
ricordare qui che l'evoluzione del gusto operava
in quel tempo in senso contrario, invischiando il
processo artistico in un frigido cartesianesimo e tra-
scinando a terra le felici intuizioni d'arte come
equivalente di sogno comune a tutte le arti, di va-
neggiamento giocoso, di ebbrezza creatrice dello
spirito umano. Gli storici dell'arte e della musica
sanno della trionfale ascesa delle teorie di Les-
sing (16). Nel suo Laocoonte Lessing sostiene an-
cora che le arti sono distinte e tanto più perfette
quanto meno contaminate da elementi presi in pre-
stito da altre. Lessing dice che scopo della poesia
è la rappresentazione delle sole « azioni » e scopo
della pittura la rappresentazione dei soli « corpi »;
guai a scambiare e fondere le due finalità. Spin-
gendo alle estreme conseguenze questa concezione :
musica ed architettura dovrebbero separarsi raccat-
tando ognuna gli elementi rappresentabili di indi-
viduale esclusiva spettanza.

Assurde conclusioni. Il massimo della inevita-
bile reazione al concetto di distinzione tra le arti
si ebbe nel campo musicale. Nè meno decisiva fu
l'azione dei filosofi, pronti ad utilizzare le confes-
sioni vaghe, ma dense di intuizione, degli artisti
operanti, i quali sempre sentirono profonda frater-
nità spirituale tra loro a qualunque particolare tec-
nica appartenessero.

Molto nota la polemica impostata da Wagner (17)
in campo musicale contro la tradizione lessinghia-
na : la vera opera d'arte non si verificherebbe che
procedendo dalla fantasia alla realtà vivente, ri-
volgendosi all'organismo completo dell'uomo. Tutti
i sensi vengono interessati dal fenomeno sonoro.
Esiste una controllabilissima sinestesia sensoria di
udibilità e visibilità. Ed Hanslick (1854) incalza:
« Come fisiologicamente un senso può sostituire
l'altro entro certi limiti, così anche esteticamente
avviene che una sensazione in certo modo sostitui-
sca l'altra ».

Forse meno note le convinzioni degli architetti.
Ecco la già citata asserzione del Briseaux che l'a-
nima non può essere toccata che in maniera uni-
forme. Ecco Viollet le Due (1863) con una visione
spiritualistica: « l'arte è una sola sorgente che si
divide in molti rivi; l'oratore, il poeta, il musicista,
l'architetto, lo statuario ed il pittore non cercano
se non espressioni diverse di un unico sentimento
che sta nell'animo degli uomini pieni di ricchezza
interiore ». Ed ecco l'Adamy (1881) con una visione
più sensistica, ma non meno pervasa di aspirazioni
ad una unità dei fatti estetici : « le immagini archi-
tettoniche non sono che la traduzione dell'organi-
smo umano nella lingua astratta della materia »,

Nella filosofia troviamo profilati due modi di
condurre la polemica antilessinghiana in senso riva-

( I6) « Laokoon », 1766; tradotto in italiano dal Persico,
1888.

(17) « Wort-ton-Drama », 1851.
(18) L'A. tenne il 12 aprile 1948 presso l'A.C.I. (Asso-

ciazione Culturale Italiana) una conferenza intitolata « L'ar-
chitettura e la musica ». Oltre all'argomento dei rapporti
tra le due arti nel tempo andato, tentò un'interpretazione
dell'evoluzione del gusto musicale ed architettonico dal pe-
riodo classico e romantico a quello moderno servendosi di
adatti parametri critici non traducibili in numeri.

lutativo della unità delle arti: o affermando che
quel che conta in arte è lo spirito e che pertanto
la forma che noi contempliamo è la traccia d'una
emozione che può sorgere in ogni arte tanto per la
visione d'un corpo quanto d'un movimento (Her-
der); oppure appellandosi ai sensi ed interpretando
le forme come segni destinati a muover la psiche,
la quale sarebbe complesso di sensazioni trasmesse
da apparati sensori non indifferenti l'uno all'altro,
ma reciprocamente influenzabili ed influenzanti
(Wöllflin). Ne conseguono due dimostrazioni che
l'arte è una: perchè lo spirito in cui si assommano
le emozioni artistiche non è frazionabile e perché
non è pensabile, né sperimentabile, una sensazione
pura, una sensazione trasmessa da un apparato che
non abbia accoppiato il ricordo di altre sensazioni
provate tramite altri apparati.

In realtà le due vie dimostrative non sono così
separate come potrebbe apparire da eccesso di sche-
matizsazione. Dal fronte spiritualista frequenti sono
gli appelli al corpo ed alla materia ; come dal fronte
empirico reiterati sono gli appelli allo spirito. Se
non si hanno talora compromessi e sintesi esplicite
come quello proposto da Lionello Venturi in pole-
mica con Benedetto Croce per una « soggettivizza-
zione della visione, attribuendola non ai sensi ma
all'anima ».

Comunque il lungo itinerario seguito sin qui,
attraverso accostamenti di esperienze di tecniche
confinanti e poi lungo la battaglia per l'identifica-
zione di un arte unica, conduce ad una conclusione
che il nostro tempo accoglie e sistema nel suo pen-
siero: ogni arte è linguaggio soggettivo, cioè simbo-
lizzazione umanizzata del mondo, complesso di for-
me su cui la nostra anima riflette la propria imma-
gine chiarificata e che non si può scindere in im-
magini pure e simboli isolati senza distruggerne
l'essenza.

Una luce accesa in uno dei compartimenti tradi-
zionali dell'arte illumina di conseguenza anche
tutti i settori confinanti. Questa luce può essere
una metrica, una modulazione, una proporzione;
purché si sappia attribuir loro il significato di in-
dicazioni orientative non tassative ed egemoniche.

Una metrica particolare che sia stata seguita
nella fase critica come schematizzazione d'indagi-
ne, automaticamente deve diventare metrica chiave
per le arti tutte ; perché è evidente che, dopo quanto
s'è detto, non possiamo più seguire Perrault quan-
do polemizza contro Blondel affermando che le
proporzioni dell'architettura non sono così impe-
rative come quelle della musica. Se le proporzioni
modulari non sono imperative nell'architettura non
lo sono neppure nella musica.

Il periodo storico visto guardò alle arti con l'oc-
chio del matematico. La nostra età non può che
compiacersi del lavorìo dell'antico pensiero ed
auspicare uno studio comparato dei dati raccolti
nei vari settori. Tuttalpiù la nostra generazione po-
trà mettere in dubbio la validità della ricerca mo-
dulare sotto forma di rapporto numerico; perchè
in effetti esistono altri comuni denominatori del
gusto che non sono cifre (18).

Augusto Cavallari-Murat

Note per uno studio sulle relatività delle proporzioni reali
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Le proporzioni reali valgono per l'osservatore
soltanto in relazione ai propri organi visivi di rice-
zione ed ai propri centri di percezione.

Uno studio scientifico-sperimentale delle rea-
zioni fisiologiche agli stimoli delle radiazioni lumi-
nose per quanto applicabile al campo delle propor-
zioni può portare alla revisione di alcune conclu-
sioni già formulate in merito all'apprezzamento di
determinati rapporti reali.

Inoltre tale studio può contribuire alla corre-
zione di errori causati dalla relatività della perce-
zione, e, d'altra parte, può suggerire gli accorgi-
menti idonei a sfruttare le variazioni di rapporti
che tale relatività comporta.

Per appurare le entità di variazione dei rap-
porti percepiti rispetto a quelli reali si può ricor-
rere, oltre che ai princìpi scientifici dell'ottica, an-
che ad un esame statistico sperimentale condotto
su di un conveniente numero di soggetti normali
opportunamente scelti.

Tale ricerca è oggetto di uno studio che il rela-
tore ha in corso, in collaborazione con un fisio-
logo.

I principali effetti ottici, ben noti, che possono
valere in tale studio sono, fra gli altri, i seguenti:

1) Alterazione dei rapporti per cause prospet-
tiche. - Una composizione piana localizzata in una
certa sede od una composizione volumetrica realiz-
zata in un determinato ambiente non ammettono,
in generale, che un certo numero di punti di vista,
fra i quali non può esservi il punto di stazione al-
l'infinito e neppure quello con asse centrale ortogo-
nale (se ammissibile) per la maggior parte dei casi
(composizioni pittoriche a muro di grandi dimen-
sioni, architetture interne ed esterne ecc).

I centri di percezione, se esercitati, possono va-
lersi di una certa intuizione per l'interpretazione
del dato prospettico accolto dalla retina, ma la ri-
costruzione è generalmente imperfetta. Oggetto
dello studio deve essere la valutazione del grado di
tale imperfezione, sia per i casi limite che per un
certo numero di casi intermedi, e ciò nei confronti
di un certo numero di forme piane e volumi.

2) Alterazione delle proporzioni per feno-
meni stereoscopici. - L'apprezzamento stereosco-
pico dovuto alla conformazione fisiologica dell'ap-
parato visivo implica una inevitabile alterazione
delle proporzioni percepite rispetto a quelle reali
e l'attitudine dei centri della percezione alla rico-
struzione volumetrica è generalmente imperfetta.
Oggetto dello studio deve essere la valutazione del
grado di tale imperfezione, come al n. 1). Da no-

tare che, per quanto relativo alla percezione stereo-
scopica, l'apparato visivo umano fruisce di una
stereoscopicità massima in corrispondenza del piano
che contiene gli assi di visibilità delle due pupille,
mentre tale possibilità gradatamente diminuisce con
la rotazione di tale piano intorno ad un asse pa-
rallelo intermedio agli assi detti, sino all'annulla-
mento per una rotazione di 90°.

3) Alterazione delle proporzioni dovute al fe-
nomeno della irradiazione. - È noto che determi-
nate caratteristiche di onda determinano delle irra-
diazioni oltre i campi della riflessione effettiva. A
causa di tale fenomeno la percezione, in presenza
di figure identiche di colore differente o di diffe-
rente intensità luminosa, è indotta in errore di pro-
porzionamento. Oggetto dello studio deve essere
la valutazione di tale errore.

4) Alterazione delle proporzioni dovute ai fe-
nomeni di illusioni ottiche. - Sono noti i fenomeni
ottici di deformazione di fasci paralleli che si inter-
secano obliquamente, i fenomeni di alterazione dei
rapporti di figure attraversate da rigature di dif-
ferente direzione e così via. Tali fenomeni atten-
dono uno studio che valuti la portata degli errori
di percezione.

5) Alterazione delle proporzioni dovute alle
caratteristiche delle radiazioni luminose delle sor-
genti illuminanti. - Sotto questo riguardo lo studio
deve valutare le differenze di percezione nel caso
di sorgenti di luce artificiale rispetto alla sorgente
naturale.

6) Alterazione delle proporzioni dovute alle
caratteristiche del mezzo in cui è posto l'oggetto
di osservazione. - Gli indici di rifrazione del mezzo
e i fenomeni di polarizzazione sono causa di noti
effetti deformanti, di cui lo studio deve raccogliere
i dati con valutazione quantitativa.

7) Alterazione delle proporzioni dovute ad
errore di valutazione della scala dimensionale per
mancanza di termini di confronto o confronto illu-
sivo. - Sono note le errate valutazioni di propor-
zioni, per esempio, dei diametri del sole o della
luna secondochè posti in prossimità dell'orizzonte
o dello zenit, mentre invece la misurazione ne
esclude alcuna variazione effettiva. Sono pure noti
i fenomeni di errata valutazione dimensionale in
alcuni esempi di scenografia. Lo studio in corso
intende precisare le entità degli errori del genere.

8) Alterazione delle proporzioni dovute ad in-
sufficienza dello stimolo sull'organo visivo. - Una
durata dello stimolo che riesca insufficiente o per
impressionare adeguatamente la retina o per con-
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VA., dopo di aver rilevato che, nella valutazione di qualsiasi opera d'arte, l'apprezzamento delle propor-
zioni è inevitabilmente soggetto alla mediazione della percezione visiva, considera i fenomeni che inter-
vengono a rendere relativi, per la percezione stessa, i rapporti reali. Tali fenomeni, oltre a quelli di na-
tura prospettica, sono in parte di natura fisica, quali quelli dell'irradiazione, in parte di natura fisiologica,
quali quelli che si connettono alla stereoscopicità, od ai tempi od alla direzione della visibilità, in parte
ancora meramente illusivi, quali quelli che riguardano taluni riferimenti di immagini ad altre e talune
composizioni particolari (striature incrociate ecc). L'A. richiama l'attenzione sulle correzioni che tale rela-
tività impone, sia in sede di giudizio critico delle proporzioni dell'opera realizzata, sia in sede di pro-

getto dell'opera da realizzare, con particolare riguardo all'architettura.



seguire una adeguata percezione dei centri può
provocare una alterazione della valutazione delle
proporzioni.

Il caso riguarda specialmente quei punti di vista
architettonici che appaiono fuggevolmente durante
un normale atto di vita od una normale osserva-
zione critica attuata in movimento entro od intorno
alle strutture di una realizzazione architettonica.
Da cui l'interesse allo studio delle alterazioni di
proporzioni che ne conseguono.

9) Alterazione delle proporzioni dovute a
stanchezza dei centri di percezione nel caso di reite-
razione di rapporti simili. - È nota l'alterazione di
apprezzamento dei rapporti di proporzione causata
alla percezione quando una composizione naturale
od artificiale ripropone una molteplicità di partiti
sistematici, tanto da giungere ad una sorta di on-
nubilamento dei centri della percezione stessa.

10) Alterazioni delle proporzioni dovute ad
inframettenza di reazioni fisiologiche estranee. -
Il processo della percezione può essere alterato

dalla concomitanza di sensazioni auditive, olfat-
tive, tattili, nonchè da particolari posizioni del
corpo o del capo rispetto al corpo o dei bulbi ocu-
lari rispetto al capo. Lo studio si propone una va-
lutazione delle alterazioni degli apprezzamenti di
proporzione in tali casi (per esempio l'osservazione
laterale o verso l'alto e via dicendo).

Quasi tutte le considerazioni qui esposte erano
già note alla più antica conoscenza, che spesso ne
seppe evitare le conseguenze o sfruttare l'illusione,
come risulta dalle predeterminate deformazioni del
Partenone e da illustri esempi della scenografia di
tutti i tempi. D'altra parte su tali argomenti furono
curati degli studi di grande interesse.

Lo scopo della ricerca qui accennata consiste in-
vece in una raccolta di dati generali sulla valuta-
zione delle variazioni a cui debbono essere necessa-
riamente sottoposte le proporzioni reali per la rela-
tività di interpretazione del processo di percezione
umana.

Gino Levi-Montalcini

Retoriche e poetiche della proporzione
L'A., dopo aver discusso la natura delle ricerche intese a chiudere in formula razionale-matematica la
espressione estetica, afferma decisamente la natura extra estetica di queste codificazioni, ne deduce che
la loro verifica non è condizione sufficiente e nemmeno necessaria alla validità dell'opera d'arte e con-

clude limitandone il loro valore a mero orientamento filologico.

Nella maggior parte delle dotte relazioni degli
oratori che mi hanno preceduto (1), credo di poter
scorgere una comune e persistente istanza, più o
meno esplicitamente formulata: cioè la codifica-
zione in leggi matematiche, sia espresse in forme
analitiche che geometriche, delle misure atte a de-
finire una espressione estetica nello spazio o nel
tempo.

Non credo gratuito, anzi ritengo ovvio, cercare
prima di tutto di definire il campo di legittimità
di queste codificazioni, ritrovate, unificate, o pro-
poste in nuove e più sintetiche formulazioni.

Costruire un sistema cristallografico che unifichi
i più celebrati monumenti dell'età classica, eserci-
tare della raffinata agrimensura su mappe di fa-
mosi agglomerati edilizi, scoprire stelle di neve, a
forza di riga e compasso, su piante e facciate di
architetture gotiche, oppure coprire, e a volte vio-
lentare, con gabbie di rettangoli e diagonali un
quadro, un vaso o addirittura un viso o altri luoghi
tipici di una bellezza muliebre, passando per punti
ritenuti più o meno significativi e invocando geo-
metria, analisi e quant'altro ai fini di una codifica-
zione generale, mi pare debba presupporre il pro-
blema dell'inclusione o meno di queste « regole »
in quello dell'estetica in generale e non solo, ma
ancora la relativa denuncia di risoluzione.

In sede preliminare sorge ovvio il chiedersi,
almeno, in nome di che cosa e a qual fine condu-

(1) Riassunto della Relazione detta al Convegno Inter-
nazionale « De divina proportione », Sett. 51, Triennale di
Milano.

ciamo queste macchinose ricerche; cioè, in altre
parole, stabilire il loro valore. Ed è con questa
relazione, di ordine forse troppo generale, che vor-
rei tentare di rispondere alla domanda.

* * *

Da qualunque confessione estetica si voglia
prendere l'avvìo, credo pacifica l'affermazione della
impossibilità di comprendere e tanto meno di
creare l'opera d'arte in virtù di un « sistema scien-
tifico » e come tale retto da leggi oggettive.

Il ricorso frequente degli illustri oratori che mi
hanno preceduto, alla generazione dell'incanto este-
tico racchiuso nel segreto di un qualsivoglia gruppo
più o meno unificato di relazioni logico matemati-
che, mi fa però sospettare che l'aspetto fondamen-
tale di queste formulazioni, pur con tanta compe-
tenza e informazione filologica prospettate, abbia
nel campo specifico dell'estetica una posizione ca-
ratteristicamente vaga e forse volentieri evitata
come problema.

Non è quindi inutile, ritengo, il richiamo al
principio dell'assoluta indipendenza del fenomeno
estetico da codificazioni di natura matematica e,
come tali, capaci di generare la seduzione dell'arte.

Qualsiasi tesi contraria significherebbe un ri-
torno al mitico mondo platonico delle « forme »
preesistenti, oppure alla metafisica pitagorica di
Keplero : « prius autem figurae sunt in archetypo
quam in opere ». E ancora potrebbe significare un
ritorno alla comoda estetica dell'« Einfühlung »
non solo, ma attraverso gli apporti scientifici che
da Werthemeier a Lund, atraverso Koffka, Zeising
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o Hambidge e quant'altri diedero vigore alle este-
tiche formali, significherebbe la riesumazione di
una qualche teoria di più o meno « pura visibi-
lità ».

L'errore fondamentale di queste formulazioni,
pur nelle loro diversissime e sottili caratterizzazioni
distintive, si riduce alla incapacità di distinguere il
piacere fisiologico dal fenomeno estetico, cioè nella
millenaria confusione tra bello e arte. Ciò significa,
oggi, non tener conto di un totale di circa ventitrè
secoli di cammino dell'estetica.

Tutte queste poderose ricerche di codificazione,
ben legittime, come vedremo, quando considerate
nel loro reale valore, hanno la loro motivazione
nel fatto che risultano ben più problematiche, ep-
perciò misteriose, di quelle già affermate e pacifi-
che in altri campi dell'estetica che non siano quelli
delle arti plastiche in generale.

Infatti se dalla musica, dove abbiamo una teo-
ria di contrappunto, fuga e armonia, e dalla poe-
sia, che da secoli è pacificamente pilotata dai ma-
nuali di retorica, metrica e stilistica, passiamo alle
arti plastiche, non possiamo non osservare una so-
luzione di continuità, cioè una conclamata diffi-
coltà di chiusura in canoni; ciò a prescindere dal
reale o presunto loro valore.

Tale difficoltà è attribuibile alla differente pos-
sibilità di esperienza che i diversi campi delle arti
presentano. Ad esempio, in architettura la proble-
matica della materia costruttiva, in uno con la fre-
quente imponenza delle esigenze funzionali che ne
sono occasione, rende l'esperienza artistica meno
accessibile, ma ben più praticamente impegnativa,
che non la realizzazione di un poema, una sinfonia,
un canto. Per quest'ultimo le possibilità di espe-
rienza sono immediate per ogni individuo già dai
primordi dell'umanità.

Comunque frammentarie, incerte e penose siano
le codificazioni riferite al campo delle arti plasti-
che, tuttavia esse hanno l'identico valore teorico di
quelle compiutamente elaborate per le arti speci-
fiche di altri campi sensoriali e precisamente mero
valore retorico che, come tale, nulla ha in comune
con quello estetico.

Per definizione, e ancora dimostrabile « ab ab-
surdo », l'ineffabile dell'arte comincia solo al di là
di questi canoni più o meno matematicamente com-
mensurabili, ma comunque razionali.

Non credo necessario dimostrare come l'attività
estetica trascenda il razionale. L'affermazione con-
traria condurrebbe all'immediata quanto assurda
conseguenza del coincidere della medesima con al-
tre e ben distinte forme dell'attività conoscitiva,
quali la logica, l'etica, economia e quant'altro, a
seconda di qualsivoglia, purchè degna, convinzione
filosofica.

Qualsiasi codificazione razionale matematica non
può quindi che riferirsi all'identificazione del bello
e relative leggi applicate ai concetti extra estetici
della proporzione, simmetria, armonia, ritmo, eu-
ritmia e simili termini nei loro numerosi ed elastici
significati assunti nel corso dei secoli. Come ri-
peto, indagare scientificamente quali sono, le for-
mule atte a generare il piacere, cioè il bello, non

ha ancora nulla a che fare con l'arte. E qui non è
inopportuno ricordare anche come un fondamen-
tale apporto dell'estetica crociana sia appunto il
concetto extra-estetico del bello: « ... Il Bello, in-
fatti, che dava tanta materia a tanta parte delle
vecchie estetiche trova una breve e chiara formula
nello scolastico: id cuius ipsa apprehensio placet »
(B. CROCE, Nuovi saggi di estetica, Gap. X); ap-
porto che, tra gli altri, pur tra negazioni apodit-
tiche e polemiche, nessuno ha ancora saputo negare
o « superare ».

Quando nella contemplazione dell'opera d'arte
si incontrano e riconoscono, o addirittura si ridu-
cono in formula questi rapporti, e ci si chiede la
causa per cui essi generano piacere e seduzione, si
deve riconoscere che esuliamo allora dal campo del-
l'estetica per inoltrarci in quello della sperimentale,
della fisiologia, se non addirittura in quello della
biologia. Ben sovente invece, di fronte a queste co-
lonne d'Ercole, comodamente denunciando, magari
con fumate, l'enigma dell'arte, e senza peraltro av-
vertire che la soglia di tale mistero sta da tutt'altra
parte. Altri esploratori procedono invece ad opera-
zioni cartografiche, cioè filologiche; in altri ter-
mini costruiscono una sistematica delle apparec-
chiature tecnico matematiche che hanno generato
il piacere. Piacere che immediatamente confondono
con l'arte medesima, illusi di averne così trovata,
come se fosse possibile, la chiave razionale e il
segreto.

Ciò che è notevole qui osservare è che questo
meccanismo psicofisiologico di generatore di pia-
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