𝑉𝑑𝑥 = 0), è 

possibile classificare il punto critico come un minimo o un massimo locale, a seconda del 



valore positivo o negativo del segno della seconda derivata (𝑑2𝑉𝑑𝑥2). Tuttavia, se anche la 

seconda derivata del potenziale è uguale a zero (𝑑2𝑉𝑑𝑥2 = 0), il punto critico degenera, nel 

senso che una perturbazione del sistema potrà cambiare il segno della seconda derivata, 

causando una perdita di stabilità. A questo punto, il sistema stesso può essere nuovamente 

stabilizzato introducendo parametri di controllo p = (𝑝1, 𝑝2… 𝑝𝑛). L’equazione dinamica 

diventa dunque una funzione del vettore di stato x e dei parametri di controllo p. In termini 

analitici, ciò può essere descritto attraverso l’equazione: 𝑑𝑥(𝑡)𝑑𝑡  = - 𝛻𝑉 (x, p), ove 𝑑𝑥(𝑡)𝑑𝑡  

indica la derivata temporale del vettore di stato x(t) che rappresenta la variazione delle 

variabili di stato nel tempo e V(x, p) è il gradiente di potenziale che indica la direzione e 

l’intensità della massima o (nel caso suddetto) della minima variazione del potenziale 

rispetto alle variabili di stato x e ai parametri di controllo p. Come affermano Sarti, Citti 

e Piotrowski: 

Il comportamento dei punti critici degenerati per via della variazione minima dei parametri di 

controllo è stato l’oggetto primario della teoria delle catastrofi di René Thom. I piccoli 

cambiamenti dei parametri di controllo p mutano la forma del potenziale V(x, p) e possono far 

sì che l’equilibrio appaia o scompaia, che [tali parametri di controllo] cambino da attrattivi a 

repulsivi e viceversa.  

Lo spazio dei parametri di controllo può dunque contenere dei ‘punti di catastrofe’. In 

termini matematici, si tratta dei punti in cui le derivate della funzione V(x, p), che 

rappresenta il rapporto tra lo stato del sistema (x) e i parametri (p), sono nulle rispetto ai 

parametri: 𝜕𝑉𝜕𝑝 = 0. In tal senso, anche una variazione continua e graduale dei parametri 

può portare a cambiamenti qualitativi improvvisi, laddove tutto dipende dalla struttura 

della funzione potenziale che governa il sistema. Tuttavia, l’evoluzione del sistema è 

pensata in modo tale che, per quanto subitanei possano risultare i cambiamenti qualitativi, 

l’equilibrio può sempre essere ristabilito. «In tal senso, la teoria di Thom è una teoria 

della stabilizzazione dei flussi gradiente».  

Dal punto di vista filosofico, tale prospettiva implica una peculiare concezione 

dell’evento. Nell’ottica dello strutturalismo dinamico di Thom, quest’ultimo è 



interpretabile secondo lo schema delle «relazioni binarie e opposizionali»  determinate 

al livello della struttura. L’evento è dunque strutturalmente controllabile attraverso la 

“razionalità superiore” di una dialettica delle categorie. Ora, comprendere la novità 

dell’eterogenesi differenziale rispetto alla morfodinamica strutturale significa, tra l’altro, 

ripensare lo spazio di possibilità del sistema al di là della geometria riemanniana. Per 

definire meglio questo aspetto, è necessario richiamare il concetto di spazio di Riemann. 

1.2.2. Dallo spazio di Riemann agli spazi sub-riemanniani

Fin dai primi anni della sua carriera, Bernhard Riemann avvertì la necessità di superare 

lo spazio isotropico euclideo, le cui proprietà fisiche, come l’intensità o la densità di 

campo, sono omogenee in ogni direzione. La geometria riemanniana considera la 

complessità di uno spazio multidimensionale, in cui ogni dimensione rappresenta solo un 

aspetto specifico della superficie e dunque della varietà considerata. In quest’ottica, il 

concetto di molteplicità indica tecnicamente la misura della ripetizione della radice di una 

funzione complessa (radice multipla della funzione in un medesimo punto). Sono due gli 

aspetti particolarmente rilevanti per il nostro discorso: 1. La natura problematica (in senso 

deleuziano) dello spazio riemanniano; 2. Il valore genetico della molteplicità in relazione 

allo spazio. Come affermano i nostri autori: «La molteplicità è un modo per 

riproblematizzare lo spazio senza assumere che sia già dato, costituendolo di volta in volta 

per prossimità. […] [U]na molteplicità è una collezione amorfa di pezzi semplicemente 

giustapposti l’uno all’altro».  Trattandosi di uno spazio di possibilità, lo spazio 

riemanniano può essere (ed è) utilizzato per rappresentare il virtuale deleuziano. 

Ora, data una varietà di Riemann, la definizione della geometria locale, la distanza tra i 

punti e la lunghezza delle curve possono essere calcolate introducendo un piano tangente, 

vale a dire, uno spazio vettoriale che approssima la superficie in un punto qualsiasi senza 

mai attraversarla. Il piano tangente è infatti in grado di rappresentare: 1. La direzione 

locale dello spazio in un punto specifico (per mezzo della definizione di una derivata 

direzionale); 2. La metrica locale, ossia (per quel che ci riguarda) la distanza tra due curve 

dello stesso spazio. 

Sia dato un intervallo (a, b) su uno spazio M. La curva γ rappresenti il percorso che un 

oggetto impiegherebbe per passare da a a b, vale a dire, la funzione in grado di aiutarci a 

mappare ogni valore temporale t nell’intervallo (a, b), in modo tale che γ : (a, b) → M. 



Tale formula descrive una curva parametrizzata, la cui derivata [γ˙(t)] corrisponde al 

vettore di velocità indicante direzione e (appunto) velocità del movimento della curva 

lungo il tragitto dell’intervallo (a, b), definito come: γ˙(t) = 𝑑𝛾𝑑𝑡  = lim ℎ → 0 𝛾(𝑡 + ℎ) − 𝛾(𝑡)ℎ   
(ove t è il parametro della curva e 𝑑𝛾𝑑𝑡  è la sua derivata rispetto a t). Come affermano Sarti, 

Citti e Piotrowski, «[s]e la curva integrale è osservabile nel mondo fisico, la sua derivata 

è un elemento dello spazio tangente, un oggetto che appartiene al piano virtuale» e, per 

questo motivo, «il piano tangente rappresenterà il piano virtuale per gli spostamenti sulla 

varietà».  Seguendo l’esempio considerato, lo spazio tangente trascende lo spazio M. Si 

tratta allora di “eliminare” questa trascendenza e rendere il piano tangente immanente 

rispetto allo spazio d’origine (M). Far ciò, in linea generale, significa cogliere lo spazio 

di possibilità al di là della propria fissità a priori e delle variazioni parametriche che 

permettono di controllare le transizioni di fase (nel nostro esempio, la direzione della 

curva). Ne risulta «[…] un vero spazio di composizione ove i campi differenziali possono 

essere [di volta in volta] ricombinati».  

Per comprendere il “superamento” della morfodinamica di Thom e Petitot, è dunque 

necessario considerare il virtuale non più dal punto di vista dello spazio di Riemann, bensì 

dalla prospettiva degli spazi sub-riemanniani. Rievochiamo dunque la definizione di tale 

concetto che Sarti, Citti e Piotrowki forniscono in Differential Heterogenesis: 

Una varietà sub-Riemanniana è una varietà differenziale M dove, per ogni punto, solo un 

sottospazio dello spazio tangente, chiamato spazio tangente ammissibile, definisce la geometria 

dello spazio intorno allo stesso punto. Sebbene lo spazio tangente abbia la stessa dimensione 

in ogni punto, lo spazio tangente ammissibile avrà una dimensione che varia da punto a 

punto.  

In questo caso, noi non abbiamo più a che fare con uno spazio tangente parametrizzato 

bensì con una molteplicità di spazi discreti che possono essere composti e ricomposti (in 

altri termini, assemblati). Osserviamo la questione più da vicino. 

Sia data la superficie in uno spazio di Riemann (M). Su di essa, ogni punto p (sia esso 

p₁, p₂, p₃… pₙ) può muoversi in ogni direzione possibile in base alle dimensioni specifiche 

della superficie suddetta. Tutte le dimensioni possibili in cui il punto p può muoversi 



possono a loro volta essere rappresentate per mezzo di uno spazio tangente Tₚ(M). L’idea 

di varietà sub-reimanniana implica l’introduzione di vincoli locali, in base alla 

discrezionalità degli spazi in questione. Il punto p può muoversi esclusivamente in 

direzioni specifiche, determinabili nel modo che segue: a partire dal suddetto spazio 

tangente Tₚ(M), si costruisce un sottospazio tangente ammissibile ATₚ(M) che indica le 

direzioni in cui p può muoversi in base ai vincoli introdotti. Va da sé che, se lo spazio 

tangente Tₚ(M) ha le stesse dimensioni (n) della superficie suddetta (M), lo spazio 

tangente ammissibile ATₚ(M) ha dimensioni (m) inferiori ad entrambi (m < n). Ma può 

anche accadere che uno spazio tangente ammissibile contenga componenti maggiori 

rispetto alla superficie di partenza (M), come nel caso considerato dagli autori, in cui 

l’insieme delle derivate direzionali è descritto dal gradiente non-standard o degenerato: 𝛻𝑝 = (X₁, ₚ, …, Xₘ, ₚ).  Occorre infatti ricordare che uno spazio tangente ammissibile 

ATₚ(M) è dato per ogni punto della superficie M (p₁, p₂, p₃… pₙ). Se noi raccogliamo 

insieme gli spazi ammissibili per ogni punto della molteplicità M, otteniamo un fascio di 

spazi tangenti ammissibili: «AT(M) = ∪𝑝∊𝑀ATₚ(M)» , per cui il fascio tangente 

ammissibile AT(M) è l’unione di tutti gli spazi tangenti ammissibili ATₚ(M) per ogni punto 𝑝 appartenente alla varietà 𝑀. La questione consiste ora nel determinare il grado di 

variazione tra gli spazi ammissibili facenti parte del fascio. L’idea di spazio sub-

riemanniano ammette infatti che la dimensione dello spazio tangente ammissibile AT(M) 

possa variare da punto (ad es., p₁) a punto (p₂, p₃, …pₙ). A questo stadio, «dire che la 

dimensione di ATₚ può cambiare da un punto all’altro significa che può essere una linea 

in un punto e un piano in un altro punto» e «[d]al momento che la dimensione dello spazio, 

così come i suoi generatori, sono definiti localmente, possiamo dire che, di punto in punto, 

“lo spazio cambia di natura”».  La transizione metamorfica tra le diverse dimensioni di 

ATₚM a seconda dei vincoli locali degli spazi discreti dunque esprime, a detta degli autori, 

una vera e propria trasformazione ontologica dello spazio di possibilità. La plasticità del 

virtuale indica, dunque, che lo spazio tangente non è più considerato come più il locus 

trascendentale dei parametri di controllo bensì definito per il suo statuto a un tempo 

creativo e metamorfico. 

Come dicevamo, in tal modo l’eterogenesi differenziale è in grado di offrire una 

concezione matematica inedita dell’evento, non più comprensibile, come nel caso della 



morfodinamica di Thom e Petitot, secondo la logica binaria e opposizionale dello 

strutturalismo, bensì in quanto evento creativo, secondo la logica di un processo 

d’individuazione metastabile, perpetuo e interminabile.  

Ora, il punto per noi essenziale è il seguente. Se quanto abbiamo finora visto ci aiuta a 

comprendere, in termini matematici, il divenire delle forme e la plasticità del virtuale, 

dobbiamo concepire questi ultimi (il divenire, la plasticità) come l’evoluzione continua 

di un unico processo di attualizzazione del virtuale? Detto altrimenti: l’eterogenesi 

differenziale ci restituisce forse una comprensione “continuista” della plasticità? 

Proveremo a rispondere a tali domande nel paragrafo che segue. 

1.3. Spazi discreti

Abbiamo visto che il concetto di eterogenesi differenziale domanda il superamento dello 

spazio di Riemann in direzione degli spazi sub-riemanniani. Una volta determinata la 

plasticità dello spazio virtuale in base ai vincoli locali degli spazi tangenti ammissibili 

(ATₚM), rimane il problema della connessione tra i vari punti distribuiti sugli spazi 

discreti, laddove le loro direzioni sono vincolate localmente e, per tale ragione, ogni 

spazio risulta indipendente dall’altro. «Se, per esempio, la molteplicità è un piano 

bidimensionale e lo spazio tangente ammissibile ATₚ₀ è composto da vettori, non 

possiamo né muoverci, né connettere punti verticalmente. In tal senso, la condizione della 

connettività sarebbe violata».  Ora, per connettere due punti, laddove l’insieme dei 

campi vettoriali ammissibili (X₁, X₂, … Xₘ) non lo permettessero, si applica loro un 

commutatore (bracket) che consente d’introdurre fasci vettoriali in grado di generare 

nuove direzioni a partire da quelle originariamente ammesse. Se l’equazione «V₁ = AT» 

indica l’insieme delle direzioni originariamente ammesse, «V₂ = [V₁, V₂]»  

rappresenterà un ulteriore fascio di direzioni ottenuto a partire dal primo, e così via (V₃, 

V₄, etc.). In tal senso, le direzioni di movimento ammissibili si propagano e si combinano, 

rendendo possibile l’assegnazione di gradi ai vari campi vettoriali.  L’insieme slegato 

degli spazi discreti assume dunque uno statuto intensivo. 

Come riportano gli autori, sono due le condizioni da tenere a mente in merito a questo 

punto: la prima è quella di Lars Hörmander, la seconda porta il nome di Ferdinand Georg 



Frobenius. Se la prima condizione è rispettata, non importa quanto si progredisca nella 

costruzione dei fasci vettoriali di grado differente (V₂, V₃, V₄, etc.): ogni punto sarà sempre 

connesso o connettibile a quello dello spazio tangente iniziale (V₁). In tal senso, la 

progressione può dirsi continua e dunque rispetta, sul piano propriamente filosofico, la 

logica continuista della modalizzazione auto-immanente di un unico campo virtuale. 

Tuttavia, possono anche darsi casi in cui la condizione di Hörmander non è soddisfatta. 

In tal caso, 

la proprietà della connettività può andare perduta: ci saranno coppie di punti connesse alle curve 

integrali della struttura, e altre che non lo saranno. Lo spazio sarà organizzato in componenti 

connesse. Ogni componente è [in se stessa] completamente connessa, il che significa che la 

propagazione sarà possibile all’interno di ciascuna componente connessa separatamente, ma 

non vi sarà progressione da una componente all’altra.

In questo caso, «la figura della sfera di distanza [ossia l’insieme di tutti i punti a distanza 

fissa dallo spazio tangente iniziale] cambierà da un punto all’altro: da qualche parte avrà 

la topologia di una linea, da qualche altra quella di una sfera»  e lo spazio stesso 

risulterà instabile, soggetto al divenire costante di ciò che abbiamo a più riprese chiamato 

“plasticità del virtuale”. 

Ora, una tale instabilità non è eccezionale. È universale o, per utilizzare un termine più 

radicale, totale. «Da un punto di vista puramente geometrico, ciò è inevitabile: Gromov 

ha dimostrato che le sotto-varietà di una varietà di Hörmander, in generale, non sono di 

Hörmander. Ciò significa che vi sono regioni che possono dileguarsi dalla loro 

connessione con altre regioni, cosa inconcepibile nelle varietà riemanniane».  ‘Cosa 

inconcepibile nelle varietà riemanniane’: non si tratta, qui, del motivo profondo per cui 

l’eterogenesi differenziale concepisce lo spazio di possibilità dal punto di vista delle 

molteplicità sub-riemanniane? Non è necessaria una “frammentazione” dello spazio per 

pensare la radicalità della nozione di “plasticità del virtuale”? Creazione, composizione e 

assemblaggio dello spazio di possibilità dei sistemi non implicano forse che si proceda a 

partire da spazi geneticamente discreti, discontinui, frammentati e interrotti, piuttosto che 

dall’univocità di un unico spazio in grado di contenere virtualmente tutte le direzioni 

possibili? 



Sembra che gli sforzi di Sarti, Citti e Piotrowski vadano proprio in questa direzione. 

Come dicevamo, la seconda condizione da tenere a mente è quella di Frobenius. Essa 

decide se la distribuzione dei campi vettoriali su una varietà sia integrabile, ossia se possa 

essere generata da campi vettoriali tra loro commutabili. Data una distribuzione di campi 

vettoriali D(X) generata dai campi di vettori X₁, X₂, … Xₙ su una verità M, essa sarà 

integrabile se i loro commutatori possono essere rappresentati da combinazioni lineari 

degli stessi campi vettoriali. Tuttavia, la connettività dello spazio si regge su fattori 

globali che non dipendono, a loro volta, dall’integrabilità dei campi vettoriali. Ciò 

permette di immaginare casi in cui la condizione di Hörmander non è rispettata, ma lo è 

quella di Frobenius. Sarà dunque possibile costruire «[…] spazi comuni locali senza 

distruggere l’eterogeneità dei campi di vettori» e ‘preservare’ «[…] le isole e le regioni 

disconnesse […]», secondo il modello monadologico di Leibniz: «[È] questo il caso delle 

monadi leibniziane, per cui l’estrema eterogeneità non occlude la possibilità della 

risonanza locale».

Si può dunque osservare che lo spazio virtuale in gioco nell’eterogenesi differenziale 

può essere letto nell’ottica della prossimità ma non come l’espressione di una teoria del 

continuo. Come se l’idea di cambiamenti repentini e imprevedibili implicasse di necessità 

la logica di una discontinuità di fondo, che si riflette anche sul piano dell’analisi.  Non a 

caso, quando si tratta di descrivere la dinamica dei sistemi attraverso l’equazione 

differenziale evolutiva delle derivate parziali 𝜕𝑢(𝑡,𝑝)𝜕  = (A(u(t, p)) , gli autori precisano: 

«È chiaro che, in base a questa definizione, [la funzione] a non deve soddisfare alcuna 

condizione di regolarità e non è richiesto che sia continua. Può dunque variare 

arbitrariamente ed improvvisamente da un punto all’altro, nel tempo e nello spazio, senza 

alcun criterio, assolutamente».  Più in generale, chiariscono ulteriormente Sarti, Citti e 

Piotrowski, una funzione a 

[…] associa ad ogni elemento (t, ω, p, u(p), ∇u(p),…,∇𝑘(u, p) un valore reale differente. Tale 

definizione è puntuale. In ogni punto nello spazio e nel tempo, e per tutti i valori delle derivate, 

è esclusivamente richiesto che a assuma un valore reale. Non vi è alcuna relazione richiesta tra 

Per cui l’operatore «[…] è rappresentato nei termini del gradiente differenziale ∇∇𝑘
l’espressione dell’operatore ∇ ),…, ∇𝑘



i valori di a in un punto p e in un altro punto 𝑝0. Senza alcun requisito di regolarità, la funzione 

a cambia in modo arbitrario da un punto all’altro. In questo senso, una funzione a è l’esempio 

più generale di un operatore che cambia arbitrariamente in ogni punto diverso.

Questa concezione ‘puntuale’ dell’evoluzione dei sistemi dinamici sembra implicare che, 

a prescindere da quanto infinitesimale sia la prossimità tra gli spazi locali convolti nel 

processo (o tra le monadi, se si volesse insistere sul paragone tra eterogenesi e 

monadologia), nessun principio di località sarebbe in grado di colmare sostanzialmente 

lo scarto genetico tra uno spazio discreto e l’altro. L’eterogenesi ci fornisce dunque una 

concezione discontinua della plasticità, che, tra l’altro, sembra essere già implicata nel 

modello dadaista dell’assemblaggio evocato per ben due volte da Sarti, Citti e Piotrowski 

nel corso della loro argomentazione  (ritorneremo su questo punto nell’ultimo capitolo 

della presente sezione, considerando la questione da un punto di vista prettamente 

estetico). 

Ora, come abbiamo anticipato sopra, la concezione intensiva del virtuale in Deleuze ha 

una doppia natura: ontologica ed estetico-trascendentale. È giunto il momento di 

esplorare questo secondo aspetto. 

2. La virtualità del sensibile

Nell’ottica dell’eterogenesi differenziale, la concezione altamente problematica della 

funzione, in cui la soluzione non è predeterminabile al di là del suo valore reale , può 

essere espressa attraverso l’idea di un’«[…] eterogeneità ove gli operatori possono essere 

diversi in ordine e tipologia in punti differenti dello spazio»:  

𝐴𝑝0,𝑡0
definito nell’intorno 𝑈𝑝0,𝑡0 𝑝0𝑡0 𝐴𝑝0,𝑡0 𝑎𝑝0,𝑡0 ∇𝑝0 ∇𝑝02 In tal senso, la «[…] famiglia di 𝐴𝑝0,𝑡0 definisce [l’]operatore come l’assemblaggio di quelli precedenti».

, per quanto concerne il nostro discorso, anzitutto un “modello”: 



di una nuova interazione […] 

) l’apriori kantiano del privilegio dello spazio in ogni 

Il “modello”

relazione differenziale. Ciò permette una comprensione matematica dell’ontologia 

(o dell’‘essere del sensibile’): 

come nell’equazione della cir 𝑑𝑦𝑑𝑥 𝑥𝑦

l’apparizione del termine ‘plasticità del virtuale’ in 

In quest’ottica, fornire una comprensione 



dell’individualità. 

[C]ome può esserci qualcosa di dato, come qualcosa può essere dato a un soggetto, come il 

soggetto può darsi qualcosa? In questo caso l’esigenza critica è quella di una logica costruttiva 

che ha il suo modello nelle matematiche. La critica invece è empirica quando, ponendosi da un 

punto di vista puramente immanente, da cui sia possibile una descrizione che ha la sua regola 

in certe ipotesi determinabili e il suo modello nella fisica, ci si domanda a proposito del 

soggetto: come si costituisce nel dato? La costruzione del dato fa posto alla costituzione del 

soggetto. Il dato non è più dato a un soggetto, ma è il soggetto che si costituisce nel dato.  

Il brano continua: «Ma che cos’è il dato?» – vale a dire, lo ribadiamo: che cos’è questa 

datità dell’esperienza da cui emerge il soggetto? – e la risposta è la seguente: «Hume dice 

che il dato è il flusso del sensibile, una collezione di impressioni di immagini, un insieme 

di percezioni».  Ciò che

«[…] pluralità 

soggettivo dell’esperienza. 

Per Deleuze, lettore di Hume, il soggetto non è il presupposto di quell’esperienza dalla 

all’inverso emerge

Ciò vale tanto per il soggetto trascendentale, comunque lo si intenda, quanto per l’idea di una 



l’atto ricettivo la «[…] successione dinamica 

di percezioni distinte» che, «proprio perché […] distinte», «indipendenti» l’una dalle 

altre, dà luogo all’esperienza: «[L’]esperienza è la successione, il movimento delle idee 

qualitativa), la sensibilità non può essere indagata senza l’introduzione di una costante. 

Quest’ultima corrisponde al«[l’]idea più piccola»: «idea terminante […] 

, la sola in grado di garantire l’oggettività del discorso 

appaiono ai sensi, ma resta il fatto che non c’è nulla di più piccolo dell’impressione che 

rpi o dell’idea che ce ne facciamo». Lo statuto oggettivo dell’idea 

matematico è un nulla. Tra i due c’è una via di mezzo, l’unica reale».

Poco meno di trent’anni dopo

dell’esperienza e quello, matematico e “pneumatologico”

l’‘idea 

più piccola’ è ‘l’unica reale’, in nessuna parte del saggio su 

siano “reali”

tra la percezione dell’anima e la sensibilità fisiologica dei corpi: 

all’organismo un’organizzazione che avrà quando il soggetto perverrà anch’esso alla mente, 
cioè un’organizzazione che dipende dagli stessi principi del soggetto […] Insomma, l’organismo e i sensi 

, p. 105: «[Q]uanto all’impressione, non è rappresentativa, non viene introdotta, ma è innata».



– –

all’infinitamente piccolo? La risposta di Leibniz è negativa, nella misura in cui l’infinito attuale 

Il differenziale concerne solo la percezione ‘allucinatoria’ che si verifica nell’interiorità 

l’anima e il corpo. Nel caso della sensibilità corporea, infatti: 

l’applicazione del calcolo differenziale, ma questo rapporto non è esso stesso differenziale. 

L’applicazione del calcolo differenziale alla materia si basa 

ovunque nella materia, ma avviene solo per rassomiglianza. […] Il calcolo di Leibniz, basato 

sulla determinazione reciproca dei “differenziali”, è assolutamente inseparabile da un’Anima, 

in quanto solo l’anima conserva e 

un’incrinatura irriducibile

. È il caso dell’inquietudine connaturata al vivente. Le piccole 

– – «[…] costituiscono […] lo stato animale o animato per 

eccellenza: l’inquietudine […] [l]’animale all’erta […] significa che ci 

Ma l’inquietudine 



Detto altrimenti, non è l’animale ad essere inquieto ma l’anima. 

cagioni la specificazione, per così dire, e la varietà delle sostanze semplici. […] 

grado, l’intensivo, non si dà senza un certo dislivello tra i termini di una relazione tra 

dell’anima, affetta se stessa. Non basta (rievocando le parole 

quanta vita gli si voglia attribuire) non sa di per sé che cos’è un’intensità e a

come l’intensivo

Insisteremo invece sull’aporeticità della questione e sulla necessità specifica di fare 



Non si può […] spiegare come una monade possa essere alterata, ovvero cambiata al proprio 

dire che la monade sia affetta internamente da se stessa? L’esclusione 

della possibilità di un’affezione esterna implica necessariamente che l’anima si auto

affetti? Che essa sia l’oggetto della propria affezione? Il problema è che in tal modo si 

. L’affezione che determina in prima istanza il muta

dell’anima potrebbe dunque essere rappresentato, apparentemente, da un operatore che 𝑦2 nell’equazione 𝑑𝑦𝑑𝑡 𝑦2
chiara, non sono componenti ma condizioni variabili. Che l’anima sia semplice significa: 

L’anima è “forza” e “percezione” 

motivo, l’idea di un’

un’apor : l’αὐτός non è un’istanza stabile che riceve il 

πάθος dall’interno (come si dice che “io soffro o gioisco per via degli stati interni 

della mia anima”, potendo parlare dell’anima in terza persona), è un αὐτός

πάθος l’anima

chiedersi: come interpretare l’assunto per cui 

l’affezione, ossia il “motore” della modificazione dell’anima, della sua tensione o della 

sua inquietudine, sia “interna” rispetto alla monade? Questo ulteriore interrogativo 



dell’affezione e il suo effetto (l’affetto). Vi si potrebbe perfino scorgere l’anticipazione 

di un’ontologia dialettica: la sostanza in

proprio la forma logica dell’in Quest’ultima presupporrebbe l’esistenza di 

un’esteriorità effettiva, ossia di un mondo al di là dell’anima, ma non è questo il caso di 

l’universo no. L’anima non è 

una sostanza aperta all’avvicendarsi mondano di accidenti esteriori. La monade non ha 

Di conseguenza, non c’è rapporto dialettico tra l’inviluppo dell’in

altro (o “nell’altro”): 

fosse un’asincronia di fondo, lo sfasamento di una successione logica. Ciò permetterebbe 

la distribuzione dei momenti tra due temporalità: l’eternità della sostanza e il tempo della 

trapassa nei propri accidenti) presenta lo stesso rapporto ritmico tra il metro e l’accento: 

sulta dall’equilibrio oscillante e dall’unificazione di entrambi […] il fatto che 

il predicato esprima la sostanza, e che il soggetto ricada nell’universale, è l’

smorza il suono di quell’accentazione». In Leibniz, al contrario, non c’è ritmo. Non 

c’è differenziazione ed unificazione del metro e dell’accento, o dell’essere e del divenire, 

o della sostanza e della storia. Tutto avviene in un’assoluta simultaneità: passato, 

L’affezione, la modificazione dell’anima

permanere che non corrisponde alla stabilità (al radicamento o all’ἕξις



mulino. Posto questo, visitandone l’interno non si troveranno se non dei pezzi che si spingono 

“Che cos’è una ?” nel doppio, paradossale significato dell’atto 

rappresentativo e dell’affezione virtuale

che in questo sistema non sembra esserci alcun bisogno di separare l’essere e il dover 

o contraddizione, l’interiorità 

dell’esterno e l’esteriorità dell’interno. È per questo motivo che le anime sono

– –

«[…] un’infinità di piccole percezioni senza alcun rapporto»

“senza rapporto” è il modo proprio della strana relazione tra l’individualità e l’ermeticità 

, dall’altro. 

sensibilità corporea non si risolve facendo di quest’ultima la componente derivata e 

accessoria di una virtualità sensibile più profonda, ove tutto si offre sull’unico piano di 

all’altro, dall’empirico al campo trascendentale dell’esperienza, l’incrinatura, la striatura, 

appello alla potenza ermeneutica della psiche, di contro all’asetticità fisiologica o 

anatomica della sensibilità corporea. Che si passi dall’este

monade sia l’entelecheia del corpo e non viceversa. L’anima attualizza

il corpo ma quest’ultimo non è la sua perfezione, non corrisponde alla sua completa 

realizzazione positiva. L’appetizione dell’anima eccede le facoltà ricettive del corpo, le 



Nessuna logica dell’

un campo e l’anima è altrove

’eterogenesi differenziale e lo statuto virtuale della sensibilità impongono di 

del “non rapporto” irriducibile allo schema continuista della modalizzazione dell’essere 

l’Uno. Per l’anima, l’attualità del mondo è fallata, incomple

originariamente troncata. D’altro canto, sul piano virtuale, la monade non fa che esperire 

“mancanza ad essere” (termine che non ha 

membri di una dualità rispetto al «tra» dell’unità mancata che potrebbe derivarne

mentre in questo concerne l’incompletezza del rapporto tra il singolare e l’universale o 

tra la monade e l’essere) a cui essa è assoggettata per via della sua perfezione (o 

è sempre incompleto. Dunque, quando si dice che l’anima percepisce come esteriore ciò 

che essa stessa produce, non v’è confine tra il volto positivo della propria allucinazione e 

–

– Ma quest’‘assenza d’oggetto’ non 

è un’“assenza di ”. Non è la 

libera dalla scissione tra l’interno e l’esterno. L’anima è accerchiata dalla propria 

“insaziabile”. Nel prossimo capitolo, cercheremo di esplorare lo spazio di questa 



Capitolo 7.

Plasticità interrotta.

1. Logica del discontinuo

Come abbiamo visto ne La piega, il calcolo differenziale è in grado di spiegare la 

percezione della mente ma non la sensibilità del corpo. Naturalmente, questo problema 

non intacca l’empirismo radicale di Deleuze. Nell’orizzonte di uno scopo ben preciso – 

quello di preservare la possibilità di una teoria delle idee pur senza evocare alcuna 

trascendenza – la questione del rapporto fra l’anima e il corpo è elaborata attraverso il 

richiamo agli incorporei degli stoici. Se il mondo è fatto di corpi, il senso deriva dagli 

effetti di superficie della loro mescolanza. Deleuze parla a tal riguardo di «“quasi-cause”» 

che, nel loro insieme, delineano una «causalità irreale e fantomatica».  La quale, se da 

un lato sfida l’unilateralità convenzionale della relazione causa-effetto, dall’altro delinea 

l’idea di una virtualità perfettamente immanente al mondo dei corpi. Richiamando le 

parole appena citate, sembra opportuno intendere il termine «fantomatique»  in senso 

psicoanalitico. Esiste insomma una virtualità fantasmatica, direttamente connessa al 

problema della sensazione. 

In un saggio che procede da un’attenta lettura della Critica della ragion pura, 

Alessandra Campo pone una domanda importante: come sono possibili anticipazioni della 

percezione, quando quest’ultima implica di per sé il materiale sensibile dell’esperienza? 

Ciò implica «[…] uno strano elemento a priori-aposteriori, posto-presupposto, cui Kant 

[…] dà il nome di “grandezza intensiva”».  Come nota Tommaso Tuppini, infatti, 

«[l]’esercizio intensivo, e non aposteriori, della sensazione testimonia di quella primeva 

Empfindung che potrebbe finire per costituire il vero e proprio non-trascendentalizzabile 

tema trascendentale della prima Critica».  Giacché il grado (ossia, la misura della 

grandezza intensiva) lascia intravedere – come Kant afferma molto chiaramente – «[…] 

la possibilità di una interna differenza della sensazione stessa, a prescindere dalla sua 



qualità empirica» , l’intensità ha in effetti uno statuto ambiguo, a un tempo sensibile e 

trascendentale. 

Considerare l’intensità in quanto istanza mediana (ma non necessariamente mediatrice) 

tra l’empirico e il trascendentale  significa offrirle un privilegio inedito nel rapporto tra 

la struttura della soggettività e la realtà in quanto Sachheit. In tal senso, il grado può essere 

letto come «un modulatore di frequenze del “fuori” a vantaggio del “dentro”».  Per 

Campo, il grado assume dunque la stessa posizione del fantasma in psicoanalisi, giacché, 

come il primo, «[a]nche il fantasma […] è uno strano a posteriori apriorico».   Entrambi 

danno forma alla «[…] la realtà del reale» (Réel), nella misura in cui contengono «[…] 

ciò che del Reale può essere anticipato nella costruzione-percezione»  della realtà 

(réalité) da parte del soggetto. 

L’ipotesi è dunque che il fantasma abbia una natura intensiva, nella misura in cui «[…] 

ha ed è, a un tempo, un grado».  Se ciò è vero, sarebbe allora possibile descrivere il 

rapporto tra il soggetto e il Reale applicandovi la stessa logica delle lunghezze reali 

infinitesimali:  𝑑𝑦𝑑𝑥 = 𝑧, ove z tende a zero asintoticamente allo stesso modo in cui la 

struttura fantasmatica della realtà soggettiva tende al Reale senza mai attingervi. Sebbene 

non sia possibile, per il soggetto, “azzerare” il fantasma, si può tuttavia operare una sintesi 

tra l’intensivo e il fantasmatico affermando che «[…] il grado zero della sensazione è la 

pulsione: quell’insensibile e invisibile che il fantasma e la sensazione, in quanto skia-

grafie […] si sforzano di rendere sensibile e visibile […]».  

Ora, sul solco di questa ipotesi (e, nello specifico, della sintesi suddetta), si potrebbe 

quantomeno immaginare un punto d’intersezione tra le concezioni intensiva e pulsionale 

dell’inconscio. La tesi per cui la pulsione costituisce il grado zero della sensazione 

rimanda all’idea di una “sensibilità insensibile”, laddove quest’ultima è, come abbiamo 

visto a più riprese, un concetto leibniziano. Pur tenendo conto delle dovute differenze, ci 

, p. 51. Dal punto di vista kantiano, la materia sensibile subisce, nell’atto percettivo, un intaglio 
“ricava” una forma. Il tempo in quanto forma a priori dell’intuizione gioca 

qui un ruolo essenziale: «[N]el passaggio dall’intenso all’estenso, la sensazione resta sepolta sotto la 

, p. 76). Come è evidente dal passaggio citato, ‘0’ in quanto 



si potrebbe addirittura spingere fino ad affermare che in entrambi i casi noi siamo di fronte 

all’idea di un campo ante-rappresentativo (quello delle piccole percezioni in Leibniz, 

quello delle pulsioni in Freud) che costituirebbe l’unità di un piano trascendentale 

dell’esperienza virtualmente in grado di annullare il dislivello tra la struttura 

rappresentativa della soggettività e l’oggetto in quanto istanza rappresentata. Il problema 

di questa ipotesi è che, in psicoanalisi, il termine “rappresentazione” subentra troppo 

presto. 

Tralasceremo il fatto che Leibniz definisce in termini di “rappresentazione”  la 

percezione metafisica della monade, giacché il confronto tra l’inconscio leibniziano e 

quello psicoanalitico esorbita l’intento del nostro lavoro. 

Ora, Freud definisce le pulsioni «[…] come un concetto limite tra lo psichico e il 

somatico, come il rappresentante psichico (psichischer Repräsentant) degli stimoli che 

traggono origine dall’interno del corpo e pervengono alla psiche, come una misura delle 

operazioni che vengono richieste alla sfera psichica in forza della sua connessione con 

quella corporea».  La pulsione, in quanto è il rappresentante degli stimoli fisiologici, 

ha come suo correlato una «“rapprentanza” psichica (ideativa)»: 

Vorstellungsrepräsentanz.  Non soltanto, dunque, il concetto di rappresentazione 

(Vorstellung) è introdotto nella definizione stessa di pulsione ma è addirittura 

raddoppiato, complicato da un rimbalzo affatto incommensurabile tra il corpo e la psiche. 

A ciò si aggiunga il fatto che, nel caso della sessualità (a differenza della fame e della 

sete) , l’anticipazione implicata nella particella “Vor-” non riguarda un oggetto dotato 

di realtà positiva. Dunque, se è plausibile parlare della vita pulsionale come del grado 

zero della sensazione, non v’è in questo caso un “sentire” che non sia anche un 

“rappresentare” e, sebbene questo termine meriterebbe un’analisi più approfondita, esso 

sembra alludere in questa occasione all’anticipazione di una presenza che è essa stessa, 

immediatamente, una mancanza.

Riprendendo, più nello specifico, la tematica del fantasma, osserviamo che Lacan non 

manca d’introdurre l’elemento della rappresentazione nell’istante genetico della 

formazione del soggetto. Già nelle prime pagine del Seminario. Libro XIV, egli afferma 



«[c]he è essenzialmente nella rappresentazione di una mancanza, in quanto s’interpone, 

che si costituisce la struttura fondamentale della bolla, quella che all’inizio abbiamo 

chiamato la stoffa del desiderio».  Quando parla di ‘bolla’ (o de «la bolla», anche al 

plurale), Lacan indica la ‘stoffa’ costituita dal continuum «[…] senza tagli e senza 

cuciture»  tra la realtà e il desiderio. Si tratta di una fase (laddove quest’ultimo termine 

non ha nulla a che fare con la psicologia dello sviluppo) in cui realtà e desiderio sono 

tutt’uno. “La bolla” è raffigurata da una figura topologica detta cross-cap (rappresentabile 

in effetti come una sfera tridimensionale con un’invaginazione), la cui proprietà 

principale è la “non orientabilità” (vale a dire che, percorrendo la superficie, non vi è 

stacco nel passaggio dall’interno all’esterno). Se la figura è trasposta su un foglio 

bidimensionale , l’invaginazione appare come un taglio che dal bordo si sposta verso 

l’interno lungo la linea del raggio. Come specifica Lacan: «Ogni taglio che oltrepassi 

questa linea immaginaria dà luogo a un cambiamento totale della superficie».  Ecco 

dunque il modo in cui egli articola il seguito dell’argomento: 

L’intera superficie diventa allora quello che abbiamo imparato a ritagliarvi con il nome di 

oggetto a, ovvero un unico disco spianabile, con un dritto e un rovescio tali che non si può 

passare dall’uno all’altro senza oltrepassare un bordo. Questo bordo è precisamente ciò che 

rende tale oltrepassamento impossibile, o perlomeno è così che possiamo articolare la sua 

funzione in initio.

Ora, tenendo conto del fatto che «[i]l soggetto comincia con il taglio» , si potrebbe 

immaginare una superficie pre-soggettiva che abbia anzitutto il carattere della continuità, 

su cui viene a instaurarsi, per mezzo di un’interruzione (il taglio, appunto), la possibilità 

della (formazione della) soggettività. Si tratterebbe insomma di uno spazio liscio, senza 

striature o incrinature, ove la realtà e il desiderio sono la stessa cosa, così come non v’è 

ancora scissione tra il soggetto (S) e l’oggetto (a). Ma non è così, giacché la bolla, la 

superficie o la stoffa del continuum tra la realtà e il desiderio non sono primigenie, bensì 

postume rispetto ad una relazionalità (o ad una forma della relazione) ben più atavica. Lo 

si comprende a partire dal passaggio seguente: «Infatti il soggetto non è ancora apparso 



con l’unico taglio tramite il quale la bolla instaurata dal significante nel reale lascia 

dapprima cadere quell’oggetto estraneo che è l’oggetto a».  Occorre leggere queste 

parole con molta attenzione: la bolla non è data bensì instaurata ‘dal significante nel 

reale’. L’oggetto a non diventa estraneo perché, una volta tagliato via, cade. Lo è, 

semmai, perché intrattiene, fin dal principio, «[…] un rapporto fondamentale con 

l’Altro».  

Che tale ‘rapporto fondamentale con l’Altro’ sia la traccia di una logica del discontinuo 

può essere osservato due volte: dal lato di Freud e da quello di Lacan. Ciò di cui si parla, 

in riferimento alla bolla o al continuum “primigenio” tra realtà e desiderio, non è altro 

che lo stadio del narcisismo primario, in cui, ci dice il padre della psicoanalisi, «l’io non 

ha bisogno del mondo esterno fintantoché è autoerotico».  Beninteso, è questo il 

periodo in cui «il lattante non distingue ancora il proprio Io dal mondo esterno in quanto 

fonte delle sensazioni che lo subissano».  Tuttavia, la logica del narcisismo primario 

appartiene alla psicologia dello sviluppo, la quale dal suo canto non corrisponde al piano 

metapsicologico delle pulsioni. Infatti, benché il bambino in questa fase sia tutt’uno con 

il proprio mondo (psichico), «è dal mondo esterno che riceve gli oggetti connessi alle 

esperienze delle pulsioni di autoconservazione»  ed è sempre in direzione della 

Außenwelt che si dirigono – fin dal principio – tanto le pulsioni sessuali quanto quelle 

dell’Io. Non a caso, il superamento del narcisismo primario è possibile proprio per via del 

fatto che il pulsionale non segue la logica dello sviluppo ma risponde ad un’urgenza più 

originaria: «[L]e pulsioni sessuali che fin dall’inizio esigono un oggetto, e i bisogni delle 

pulsioni dell’Io, che non possono mai esser soddisfatti autoeroticamente […] avviano il 

superamento [della fase]».  In Freud, è la relazione con l’oggetto esteriore ad essere 

indubbiamente primigenia. L’Außenwelt, il mondo esterno, ha un valore che eccede 

l’ambito propriamente psicologico e indica l’esteriorità in quanto tale, il legame 

primigenio dell’organismo con un “fuori” che non corrisponde all’ambiente di 

adattamento. Cosicché, se è vero che il bambino, dal punto di vista della psicologia dello 

sviluppo, non distingue il desiderio dalla realtà, nella prospettiva della metapsicologia le 

pulsioni sono fin da sempre dirette all’esterno (o “etero-dirette”). 



D’altro canto, quando Lacan afferma (come abbiamo visto) ‘che è essenzialmente nella 

rappresentazione di una mancanza che si costituisce la struttura fondamentale della bolla’, 

egli precisa: «Qui si instaura, sul piano del rapporto immaginario, una relazione 

esattamente contraria a quella che lega l’io all’immagine dell’Altro».  Se è vero che 

«[…] la realtà, tutta la realtà umana, non è altro che il montaggio del simbolico e 

dell’immaginario» , tale “montaggio” dev’essere letto in termini di opposizione. Ciò 

significa che nella costituzione della realtà sono in gioco due istanze: la prima è la 

sottomissione dell’io «[…] alle trasformazioni dell’immagine» , la seconda è l’«[…] 

ordine logico pervertito»  per via del quale si può dire, come nel caso del Fort-Da , 

che la mancanza in gioco nel rapporto tra il soggetto (S) e l’Altro (A) non è un’assenza 

effettiva bensì un prodotto del significante. Le due istanze genetiche della realtà sono 

opposte nella misura in cui, dal punto di vista dell’immaginario, il desiderio del soggetto 

si forma nell’immagine dell’altro (genitivo soggettivo), ossia di colui che dovrà “vederlo 

desiderare”, mentre, dal punto di vista del simbolico, l’oggetto a appartiene (come in parte 

anticipato) ad una relazionalità più profonda, capace di rifiutare allo stesso tempo tanto 

la verità del soggetto quanto la verità dell’Altro. Da ciò emerge l’idea di una plasticità 

affine alla dialettica delle identificazioni del soggetto, il cui statuto indeterminabile deriva 

dal potere, proprio del significante, appunto di negare qualsiasi identificazione.

Tutto ciò, per quanto riguarda la costituzione della realtà. Ad un livello più profondo, 

invece, l’‘ordine logico pervertito della psicoanalisi’ allude all’impossibilità di ridurre la 

struttura del soggetto ad un’opposizione tra “io” e “non-io”.  Si tratta, più 

precisamente, di dimostrare che il significante introduce nel rapporto tra il soggetto e 

l’Altro una negazione (Verneinung) che non è a sua volta di natura dialettica bensì, 

propriamente, creatrice: «Il significante non è […] ciò che apporta qualcosa che non è 

presente […] Ciò che non è presente, il significante non lo designa, bensì lo genera».  

Lacan illustra questo punto attraverso un diagramma che rappresenta l’intersezione di due 

Si parla di plasticità solo in relazione al registro dell’immaginario. Quando Lacan parla di 
‘trasformazioni dell’immagine’, egli fa riferimento alla «[…] funzione del falso sembiante» (
termine che rimanda in ultima istanza al senso biologico e psicologico dell’«azione morfogena 
dell’immagine».



cerchi (intersezione di Eurolero-Venn) e che descrive appunto il rapporto tra il soggetto 

(S) e l’Altro (A).  Tale rapporto «[…] comporta il senso che l’immagine di Eulero 

assume quando è presa come semplice rappresentazione di un insieme di due operazioni 

logiche chiamate riunione e intersezione».  Si tratta, rispettivamente, della 

disgiunzione inclusiva e della congiunzione, espresse rispettivamente dagli operatori  

logici “OR” (simbolo ˅) e “AND” (˄). Che cosa implica la simultaneità della riunione e 

dell’intersezione? Se l’operatore logico “OR” domanda che una proposizione composta 

dalle subproposizioni A e B sia vera se almeno una delle due è vera, l’operatore logico 

“AND” domanda invece che siano vere entrambe. Ciò significa che se A è vera e B è 

falsa (e viceversa), A ˅ B sarà vera; mentre A ˄ B sarà falsa nello stesso caso. La 

simultaneità tra disgiunzione e congiunzione comporta la possibilità che vi siano 

proposizioni contemporaneamente vere e false, a seconda che si assuma la prospettiva 

interna al rapporto S-A (soggetto-Altro) o il punto di vista del significante. Sostituiamo 

dunque la subproposizione A con il simbolo S e la subproposizione B con il simbolo A. 

Tale sostituzione indica semplicemente che la prima subproposizione corrisponde 

all’enunciato di S (soggetto) e la seconda all’enunciato di A (Altro). Se ne ricava che, se 

S è vera e A è falsa (e viceversa), S ˅ A è vera e S ˄ A è falsa. Ciò implica che, 

nell’orizzonte della prospettiva alienata del significante, nessuna proposizione risultante 

dal rapporto tra il soggetto e l’Altro sarà mai pienamente vera. Si può così determinare il 

primato logico del significante rispetto ai termini del rapporto, giacché, nel momento in 

cui il significante stesso diventa l’istanza congiuntiva della negazione di ogni 

proposizione scaturita dalla dialettica tra il soggetto e l’Altro (“NOT-S” AND “NOT-A”), 

i due termini (S ed A) risulteranno già inclusi nella logica di una relazionalità più ampia 

(AND-NOT, AND-NOT, AND-NOT, etc.) e in se stessa indifferente al valore di verità 

di qualsiasi proposizione ad essi associabile.  

Per approfondire questo punto, prendiamo in considerazione l’esempio dei geroglifici 

fornito da Lacan: 

I geroglifici egizi sono rimasti nella sabbia del deserto, tanto solitari quanto incompresi, per 

almeno sedici secoli. È chiaro, è sempre stato chiaro a tutti, che ciascuno dei significanti scolpiti 

nella pietra come minimo rappresentava un soggetto per gli altri significanti. Diversamente mai 



nessuno li avrebbe presi per una scrittura. Per essere una scrittura, e come tale manifestare che 

ogni segno rappresenta un soggetto per quello successivo, non è per nulla necessario che una 

scrittura voglia dire qualcosa per chicchessia.

Condizione per il riconoscimento del valore di scrittura del geroglifico è che ogni 

significante sia in una situazione di interdipendenza con l’altro (nel senso che ognuno di 

essi è un soggetto per un altro significante). Nella situazione esemplificativa indicata da 

Lacan, colui che scopre i geroglifici senza sapere di cosa si tratti non può fare affidamento 

su un significato pregresso. Ciò implica che ogni significante sia da considerare come 

un’istanza singolare estrinseca, connessa sequenzialmente agli altri ma non in modo tale 

che il senso di ogni geroglifico dipenda dal significato dell’altro. Richiamando la struttura 

logica suddetta ed illustrando una relazione di tre membri, è possibile attribuire il simbolo 

P a ciascuno dei componenti ed ottenere: P₁ = A AND (NOT B), P₂ = C AND (NOT D), 

P₃ = E AND (NOT F). Che non vi siano variabili comuni è determinato dal fatto che 

nessun significato determina preventivamente il rapporto semantico tra i geroglifici 

(secondo la condizione per cui il significante ha il primato sul significato). Si ottiene così 

una sequenza del tipo: [P₁ = A AND (NOT B)] AND [P₂ = C AND (NOT B)] AND [P₃ = 

E AND (NOT F)], in cui i membri sono connessi pur senza che tra loro vi sia un’influenza 

reciproca (ad esempio, il fatto che A sia vera se B è falsa non ha nulla a che fare con il 

fatto che C è vera se e solo se D è falsa, giacché si tratta di due sillogismi giustapposti). 

Se ne deduce che la connessione logica tra i membri della catena significante ha la 

proprietà dell’intercambiabilità, ossia che l’ordine sequenziale tra [A AND (NOT B)], [C 

AND (NOT B)], [E AND (NOT F)] può essere disposto a piacimento senza che la 

modificazione dell’ordine sequenziale intacchi il valore di verità delle proprie 

componenti (detto altrimenti, che si scriva P₁-P₂-P₃; o P₂-P₁-P₃; o P₃-P₁-P₂, è indifferente). 

Ciò significa che la relazione tra i membri della catena significante mostra 

un’indipendenza reciproca tale da poter essere descritta come una relazione senza 

rapporto predeterminabile.  

Per Silvia Vizzardelli, tale è la logica dell’apparato psichico nel suo complesso. Come 

afferma l’autrice in Teleplastia: 

Anche nella fase più strettamente neurologica dell’elaborazione freudiana, la posta in gioco non 

è mai stata quella di ridiscendere la scala dello psichismo alla ricerca di quei mattoncini 



fisiologici che lo hanno causato in un rapporto uno a uno, ma, al contrario, quella di mostrare 

il coordinamento policentrico e a distanza di apparati e funzioni. La psiche è teleplastica, perché 

modella e forma funzioni in regime di assenza di diretto controllo reciproco.

Questo ricco passaggio sintetizza la concezione per cui, tanto il rapporto tra le funzioni e 

le stratificazioni dell’apparato psichico, quanto la relazione tra lo psichico e il fisiologico 

possono essere descritti come un coordinamento a distanza, vale a dire, ancora una volta, 

come una «relazione senza rapporto».  In tal senso si può affermare, con Freud, che lo 

stesso piano strutturale della psiche e della soggettività si basa sulla logica della 

Repräsentanz, ossia di una sostituzione implicante l’idea di una lontananza e di una 

separatezza tra gli elementi della relazione. Richiamando il significato della delega 

associato al termine “rappresentanza”, Vizzardelli si domanda: 

Ma che cosa significa delegare qualcuno? La delega opera secondo il principio di sostituzione 

[…] questo meccanismo di rappresentanza è possibile in quanto non è eccezionale, 

straordinario, bensì, a ben guardare, affonda le radici in una condizione strutturale […] Io sono 

sempre in un rapporto di rappresentanza e di delega rispetto alle mie formazioni mentali. C’è 

sempre qualcosa che pur implicandomi si rivolge a una distanza assoluta da me stessa.

Delega e sostituzione indicano un modo peculiare della relazione causale, che non implica 

un legame causale diretto o lineare: «Se il delegato mi sostituisce, ciò significa che non 

agisce come effetto di una causa, bensì, potremmo dire, come “nuova causa” seppure in 

un rapporto di trascinamento reciproco a me».  In tal senso, «[…] ogni funzione dello 

psichismo ha la fisionomia di una causa, piuttosto che di un effetto».  

Se il rapporto causale non è in grado di descrivere la relazionalità peculiare della vita 

psichica, quest’ultima può invece essere letta alla luce della comunanza. Ogni pulsione si 

dirige verso la propria meta indipendentemente dalle altre ma nessuna è totalmente 

disconnessa dall’insieme, fino al punto che la stessa cosa può fungere da oggetto per 

pulsioni e mete differenti.  In casi del genere, notiamo che ad una molteplicità di 

pulsioni corrispondono altrettante mete (o cause finali). Tuttavia, non occorre insistere 



troppo su questo punto, giacché l’oggetto è l’istanza più mutevole che si possa pensare 

nell’ambito della metapsicologia.  È dunque più esatto pensare ad una comunanza che 

si regge sulla mera forma dell’oggetto, ove quest’ultimo termine non indica né la figura 

monogrammatica di uno schema, né l’oggettualità logico-trascendentale ancora priva di 

determinazione (oggetto = X), bensì qualcosa come una sagoma, una «cripta» a un tempo 

intima ed «[…] infinitamente distante dal soggetto» , uno spazio inesteso in cui il 

piacere e la pulsione di morte, pur essendo inevitabilmente l’uno il sostituto (in assenza) 

dell’altra, incrociano per un istante i loro occhi. 

Per Vizzardelli, non si gode di un oggetto senza che la psiche si prepari ad accogliere la 

sua venuta. La quale, dal suo canto, corrisponde ad un “farsi corpo” che anticipa il 

contatto con il corpo.  In questa guaina fantasmatica e trascendentale il godimento «si 

imbozzola […]» , assume la sua consistenza «come se […] l’impeto pulsionale, per 

una sorta di teleplastia, prendesse forma e consistenza materica, si cristallizzasse in una 

figura plastica, anziché spingersi fuori di sé a inseguire l’oggetto, sempre sfuggente».  

Ciò presuppone che godere non significhi avere in vista l’oggetto come un punto di fuga 

per via del quale il soggetto sarà diventato altro da sé (ad esempio, l’animale). O meglio: 

“divenire altro” non corrisponde ad un dinamismo orizzontale ma equivale a far spazio (e 

a dar forma) ad «[…] una sorta di attrazione e vertigine della materia»  o 

dell’inorganico: lasciarsi morire, lasciarsi cadere, cedere a un «[…] impulso a 

sprofondare nell’oggetto».  Non è un caso che queste parole siano pronunciate a 

commento della poesia di Rainer Maria Rilke dedicata al Torso arcaico di Apollo (poesia 

ispirata dal Torso di Mileto conservato al Louvre). Questo incontro a distanza tra la vita 

e la morte ha in effetti a che fare con una sorta di plasticità estetica. In Herder, il 

godimento coincide con la trasposizione dell’anima nella forma spirituale della scultura. 

Nel tempo più antico (quello di Dedalo), esso coincide con l’impressione terribile che la 

statua possa prender vita. È chiaro che si tratta di un’illusione, di una sorta di ingenuità 

primigenia dell’umanità (ricordiamo che Herder definisce l’esperienza tattile della 

scultura come una Täuschung). Tuttavia, in questo istante primordiale, per la psiche è 

come se l’organico e l’inorganico convivessero nell’esteriorità di un “pezzo di spirito” 



che si raggruma nella pietra. Come nel caso della percezione allucinatoria della monade 

che Deleuze legge in Leibniz, lo spettatore dei leggendari colossi di Dedalo dà corpo alla 

propria allucinazione, che a sua volta viene percepita come un qualcosa di estraneo, di 

alienato rispetto a sé. La questione della plasticità, del continuo e del contiguo, della 

presenza e del ritrarsi, del liscio e dell’interrotto, è dunque in grado di problematizzare 

ogni logica continuista del contatto, del “toccare l’altro” di cui lo psichico non smette mai 

di anticipare la sagoma, la consistenza corporea, la densità priva di massa. È dunque alla 

tattilità che dobbiamo indirizzare la nostra ultima indagine. 

2. Si può toccare una forma? 

“Toccare una forma”. Uno dei punti più problematici e interessanti della Plastica 

consiste nell’aver fatto del tatto l’istanza propria della percezione della forma, laddove 

l’interminabilità dell’esperienza tattile sembra negare la coerenza di ogni ritenzione e 

protensione: come afferrare l’unità di una sagoma laddove nulla è trattenuto e la 

sensazione si espande indeterminatamente? Come distinguere un contorno quando la 

mano tocca al buio e all’infinito? È chiaro che, in un certo senso, “toccare una forma” è 

un gesto impossibile. Il problema è nel determinare l’estensione di una tale impossibilità. 

In Mille piani, il tatto è letto in relazione alla «[…] dualità primordiale del liscio e dello 

striato» , vale a dire allo spazio. A differenza della concezione classica che fa 

dell’estensione l’essenza dello spazio, Deleuze e Felix Guattari insistono 

sull’interpretazione, da parte di François Lautman, dello spazio riemanniano come un 

«puro patchwork», che «[h]a connessioni o rapporti tattili […]» e «valori ritmici […]»: 

tutti segnali del suo statuto «[e]terogeneo».  L’idea di una ritmicità e di una tattilità 

come attributi ontologici dello spazio liscio dimostra il primato del tatto sulla vista e 

dell’informale  sulla costituzione di ogni forma: «Lo spazio liscio è occupato da eventi 

o ecceità, molto più che da cose formate o percepite. È uno spazio d’affetti, più che di 

proprietà. È una percezione prensiva, piuttosto che visiva […] Per questo lo spazio liscio 

è occupato dalle intensità, i venti e i rumori, le forze e le qualità tattili o sonore».  Ciò 

ha importanti implicazioni estetiche. È infatti possibile, attraverso il riferimento allo 

spazio intensivo e affettivo, individuare un’«arte nomade» nella sua differenza dallo 

L’informale. Arte e politica



«spazio visivo»  della figurazione.  Tuttavia, il termine “tattile” – precisano ancora 

Deleuze e Guattari – dovrebbe essere inteso nel senso di “prensile”: «Prensivo è una 

parola migliore di tattile, poiché non oppone due organi di senso, ma lascia supporre che 

l’occhio stesso possa avere una funzione che non sia visiva».  Ciò che caratterizza 

l’arte nomade è il fatto che l’occhio possa “prendere” e toccare , non contemplare bensì 

“attraversare” la superficie dell’opera per mezzo di una «visione ravvicinata»: 

La legge del quadro è quella di essere dipinto da vicino, sebbene sia visto da lontano, 

relativamente. Si possono prendere le distanze dalla cosa, ma chi prende le distanze dal quadro 

non è un buon pittore. E nemmeno chi le prende dalla “cosa”: Cézanne parlava della necessità 

di non vedere più il campo di grano, di essergli troppo vicino, di perdersi, senza riferimenti, 

nello spazio liscio.  

Nel suo nomadismo, l’occhio aptico compie il movimento progressivo di una «variazione 

continua degli orientamenti, dei riferimenti e dei raccordi» all’interno di uno «spazio 

locale di pura connessione».  Non vi sono coordinate o «orientamenti» che non siano 

«[…] legati […] ad altrettanti osservatori qualificabili come “monadi”, ma che sono 

piuttosto dei nomadi con rapporti tattili fra loro».  In tal senso, lo spazio liscio implica 

una concezione differente dell’assoluto rispetto a quello dell’arte figurativa. Non si tratta 

più di considerare quest’ultimo come lo sfondo rispetto al quale forma e figura sono 

relative; si deve parlare, invece, di un «[…] assoluto nomade […] che fa tutt’uno con il 

divenire stesso e con il processo».  

I motivi della variazione continua, della pura connessione, dell’integrazione locale degli 

spazi locali o discreti, offrono l’idea di una concezione essenzialmente “continuista” non 

soltanto dello spazio ma anche della tattilità.  Se lo spazio striato del figurativo 

permette di pensare ad un allontanamento, a sua volta legato alla fissità prospettica 

–



dell’osservatore, delle sue coordinate e dei suoi orientamenti, l’arte nomade annienta la 

distanza tra il toccare e il toccato. 

Ad una tale concezione del tatto è possibile affiancare altri punti di vista che, 

esattamente all’opposto, insistono sul tema dell’intoccabile. In una «Nota di lavoro» del 

maggio 1960 a Il visibile e l’invisibile, Merleau-Ponty  scrive: «Toccare e toccarsi […] 

non coincidono nel corpo: il toccante non è mai esattamente il toccato».  Tale 

asimmetria si manifesta ‘nel corpo’ ma non sottintende, come potrebbe apparire, 

l’immaterialità dello spirito o della coscienza. Allude all’inconscio ed è per questo motivo 

che non è possibile comprendere tale postura alla luce dell’opposizione logica e 

simmetrica tra il toccabile e l’intoccabile: 

[Q]ui non c’è privilegio del sé sull’altro, non è quindi la coscienza che è l’intoccabile – “La 

coscienza” sarebbe qualcosa di positivo e, nei suoi confronti, ricomincerebbe, ricomincia, la 

dualità del riflettente e del riflesso, come quella del toccante e del toccato. L’intoccabile non è 

un toccabile di fatto inaccessibile, – l’inconscio non è una rappresentazione di fatto 

inaccessibile. Il negativo non è qui un positivo che è altrove (un trascendente) – È un vero 

negativo, i.e. una Unverborgenheit della Verborgenheit, una Urpräsentation del 

Nichturpräsentierbar, in altri termini un originario dell’altrove, un Selbst che è un Altro, una 

Cavità.

La concezione dell’intoccabile come disoccultamento dell’occultato ed esperienza 

immediata di ciò che non può essere presente rievoca uno strano lessico della distanza: 

l’‘altrove’ non è il momentaneamente assente; il negativo di cui si parla non è destinato 

a risolversi, dialetticamente, nell’orizzonte positivo dell’esperienza. Semmai, qui la 

negazione espressa nel prefisso “in” (“in-toccabile”) è l’esperienza dell’impossibile. 

La questione riguarda la relazione (essenziale ne Il visibile e l’invisibile) del rapporto 

tra percezione e movimento. Per Merleau-Ponty, «Wahrnehmen» e «Sich bewegen» , 

Sull’evoluzione del pensiero di Merleau

dichiarazioni sul “contatto primordiale con l’essere” [l’opera commentata è la 
], questa convinzione circa la “coesistenza del senziente e del sensibile” vanno dunque di pari 

contatto con l’intoccabile». Derrida dedica a Merleau
–
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percepire e muoversi sono indissociabili. Da un certo punto di vista, si potrebbe dire che 

il movimento in se stesso è precisamente ciò che non si può percepire, è l’invisibile della 

vista e l’intoccabile del corpo. Ma questa affermazione non può essere letta, nonostante 

tutte le affinità possibili, nell’ottica di un positivismo neuroscientifico.  Il movimento 

non è il pezzo mancante per una comprensione più approfondita dei meccanismi percettivi 

umani. Il rapporto percezione-movimento non appartiene unicamente al corpo individuale 

in quanto ente mobile e senziente: è il modo in cui il filosofo francese reinterpreta il 

motivo ontologico del ritrarsi dell’essere. In tal senso, l’intoccabile è il discostamento 

costante della carne in quanto, a prescindere da ogni coordinata visiva o direzionale, essa 

è sempre ‘altrove’ rispetto all’esperienza. L’autore parla a tal proposito di un ‘rovescio’: 

«[L]’intoccabile del tatto, l’invisibile della visione, l’inconscio della coscienza» sono 

«[…] l’altra faccia o il rovescio […] dell’Essere sensibile».  Tale risvolto del tessuto 

sensibile del mondo genera la «fissione dell’apparenza e dell’Essere – fissione che si 

verifica già nel tatto (dualità del toccante e del toccato)».  Se si deve parlare di 

dialettica, si tratta di una dialettica negativa: non di un conflitto perenne e irrisolvibile  

bensì di una separazione o di una suddivisione (“fissione”) infinite. In tal senso, la 

coincidenza tra il toccare (l’altro) e il toccarsi (sé) («[d]a intendere – precisa Merlau-

Ponty – come: le cose sono il prolungamento del mio corpo e il mio corpo è il 

prolungamento del mondo»), che alimenta la logica del “contatto per rovescio” («[s]i deve 

intendere il toccarsi e il toccare come rovescio l’uno dell’altro»), non supera mai «[l]a 

negatività che abita il tatto» e che fa «[…] sì che il corpo non sia un fatto empirico, che 

abbia significato ontologico».  Tale negatività originaria corrisponde ad un «punctum 

caecum», ad una «[…] cecità che […] fa coscienza i.e. apprensione indiretta e capovolta 

di tutte le cose».  In definitiva, il discorso filosofico (così come quello scientifico) non 

è in grado di superare l’allontanamento, lo «sfuggimento incessante» e lo «scarto» tattile 

che si manifesta al livello sorgivo della carne.  

nel cervello. Come comprendiamo gli altri dall’interno
Il visibile e l’invisibile
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nessuna filosofia […] All’inizio avevamo parlato sommariamente di una reversibilità del vedente e del 



Dove rinvenire quindi un tale scarto, se non nell’arte? Quando Merleau-Ponty parla 

(instancabilmente) della pittura, egli insiste sul motto kleeniano per cui quest’ultima non 

deve limitarsi a raffigurare le cose bensì «[…] attenersi rigorosamente alla genesi del 

visibile».  Questa origine non può che manifestarsi nell’esercizio della mano che 

disegna, che traccia la linea e che, nel caso della scultura – arte tattile per eccellenza, 

secondo Herder –, espone il «vuoto costituente» (ossia ontologico) che separa l’«[…] 

indifferenza della carta bianca» dalla figura che ne verrà. Tale ‘vuoto’ – scrive ancora 

Merleau-Ponty – «sorregge la pretesa positività delle cose», «come mostrano 

perentoriamente le statue di Moore».  Occorre riconoscere che tale riferimento, pur 

nella sua fugacità, è molto preciso. In effetti, Henry Moore avanza l’idea di un pensiero 

manuale, che sorge dall’esercizio della mano che traccia e disegna: 

Per quanto riguarda la mia esperienza personale, talvolta mi accade di incominciare a disegnare 

senza avere a priori un problema da risolvere, ma con il solo desiderio di far correre la matita 

sulla carta: creo linee, superfici e forme senza la consapevolezza di uno scopo. Tuttavia, mentre 

la mia mente prende progressivamente atto di ciò che si produce in questo modo, arrivo a un 

punto in cui un’idea affiora alla coscienza, si cristallizza e comincia a prendere forma […].

Il “prender forma” dell’idea è preceduto dall’attività del disegno, il virtuale (il progetto 

in quanto anticipazione dell’atto della creazione artistica) è generato dall’attualità 

dell’esercizio, in una sorta di torsione modale. Tuttavia, secondo la bella interpretazione 

di Merleau-Ponty, qui non si ha a che fare con un’impostazione empiricista (per cui 

l’esperienza precede la formulazione dell’idea), bensì, appunto, con lo scarto genetico tra 

la superficie e la linea, con lo «[…] squilibrio introdotto nell’indifferenza della carta 

bianca»  che non corrisponde all’evento ontologico che anticipa la modalizzazione 

ncidenza; essa si eclissa nel momento di realizzarsi […] Orbene, questo 
sfuggimento incessante, questa impotenza in cui io mi trovo di sovrapporre esattamente l’uno all’altro il 
toccamento delle cose con la mia mano sinistra di questa stessa mano destra […

esse c’è sempre un “mosso” [ ], uno “scarto”, è proprio perché […] io mi odo e dall’interno e 
dall’esterno […] Ma questo iato fra la mia mano destra toccata e la mia mano destra toccante […] fra un 

ssere: esso […] è 
lo zero di pressione fra due solidi che fa sì che essi aderiscano l’uno all’altro»
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immanente di un campo trascendentale, bensì ad «un varco aperto nell’in sé».  

L’invisibile, allora, non emerge se non come lo iato tra la superficie e la linea che il 

tracciamento della mano induce. Benché il tatto non intervenga direttamente né sul piano 

del disegno, né su quello della pratica (è noto che Moore utilizzasse prevalentemente la 

fusione a cera persa diretta), è opportuno riconoscere qui una certa cecità, un procedere 

della mano “alla cieca” che anticipa il “rendersi visibile” del visibile.

Nonostante le profonde analisi di Merleau-Ponty, nessun filosofo ha saputo sviluppare 

l’idea di un’interruzione al cuore della tattilità come ha fatto Jean-Luc Nancy. Derrida 

riassume questo punto con infallibile chiarezza: «Senza mai abbandonare l’insistenza sul 

tatto, al quale tiene, al quale non rinuncia mai, Nancy l’associa sempre, contro la 

tradizione continuista dell’immediato, al valore di scarto, di spostamento, di spaziamento, 

di partizione (partition) e di spartizione (partage)».  Non è possibile in questa sede 

analizzare la complessità del lavoro di Nancy su questo argomento. Ci limitiamo ad 

evidenziare solo due aspetti. In primo luogo, egli riflette sul tatto nell’ottica dell’apertura 

dei corpi, del loro contatto sempre interrotto, del “con”  contiguo e non continuo del 

Mitsein. Ma tale condizione non riguarda soltanto i corpi della comunità, concerne anche 

la questione del proprio (Leib). Il corpus meum è inappropriabile: «Hoc est enim corpus 

meum: è un’appropriazione impossibile, è l’impossibilità stessa dell’appropriazione in 

generale».  Fare esperienza del corpo proprio significa rinvenire ovunque le tracce di 

uno scarto, che a sua volta è indice di una «plasticità» e di una «tecnicità» che, eludendo 

la differenza tra natura e tecnica pur senza mai confonderle, «portano di colpo […]» la 

riflessione sul tatto «[…] al di là dei limiti antropologici o antropo-teologici, addirittura 

onto-teologici» in cui una certa tradizione (compresa la «fenomenologia» di «Merleau-

Ponty») la hanno relegata.  Il corpo, in Nancy, è un’«[…] esteriorità permanente, con 

l’estensione esposta e sempre aperta che permane nel suo “fuori” o nel “fuori di sé” 

richiamato da quell’extra dell’espressione tanto spesso ribadita partes extra partes, che 

allude al comporsi dell’estensione di una molteplicità di parti reciprocamente esterne, 

ovvero “fuori” le une dalle altre».  Plasticità, esteriorità e molteplicità genetica, intesi 

come concetti determinanti il processo generale di «creazione continua nella discontinuità 

–

–



delle sue occorrenze discrete» , rimandano ad una concezione interrotta e metastabile 

della genesi dei corpi: il corpo originariamente ripartito è una composizione sempre 

scomponibile e ricomponibile (si pensi ad esempio ai trapianti d’organo) ma niente 

annulla l’esperienza perturbante dell’espropriazione perpetua di sé che la condizione dei 

nostri corpi comporta.  In altri termini, per Nancy non è possibile pensare il mondo 

(dei corpi) senza tenere in considerazione lo «scarto […] “atomico”» o molecolare che fa 

del corpo un «[…] essere discreto che si potrebbe chiamare quantistico»: uno spazio 

infinitesimo che corrisponde all’«arealità» a partire da cui il corpo stesso prende forma: 

«Senso, materia formantesi, forma facentesi compatta: esattamente lo scarto di un 

tatto».  

In secondo luogo (ma in connessione al primo punto), dobbiamo domandarci quale sia 

il ruolo dell’arte nell’esplorazione della tattilità in quanto istanza genetica che precede 

ogni assunzione di forma. Si tratta in questo caso di portare alla luce ciò che nel dipinto 

decostruisce l’identità della copia e della cosa. Se è vero che, nel Cristianesimo, la 

nozione stessa di «“rivelazione” costituisce […]  l’identità dell’immagine e dell’originale, 

in quanto essa implica, in modo perfettamente consequenziale, l’identità del visibile e 

dell’invisibile» , la pittura cristiana tende a rompere una tale coincidenza quando 

raffigura il momento del Noli me tangere, nel quale, subito dopo la resurrezione (il 

momento sorgivo dell’ἀνάστασις), il Cristo è visto ma non può essere toccato. Si tratta di 

un vero e proprio «hapax»  della cristianità: il buco nero al fondo dell’hoc est enim 

corpus meum, dell’ecceità della presenza immediata, a un tempo sensibile e spirituale.  

È un istante di dipartita della presenza  ma anche di visione.  È per questo motivo – 

vale a dire, per via della natura visuale e “anaptica” della scena, ove il tatto non è 

semplicemente negato ma trattenuto nell’ingiunzione proibitiva di “non toccare” –  che il 

dipinto ha un primato nel rendere tangibile l’invisibile al cuore del visibile. Ciò accade 

ad esempio in Rembrandt e nel suo Apparizione di Cristo a Maria Maddalena presso la 

di ‘co essenzialità’, proprio per evitare una sostanzializzazione teleologica delle 

39: «[…] nessuna presenza presenta l’allontanamento in cui si fa assente la verità della 



tomba, in cui l’artista colloca «[…] l’istante della scena un poco prima della parola noli: 

forse con l’intento di evitare o differire il momento del toccare».  Ma questo 

evitamento non impedisce il dislocamento del “toccare” dalla scena in primo piano al 

«[…] contatto impossibile tra il giorno e la notte», laddove si manifesta «la loro tangenza 

senza contatto, la loro contiguità senza mescolanza, la loro prossimità senza intimità».  

Allo stesso modo, nella xilografia di Albrecht Dürer, la luce che giunge alle spalle di 

Cristo, dal lato sinistro, oscura il profilo di un corpo chenotico: la figura si svuota, 

sottraendosi al tatto col gioco dell’ombra e allunga la mano sulla Maddalena (ossia verso 

colei che non può toccare).  L’aspetto più interessante, infine, è costituito da quei casi 

in cui «[…] la sovrapposizione di piani privi di riconoscibile profondità non permette di 

sapere se una mano tocca l’altra o se è semplicemente in primo piano».  Tale ambiguità 

è riscontrabile in Giotto (tra le mani della Maddalena e la luce emanata dalla figura di 

Cristo), in Tiziano (tra il velo che copre il Cristo e la mano della Maddalena), in Pontormo 

(tra la mano di Cristo e il seno della Maddalena) e in Alberto Cano (tra la mano della 

Maddalena e il drappo di Cristo). Si tratterebbe dunque di un espediente che oscura la 

differenza stessa tra il continuo e il contiguo, che rende lo scarto tattile uno spatiolum 

quasi virtuale, in grado di sfidare, nel sito della raffigurazione, la “natura visibile” del 

dipinto. La pittura allora si differenzia dalla scultura per via della sua capacità di dislocare 

il tattile, laddove guardare diventa un «contatto differito».  Se il dono di sé non è 

l’offerta della proprietà di una cosa (fosse anche del proprio corpo) ma la simultaneità tra 

il concedersi e il ritrarsi (nella misura in cui la concomitanza offre all’altro la stessa 

impossibilità del dono e del toccare), il Noli me tangere pittorico rende sensibile il 

paradosso, lasciando affiorare il senso proprio della rappresentazione: «“rendere intensa 

la presenza di un’assenza in quanto assenza”».  È così che la pittura lascia emergere la 

relazione irriducibile della percezione (di ogni atto percettivo) con la sofferenza e il 

godimento, dalla quale un corpo (ogni corpo) si leva.  Tra l’immagine e il senso, tra il 

visibile e l’invisibile, la pittura ha la capacità di portare alla luce (pur senza mai sottrarlo 

dalla propria, costitutiva oscurità) lo scarto di una tattilità impossibile, dell’impossibilità 



stessa di toccare, che trascende o precede non soltanto la sensibilità nel suo insieme  

ma anche «[…] ogni possibile “formazione di massa”» , vale a dire, ogni processo 

plastico e corporeo di attualizzazione della forma. 

All’opera di Nancy è dedicato il lungo commento di Derrida contenuto nel saggio dal 

titolo Toccare – Jean-Luc Nancy. Ciò non significa, però, che il suo contributo manchi di 

originalità. È Derrida a “firmare” l’idea di una certa plasticità del concetto (nel senso del 

termine che noi abbiamo avuto modo di osservare in Malabou), rinvenibile in una 

tradizione – quella occidentale – della quale occorre «[…] seguire la traccia dello 

spostamento metamorfico del toccare».  Tentare questa impresa significa osservare la 

decostruzione di un «aptocentrismo continuista» per cui – da Platone fino a Deleuze e 

Guattari, passando per Plotino e Husserl – il primato della figura eidetica o della forma 

ideale sarebbe sempre supportata da «[…] un riempimento tattile dell’intuizione […]».  

Il discorso di Derrida è comunque affine a quello di Nancy: anche lui crede che la tattilità 

sia anzitutto un “toccare il limite che borda il possibile” (si pensi al senso profondamente 

aporetico dell’asserzione per cui: «[N]on c’è “il” tatto»).  Tuttavia, la differenza 

importante tra i due autori risiede in una diversa postura davanti al problema 

dell’impossibile: 

Mentre scrivo queste cose, mi accorgo che il sintagma che a me si è imposto in questi ultimi 

anni […] non è “non c’è ‘il’…” o “non c’è ‘la’…”, ma “se ce n’è” (il puro e l’incondizionato 

nelle più diverse forme: l’evento, l’invenzione, il dono, il perdono, la testimonianza, l’ospitalità, 

ecc., “se ce n’è”). Ogni volta bisognava accennare al possibile (la condizione di possibilità) 

come all’impossibile.

Si potrebbe commentare, brutalmente, che per Derrida occorrerebbe anzitutto dimostrare 

la possibilità dell’impossibile (‘se ce n’è’), laddove in Nancy il corpo è già di per sé 

l’esperienza dell’aporetico (“tatto” è toccare il fatto che ‘non c’è il tatto’). Tale differenza 

, p. 24: «[…] non toccarmi” è una frase che tocca, che non può non toccare, anche quando isolat

quel punto sensibile che il toccare costituisce per eccellenza (è “il” punto, insomma, del sensibile) e che 

–
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di prospettiva, che in verità concerne «[…] due gesti decostruttivi irriducibilmente 

diversi» , si riflette (per quanto riguarda il nostro discorso) in un modo altrettanto 

diverso di inquadrare il problema, più che della tattilità in sé, della mano che tasta nella 

cecità in quanto “condizione impossibile di possibilità” della sensibilità. 

Derrida parla di questo motivo nei termini di «un potere occulto [che] assicura a distanza 

una sorta di sinergia» e che «[c]oordina le possibilità di vedere, di toccare, di muovere. E 

di sentire».  Si tratta di un’«[a]utoaffezione […] senza vista né contatto» , di un 

accecamento genetico costitutivo del senso  che emerge anzitutto, agli occhi del 

filosofo, nei disegni dei ciechi (genitivo oggettivo), nell’«anticipazione» delle loro mani 

che si protraggono in avanti, non soltanto per muoversi e avanzare ma anche per ricevere. 

Il termine ‘a distanza’, dunque, non indica solo il protendersi ma anche la relazione 

(impossibile) con l’alterità (ad esempio, nel dono o nel miracolo), nonché la simultaneità 

(altrettanto aporetica) del “toccare” tanto l’altro quanto sé, come scrive l’autore a 

proposito del Cristo guarisce un cieco di Raymond La Fage: «Bisogna sempre ricordare 

l’altra mano o la mano dell’altro. La Fage […] distribuisce le mani in modo tale che nel 

momento in cui l’indice della mano destra mostra toccandolo l’occhio sinistro del cieco, 

quest’ultimo tocca con la mano destra il braccio di Cristo».  

Derrida, certo, non offre al tatto la stessa rilevanza assegnatagli da Nancy. Tuttavia, è 

possibile riconoscere nel suo discorso il motivo berkeleiano del primato del tatto sulla 

vista. Come si ricorderà (se ne parlava in una nota del quarto capitolo), Berkeley 

considera le cose visibili come segni delle cose tangibili, esattamente come le parole lo 

sono dei loro referenti oggettuali. Il filosofo francese, dal canto suo, considera le tracce 

di scrittura («parole su pergamena») come «[…] segni visibili dell’invisibile».  Se, 

ponendo sintomaticamente i due autori l’uno accanto all’altro, è possibile ipotizzare una 

certa simmetria tra il veduto e il segno scritto (restando tra l’altro fedeli alle parole di 

Derrida) , altrettanto si potrà ipotizzare una certa solidarietà tra il primato del tatto nella 

costituzione dell’esperienza e l’anticipazione “guercia” di cui si parla in Memorie di 

Memorie di cieco. L’autoritratto e altre rovine

resta invisibile in quanto tale […] Il linguaggio si parla: questo significa dell’accecamento
dell’accecamento 

–



cieco. In tal senso, sarebbe possibile interpretare la rilevanza che i disegni delle mani di 

cieco assumono per Derrida nella maniera che segue: solo il disegno è in grado di esporre 

in forma grafica il primato dell’invisibile sul visibile, sopportando l’aporia del proprio 

gesto, che consiste nel tracciare figurativamente il contorno di quella ‘potenza’ a un 

tempo trascendentale e “manuale” (non diremo “tattile”) che anticipa ogni figurazione. 

Una tale concezione del tatto e della mano che procede nell’oscurità implica una 

comprensione evenemenziale del sensibile, per la quale «ciò che ci capita, ciò che ci 

tocca, il fatto stesso di toccare o di essere toccati [è] qualcosa [che] resta […] eterogenea 

a ogni possibile attribuzione di senso».  In quest’ottica: «La sensazione è sempre 

incrinata, lacerata» e la sua «durata» è «[…] tutta presa nella discontinuità».  

Comprendere il tatto in termini d’interruzione domanda conseguentemente un 

atteggiamento critico nei confronti di una certa tradizione che ci ha «[…] abituati a 

pensare l’esperienza estetica come dimora privilegiata dell’espressività soggettiva, come 

affermazione della vita, come volto dell’interiorità mossa e commossa, in una parola 

come luogo di autoattivazione».  Si comprende dunque il motivo per cui, per 

Vizzardelli e Valentina De Filippis, Deleuze giochi un ruolo essenziale nella 

consolidazione di questa tradizione: «Nel suo piano d’immanenza il soggetto si dissolve 

lasciando il posto a una vita impersonale, acefala, singolare, che si offre come pura 

potenza».  Per Deleuze, l’arte è effettivamente il sito di una dimensione inorganica che 

non ha a che fare con l’inerzia, bensì con la concezione per cui «[…] l’organismo è una 

deviazione della vita».  La pittura, in particolare, lascia emergere l’idea di una vita pura 

di cui la forma e la configurazione organica sarebbero nient’altro che supplementi. Così, 

in Francis Bacon, lo slancio sensibile ed eterogenetico del divenire-animale termina nella 

dissoluzione della figura nello sfondo: «[I]l divenire animale è solo una tappa nel 

cammino di un più profondo divenire impercettibile, dove la Figura svanisce».  

–

dell’inorganico

il filosofo parli di «“astrazione”», nessuna di queste opere può a rigore essere definita come “non
figurativa”, 



In prima istanza, la sensazione appare come il campo d’indagine che invita il filosofo 

(in senso generale) a risalire fino al momento pre-oggettivo e pre-soggettivo dell’essere-

al-mondo: 

La sensazione ha una faccia rivolta verso il soggetto (il sistema nervoso, il movimento vitale, 

“l’istinto”, il “temperamento”, tutto un vocabolario comune al Naturalismo e a Cézanne), e una 

faccia rivolta verso l’oggetto (“il fatto”, il luogo, l’evento). O forse non ha alcuna faccia, perché 

è le due cose indissolubilmente, è, come dicono i fenomenologi, l’essere-nel-mondo: io divengo 

nella sensazione e, al tempo stesso, qualcosa accade attraverso la sensazione, l’uno per l’altro, 

l’uno nell’altro.

Tuttavia, al di là di quanto la fenomenologia si sia spinta ad indagare, sul piano 

propriamente ontologico del corpo senza organi, la differenza tra le sensazioni (visive, 

tattili e uditive) e quella tra il senziente e il sentito si disperdono nel ritmo di un’unica 

realtà intensiva: 

Probabilmente l’ipotesi fenomenologica è insufficiente, perché non chiama in causa che il corpo 

vissuto. Ma il corpo vissuto è ancora poca cosa se paragonato a una Potenza più profonda e 

quasi invivibile […] Al di là dell’organismo, ma anche come limite del corpo vissuto, c’è quello 

che Artaud, suo scopritore, ha chiamato corpo senza organi […] Così che la sensazione non è 

qualitativa né qualificata, ha solo una realtà intensiva […] È noto che l’uovo presenta appunto 

questo stadio del corpo “prima” della rappresentazione organica: assi e vettori, gradienti, zone, 

movimenti cinematici e tendenze dinamiche, rispetto a cui le forme sono contingenti e 

accessorie.

Allora non è un caso che, in prospettiva deleuziana, il sentire (se propriamente 

conosciuto) non comporti alcuna esteriorità, dal momento che la sensazione è «pura» 

auto-contemplazione che sperimenta la propria potenza creatrice.  Ed è, quella descritta 

fino a questo punto, una delle operazioni filosoficamente più importanti che Deleuze porta 

a termine in Francis Bacon: un movimento al di là dell’ontologia merleau-pontiniana, la 

sostituzione della chair in quanto iato epiteliale e scarto tattile con la viande – carne da 

macellazione, priva di organi, modulata dal tocco (letterale) del colore che nella sua 

Che cos’è la filosofia?



«modulazione» e «spazializzazione continua» distrugge la separazione tra il dentro e il 

fuori , lasciando emergere la «vita impersonale» della Figura, come nel caso letterario 

di John Harmon.  

Il problema diventa allora quello di comprendere se l’estetica del tatto implichi 

necessariamente una prospettiva continuista o se, al contrario, sia necessario richiamare 

l’idea di una rottura, di una discontinuità di fondo tra la mano che tocca e ciò che prende 

forma. Sembra curioso che, nella sua concezione intensiva della sensibilità, Deleuze non 

abbia dedicato spazio alla nozione di inframince in Marcel Duchamp. Questo termine è 

sottilmente connesso al concetto di plasticità nella misura in cui indica, in senso generale, 

una differenziazione molecolare o microscopica. Quando Duchamp afferma: «Dada non 

aveva niente a che vedere con le arti plastiche propriamente dette, non si preoccupava né 

di questioni di tecnica, né delle scuole che l’avevano preceduto», al suo rigetto del retinico 

(e dunque della tradizione) affianca il gioco mentale e cerebrale degli scacchi: «[Q]uando 

si gioca una partita a scacchi, è come se si abbozzasse qualcosa, o come se si costruisse 

la meccanica che farà vincere o perdere. Il lato competitivo della situazione non ha per 

me alcuna importanza, ma il gioco in se stesso è molto plastico […]».  Notiamo dunque 

che Duchamp, nella seconda citazione, utilizza il termine “plastico” in due sensi 

interconnessi. Da un lato, durante la partita di scacchi il giocatore ‘abbozza qualcosa’: 

atto ideativo e figurale, geometrico e strategico, che consiste quasi nel “disegnare” la 

mossa successiva nel momento dell’anticipazione. Dall’altro lato, si tratta di un 

procedimento tecnico, quasi automatico, per via del fatto che il gioco avviene secondo 

mosse predeterminate. 

Vi è dunque un senso ‘plastico’ dell’arte che non è estraneo alla tecnica, ossia (nel caso 

specifico di Duchamp) a quel mondo «soggetto agli accidenti della differenza, per quanto 

impercettibile» , che l’artista a volte programmava e altre volte affidava al caso, 

l’esistenza di
aptica del colore: «Si potrà parlare di uno spazio ottico solo quando l’occhio svolgerà una funzione essa 

di uno spazio aptico, e di una funzione aptica dell’occhio, dove la piattezza della superficie non genera i 

Sanouillet, traduzione di Maria rosaria D’Angelo, Abscondita, Milano 2005, pp. 158

dell’impronta



secondo una concezione dell’«esperimento» come «[…] rapporto dialettico tra la týche 

dell’esperienza e l’autómaton di un apparato […]».  Detto altrimenti, Duchamp non è 

interessato ad una concezione della plastica come esercizio procedurale della volontà di 

un artista in grado di dar forma alla materia, bensì ad una plasticità degli accidenti sottili 

che avvengono nel corso di un lavoro effettuato in un contesto di regole precise. 

L’infrasottile ha la propria genealogia nel motivo dello «scarto» che separa «[…] il tutto 

fatto, in serie, dal tutto trovato»  (tra la serialità dell’αὐτόματον e la contingenza 

“ritrovata” di τύχη), ossia nella volontà di scovare l’accidente laddove non lo si sarebbe 

aspettato (nel gioco “cartesiano” degli scacchi  come nelle Note dettagliate per un 

Grande Vetro che sarà crepato in fase di trasporto nel 1926: incidente in relazione al quale 

l’artista non smetterà mai di lodare l’intervento “autoriale” del caso).  Nonché di 

cogliere la differenza di ogni cosa da se stessa («Perdere la possibilità di riconoscere 2 

cose simili – 2 colori, 2 merletti, 2 cappelli, 2 forme qualsiasi»).  

“Inframince” indica dunque l’«intervallo […] che separa due “identici”»  e il 

passaggio dal possibile al divenire.  È un aggettivo senza nome a proposito del quale 

all’assegno scritto a mano dall’artista per pagare il 
alla questione della tecnica nell’arte di Duchamp. Centrale in tal senso è il passaggio da una «

forma dell’accidente ), indice del fatto che l’artista, riproducendo 
l’accidente, non intende sottometterlo alla causalità finalistica dell’opera
quasi ossessivamente ogni intervento del caso nella riproduzione seriale del proprio lavoro («“accidente 
della riproduzione” e “riproduzione dell’accidente”», 
cui Marcel Duchamp ha voluto riprodurre […] ogni strisciolina delle sue “note” per il 
forma esatta in cui si trovava all’inizio»

laddove quest’ultimo è, 
storico dell’arte, «[…] l’espressione temporalizzata dell’infrasottile») come uno «

costituito dell’opera o della sua 
“presa di forma” (come in 

creazione artistica nell’ambito dell’indagine sulla teleplastia: «L’atto creativo ha una fase in cui lavora in 

un’alternanza ritmica tra la
l’ dell’intuizione? Quest’ultima, dal suo canto, non può forse 

– come se l’artista s’imbattesse in un caso fortunato (τύχη

traduzione italiana di Maria Rosaria D’Angelo, Abscondita, Milano 2005,
Huberman associa il motivo dello scarto all’infrasottile. Cfr.

Duchamp definisce gli scacchi come «[…] un meraviglioso pezzo di pensiero cartesiano». Marcel 
, traduzione dall’inglese di Gianni Romano, 

— le passage de l’un à l’autre a lieu dans l’infra mince



occorre appuntare: « – non farne mai un sostantivo».  Che tale concetto esprima un 

infinitesimale è confermato non soltanto dalle proprietà intensive richiamate nelle Note 

ad esso dedicate (luminosità, calore, eccetera) ma anche dal riferimento al π nell’ambito 

della fisica-matematica.  Tuttavia, la peculiarità propriamente estetica del concetto è 

nella sua natura ottico-tattile , il che non esclude che vi siano altrettanti “infrasottili” 

uditivi e olfattivi.  La simultaneità dell’occhio e della mano ha però la capacità di 

rendere palese il fatto che l’inframince sia il generatore di una «pseudo-esperienza», come 

quella che si ha quando si osserva «[l]a pittura su vetro vista dal lato non dipinto […]» (il 

Grande vetro) o si esperisce «[…] la differenza (dimensionale) tra due oggetti prodotti in 

serie […]».  Si tratta dunque di un’esperienza paradossalmente trasparente e velata , 

in cui le differenze impercettibili sono in qualche modo percepite: esperienza sub- o ultra-

percettiva, eccedenza del dominio del sensibile sulla sensibilità dei dati e delle proprietà 

empiriche, secondo una strana logica di “approssimazione a distanza”.  

L’infrasottile è dunque una “materia” tattile (prima che ottica) e genetica (Didi-

Hubermna parla a tal proposito di una «fenomenologia dell’affioramento») , così come 

il tatto è dal suo canto l’elemento extra-retinico (ma non per questo distaccato o opposto 

alla vista) della celebre ‘quarta dimensione’  su cui Duchamp riflette in particolare 

nella Boîte Blanche. Tra l’uno e l’altra sussiste in effetti una connessione, che emerge in 

particolare nell’Étant donnés: lavoro con cui ci è offerta la possibilità di «[…] esperire la 

visione tattile erotica attraverso la costruzione di una distanza fisica tra l’osservatore e 

Physiq’ infra mince est il réalisable à une valeur de π — ππππ 
séparant l’infra mince

Loupe pour “toucher” —
24. Cfr. Uršula Berlot, 

— — ’illustration optique à l’idée d 
l’infra mince comme «conducteur » de la 2° à la 3° dimension Irisation en tant que cas particulier du reflet. 
— —

Huberman, «[…] l’infrasottile si potrebbe considerare come un termine duchampiano per 
definire l’ : uno scarto visivo che indica il contatto, un’“approssimazione” che ci tiene a distanza». 

solo due dimensioni. Con il senso del tatto ne abbiamo tre. Così, ho pensato che l’unico senso che abbiamo 
che ci avrebbe aiutato ad avere una nozione fisica dell’oggetto quadridimensionale poteva essere il ta

all’oggetto senza la necessità di muoversi: sentire intorno ad esso».



l’osservato».  In quest’opera, appare chiaro che la quarta dimensione non soltanto è 

inaccessibile alla sensibilità ma anche al “puro” intelletto. Domandando lo sforzo unisono 

di entrambe le facoltà, la quarta dimensione «[…] resta non vista e non toccata, sebbene 

possa essere esperita e concepita».  Il «potere aptico della visione» emerge dunque 

come uno spazio «in-between»  che si manifesta proprio per via dell’ostacolo che 

separa lo spettatore dall’oggetto del desiderio (la donna nuda spiata al di là della porta di 

legno). L’infrasottile, dunque, non è soltanto il nome delle variazioni microscopiche che 

sottendono la sensibilità ma anche quello di una relazione (l’in-between) del tutto 

particolare, per cui l’oggetto non fa che sottrarsi, per via di differenze molecolari, dalla 

“presa” dell’identità. Un dislocamento, quest’ultimo, che non intacca tanto (o non 

soltanto) l’oggettualità del lavoro d’arte, bensì anche la soggettività dello spettatore, di 

colui che (non) guarda e che (non) tocca, dato che il soggetto, nella sovversione del 

paradigma pubblico museale, è ridotto ad un «[…] oggetto solidificato, carnale».

Luc Nancy richiama quest’opera 

–

L’inconscio ottico

Dati…
“rendendolo estraneo”. Perché, minacciato di essere scoperto da un compagno spettatore, il soggetto 
puramente cognitivo dell’esperienza estetica kantiana è ridefinito in questa installazione come soggetto di 

carnale». In tal senso, l’

di un soggetto destinato a far scomparire l’oggetto che tocca. Una situazione capovolta (ma non 

l’oggetto (un seno in gomma) che emerge da un tessuto nero. Ancora una volta, però, per via dello stesso 
materiale, noi siamo di fronte ad un “toccare senza poter toccare”: «In quest’opera –

– –
, come nel caso del guanto da cucina che l’artista aveva inserito nella 

l’esperienza , come se l’unico “tocco” 
l’oggetto caduto. Da qui il loro statuto ‘terrificante’: “Vuoi toccare? 

Tocca questo” (un seno o una mano mozzata) “Ecco. Adesso non ti va più”. Il punto di congiunzione tra 
queste opere e l’ sembra essere ben espresso dall’immagine herderiana del “toccare un 
cadavere”: nel secondo caso, infatti, la Sposta (cioè l’arte) è pallida e distesa; tiene il lume sollevato ma 

; la testa, infine, è “mozzata”, ossia tagliata via dal campo visivo. 



Tuttavia, se l’inframince è il gioco delle differenze infinitesimali che rendono l’oggetto 

sempre svincolato dalla propria identità  ed il soggetto sempre “spostato” rispetto al 

punto di vista della coscienza, qual è, di preciso, il senso di questo duplice dislocamento? 

Che cosa rende l’arte capace di operare simultaneamente sul doppio binario dell’oggetto 

e del soggetto? Per provare a rispondere a questa domanda, occorre affrontare il tema 

difficile del readymade , ossia, come vedremo subito, della paradossale plasticità 

dell’oggetto “già” fatto. 

All’immagine critica di Duchamp come “assassino dell’arte” (termine che va di pari 

passo con il nome di “inventore del readymade”), Didi-Huberman oppone l’idea che per 

leggere l’opera dell’artista francese sia necessario «[…] un doppio sguardo, che sia 

specifico (attento ai processi) o allargato (attento ai paradigmi)».  Si tratta insomma di 

dialettizzare «[u]na necessità legata alla singolarità degli oggetti stessi […] e una 

necessità legata alla struttura dei contesti in cui si trasformano, ma che essi trasformano 

a loro volta».  Esiste dunque un potere plastico dell’arte che non si esaurisce 

nell’attività dell’artista né nel genere della scultura. Un potere che riguarda la sua capacità 

di agire al livello delle strutture. Mentre i detrattori di Duchamp insistono 

sull’introduzione di oggetti comuni o “non-artistici” nel mondo dell’arte, Didi-Huberman 

apre la possibilità di pensare alle ‘trasformazioni’ che l’arte comporta tanto al di qua, 

quanto al di là del proprio mondo. Non bisogna concepire questi due movimenti in termini 

di alternanza e successione. Attraverso il readymade, Duchamp inventa precisamente la 

simultaneità dello scambio: non appena esposto, l’oggetto di vita quotidiana è 

immediatamente un’esteriorità in grado di “infettare” la storia dell’arte dall’interno e, 

simultaneamente, un’interiorità auto-immunitaria che intacca la funzionalità e l’essere-

sottomano dell’oggetto. È come dire che quella “cosa” esposta in un contesto istituzionale 

per farsi beffa dell’autoreferenzialità dell’arte smette improvvisamente di funzionare, 

appunto, come una “cosa”. Quindi il readymade non “uccide”: esso non fa che raccontare 

A prescindere dalla lettura psicoanalitica di Krauss, Elio Grazioli, che utilizza ampiamente l’infrasottile 
come una categoria per interpretare l’arte dal dopoguerra ad oggi, descrive brillantemente il concetto nel 

–
Infrasottile. L’arte contemporanea ai limiti

Huberman, «[…] tutti i […] chiamano in causa la questione, la 
dell’infrasottile

dell’arte



la storia di ogni lavoro d’arte  nel suo statuto artigianale e materiale, l’interruzione del 

suo “essere immanente” all’ordine della trascendenza di un soggetto “praxico” e 

pienamente cosciente della propria attività. 

L’oggetto d’arte non è la “Cosa” ma neppure risponde ai requisiti della “cosalità” in 

quanto orizzonte esistentivo degli oggetti comuni. Non svela e non rivela ma “rompe”, 

disarticola. Come nota Marco Senaldi, il readymade porta alla luce la non-totalità, lo 

scarto da sé o la mancanza di chiusura del reale in quanto condizione della sua 

plasticità.  In tal modo, l’arte diventa un gioco di relazione: esperimento totale e 

laboratorio di «indeterminatezza sperimentale» ove è possibile «“tenere insieme” cose e 

ordini di realtà eterogenee, che hanno valore prima di tutto per il loro montaggio, per il 

gioco delle loro reciproche differenze».  Dopo Duchamp, quando guardiamo all’arte, 

noi non abbiamo a che fare con l’equivalenza, la sostituibilità e l’arbitrarietà di ogni cosa 

(tratto tipico del feticismo capitalista, accentuato dalla velocità di consumo delle 

immagini e dei prodotti digitali), bensì con la strana necessità del non-rapporto. 

Quest’ultimo riguarda tutte quelle espressioni artistiche in cui «l’identificazione di una 

sostanza, uno stato, una qualità appartenenti a dimensioni diverse, solitamente ritenute 

separate o contraddittorie, […] mostrano altre possibilità di visione e di pensiero».  Il 

non-rapporto è dunque l’espressione propriamente artistica della differenza, che dal suo 

canto impone una concezione differente del lavoro dell’artista.

La necessità del non-rapporto non si manifesta, infatti, solo al livello del concettuale ma 

anche in ciò che sembra (ma solo apparentemente) contraddirlo: la sospensione della 

volontà soggettiva e dell’esercizio intellettuale. Non si comprenderebbe altrimenti il 

motivo per cui Duchamp insiste sull’indecifrabilità del proprio lavoro («[…] il mio 

inconscio è muto come tutti gli inconsci» , scrive il 4 ottobre del 1954); o la ragione 

per cui egli apprezzi le incrinature accidentali sul Grande Vetro; oppure, la nozione 

Per Duchamp, «[…] tutte le tele del mondo sono dei 

83: «[William James] sembra offrire una visione “plastica” del 
mondo come un che di “non finito”, quasi una scultura di argilla ancora fresca, a cui saranno gli spettatori 
[del mondo] a dare il “tocco finale”. A sua volta, [per] Duchamp […] “il” ready

dato e non di inventato, scolpito o dipinto dalla mano dell’artista; ma, 
suoi scopi utilitaristici, è anche qualcosa che rinnova creativamente quelle “cornici 

mentali prefabbricate” che ci spongono a osservare la realtà sempre nello stesso modo».



duchampiana del ‘coefficiente d’arte’. Vale a dire: 1. Da un lato, la «[…] cesura che 

rappresenta l’impossibilità per l’artista di esprimere appieno la sua intenzione […]» e la 

«[…] differenza tra quel che aveva progettato di realizzare e quel che ha realizzato» ; 

2. Dall’altro, il fatto che solo lo spettatore possa portare a compimento l’opera 

inesorabilmente interminabile dell’artista.  In tal senso, il lavoro di quest’ultimo 

consiste in un processo infinito ma bordato da parte a parte dall’urgenza o dalla pressione 

della finitezza, giacché, come scrive Maurice Blanchot, «[…] un artista non termina mai 

la sua opera se non quando muore».  Solo la morte separa l’artista dal suo lavoro. Ma 

non si tratta certo di una dipartita fattuale, bensì del «[…] vuoto duro e penetrante del 

rifiuto […]».  Se, nel caso letterario, ciò si traduce in un ‘noli me legere’ , in quello 

dell’arte visuale non si risolve in un noli me videre o spectare (una volta esposta, molto 

spesso l’artista dovrà per forza di cose presenziare all’esposizione del suo lavoro), bensì, 

necessariamente, in un noli me tangere: “Non toccarmi, non modificarmi, la tua manualità 

finisce qui, non hai più alcun potere plastico su di me”. Per quanto possa apparire 

paradossale, questa logica è tanto più accentuata quanto più l’oggetto è “già fatto”: in 

questo caso, infatti, l’artista rinuncia totalmente ad ogni finalità e l’opera svolgerà da sé, 

senza intervento, il proprio “compito” metamorfico nei riguardi del mondo dell’arte, della 

vita e dello spazio pubblico. 

Dunque, ancora una volta, il “non-rapporto” non si risolve in una serie di relazioni 

accidentali e vacue: domanda bensì di “passare” necessariamente per una morte, per 

quella “morte” che nasconde e allo stesso tempo produce una trasformazione ed una 

messa in gioco di ogni rapporto storico. Il che non avviene in vista di un’immanenza 

totale ma rivela il dislivello inesorabile (non immanente e non trascendentale) tra i termini 

di relazioni che sono sempre sul punto di disfarsi, in quanto geneticamente interrotte. La 

plasticità dell’arte dopo l’esaurimento della metafisica, la plasticità estetica dopo la fine 

della plastica (occorre sempre ricordare che per Herder, come per Winckelmann, la 

scultura “muore” molto giovane), coincidono con questa legge per via della quale è 

letteralmente impossibile toccare una forma senza doversi scontrare con un contatto 

, p. 163: «[L]’artista non è il solo a compiere l’atto della creazione, perché lo spettatore stabilisce 
il contatto dell’opera con il mondo esterno […]».



impossibile.  Senza toccare con una “pelle di vetro” questa stessa impossibilità di 

toccare.  Senza passare per una fine metafisica (la morte dell’arte, della dialettica 

materia-spirito e forma-contenuto, dell’icona mistica o del corpo glorioso) e individuale 

(l’anestesia e l’antiestetica delle avanguardie, la fine del buono e del cattivo gusto : 

fine della possibilità – prima ancora della capacità – di “saper toccare” e di “essere 

toccati”). Per quella negazione (non-rapporto) che non nega ma anticipa la relazione, che 

intima alla mano di ritrarsi proprio nell’istante di massima prossimità. Per quella reticenza 

pulsionale che rende lo stesso “spazio psichico” uno spazio discreto: materia virtuale, 

virtualità sensibile, fragilmente nervosa, incapace di sostenere il contatto (“piacere 

dolore” come “la vita la morte”). Per quel potere sottilissimo (“infrasottile”) del 

godimento, che alimenta il lutto perpetuo della mano per la forma. Per quella lettera del 

desiderio che è sempre un’«e-scrittura»  (dar forma scrivendo, rivolgendosi a un fuori: 

pudore, seduzione ma anche testamento). Per quella morte che è anche gioia.

È la questione stessa dell’arte di Duchamp che Didi
riferimento alla semiotica peirciana: «La nozione di “indice” è particolarmente feconda nel campo delle 
arti visive, perché ci obbliga […] a pensare la questione del “senso” (il semiotico, ossia il concettuale, il 

) nella sua indefettibile articolazione con quella del “senso” (il fenomenologico e il sensoriale, 
). Ci obbliga anche a ripensare, dinanzi a qualsiasi oggetti, l’unità 

maniera esemplare. Se gli “indici” – – peirciani sono segni fondati su una “relazione fisica con il 
loro referente”, allora ci assegneranno un nuovo compito critico dinanzi all’opera di Duchamp: 

Huberman, nel corso di un’analisi della tattilità in relazione a e dell’

, cit., p. 165: «C’è un punto che voglio definire 

era fondata su una reazione d’indifferenza visiva, unita a una totale assenza di buono o cattivo gusto… 
dunque un’anestesia completa». Cfr. anche 

–
, p. 359: «Si scrive sinfonicamente (partizione delle voci) verso una “gioia” che richiama allo 

stesso tempo il “sì” del godere, “il ‘sì’ che gode”». 
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