
«Maometto disse che testimonianza 

della sua missione è la potenza 

delle armi, segni che non mancano 

fra i ladri e i tiranni. Infatti allõinizio 

non gli credettero filosofi esperti in 

cose divine ed umane, ma uomini 

bestiali che abitavano nei deserti, 

ignoranti di qualsiasi conoscenza di 

dottrina divina». Questa invettiva 

della Summa contra Gentiles rie-

cheggia anche nellõopuscolo Contra 

Saracenos, scritto intorno al 1260, 

nel quale San Tommaso fornisce 

una sintesi estremamente chiara 

dei fondamenti teologici del Cristia-

nesimo, difendendolo, nello stesso 

tempo, dalle insidie dottrinali della 

cultura islamica. 
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Introduzione: Perché leggere Tommaso?, di 

Annamaria Bigio 

Tommaso dõAquino, Contra Saracenos 

1. Proemio 

2. In quale modo si deve disputare contro gli 

infedeli 

3. Come deve essere intesa la generazione 

divina 

4. Come si deve intendere in Dio la processio-

ne dello Spirito Santo dal Padre e dal Figlio 

5. Quale fu la causa dellõincarnazione del figlio 

di Dio 

6. Come si deve intendere ci¸ che ¯ detto: òDio 

si ¯ fatto uomoó 

7. Come si deve intendere ci¸ che ¯ detto: òLa 

Parola di Dio ha soffertoó 

8. Come si deve intendere che i fedeli assumo-

no il corpo di Cristo 

9. Qual ¯ lo speciale luogo ove le anime vengo-

no purificate prima di essere beate 

10. Perch® la predestinazione divina non 

impone necessità agli atti umani ʿ  

 

 

Ci sono testi letterari che non hanno 

bisogno di spiegazioni, altri che so-

no difficili da comprendere; pochi 

sono quelli che si autospiegano.  

A questa categoria di rarissimi testi 

appartiene La nuvola in calzoni, il 

codice fondamentale che Majako-

vskij fornisce per decifrare tutta la 

sua opera: un uomo si può uccidere 

in milioni di modi ð e Majakovskij è 

stato ucciso in milioni di modi ð, ma 

provate ad uccidere una nuvola, per 

di più in calzoni!  

Provate ad uccidere una nuvola con 

la pesante erudizione accademica e  

con le letture politicamente 

òcorretteó! Le accademie e le ideolo-

gie hanno ucciso Majakovskij, lo 

hanno imbalsamato e imbavagliato, 

non lo hanno mai lasciato parlare. 

Questa edizione invece lo lascia 

parlare. Una edizione resa il più 

possibile simile allõoriginale per 

ritmo e teatralità, cosa che non vie-

ne colta, né tanto meno evidenziata 

neppure da più recenti riproposizioni  

Tradurre parole è un conto, tradurre 

lo spirito, i sentimenti, la passione, è 

tutto un altro. Indicare le linee di 

massima di una poetica è un conto, 

scavare nel non consueto, fino a 

scoprire un rapporto assolutamente 

nuovo di Majakovskij con Dio, tutto 

un altro conto.  

La splendida traduzione di Ferruccio 

Martinetto, il suo saggio di accom-

pagnamento alla lettura e la nota di 

Valentina Zautrennikova consento-

no di collocare La nuvola in calzoni 

non ai margini, ma al centro di un 

lavoro che permette di entrare con 

la chiave interpretativa esatta nel 

teatro di Majakovskij e del Novecen-

to in genere.ʿ  
 

Stephen Sommier (1848-1922), 

botanico di fama internazionale, fu 

con Paolo Mantegazza uno dei fon-

datori della Società Italiana di Antro-

pologia e di Etnologia in Firenze. 

Intellettuale eclettico, si dedicò an-

che a studi antropologici ed etnolo-

gici, attratto soprattutto dal òGrande 

Nordó Europeo e dalle immensit¨ 

della Russia e della Siberia. Un viag-

gio dõinverno in Lapponia fu pubbli-

cato nel 1887: è il resoconto della 

spedizione compiuta insieme 

allõamico Giovanni Cosimo Cini 

nellõinverno 1884-85 fino a Capo 

Nord e del ritorno attraverso la Lap-

ponia interna, raccogliendo anche 

una eccezionale documentazione 

fotografica. Mai più ripubblicato, 

questo libro era finora introvabile, 

mentre una selezione delle fotogra-

fie è stata presentata nel 1991 da 

«AFT. Rivista di Storia e Fotografia». 

Il resoconto scritto e le immagini 

costituiscono due òtestió paralleli e 

complementari. Proprio in questo, 

prima ancóra che nel pur indubbio 

interesse storico ed etnologico, risie-

de lõimportanza dellõopera di 

Sommier. La presente edizione ne 

òricomponeó per la prima volta 

lõunitariet¨, offrendo al lettore il 

primo esempio di una perfetta inte-

grazione fra la narrazione scritta e 

la narrazione fotografica, come riu-

sciranno a fare (ma solo dopo circa 

cinque decenni) Margaret Mead e 

Gregory Bateson. Peraltro, in que-

stõopera si colgono gi¨ i segni antici-

patori di quella riflessività dello 

sguardo etno-antropologico che 

diverrà principio consapevolmente 

acquisito sul finire del XX secolo. 
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Paolo Chiozzi 

RAPPRESENTAZIONI DELLA LAPPONIA: DA HIC SUNT 

MONSTRA A HIC SUNT HOMINES  
 

Stephen Sommier 

UN VIAGGIO DõINVERNO IN LAPPONI 

1. Da Cristiania a Hammerfest 

2. Magerº e il Capo Nord 

3. In Lapponia 

4. In Finlandia 

5. In Svezia  
 

Paolo Chiozzi 

VERSO UNA òETNO-ANTROPOLOGIAó FOTOGRAFICA 
 

Gaia Ledda 

IL RACCONTO EPISTOLARE COME ESEMPIO DI SCRITTU-

RA ETNOGRAFICA 
 

Stephen Sommier e Giovanni Cosimo Cini 

FOTOGRAFIE 
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Questo libro trae spunto da una 

ònostalgiaó di totalit¨ e da una 

ònostalgiaó di indefinito e di conser-

vazione, dal desiderio di lasciar sfu-

mare senza veder morire. Più preci-

samente, questo libro è originato, in 

primo luogo, da un sottile e vago 

dispiacere: quello di non riuscire a 

trasformare una molteplicità di oriz-

zonti diversi in uno complessivo ed 

unitario; e poi da una convinzione, 

da unõidea semplice quanto difficil-

mente dimostrabile, ovvero dalla 

persuasione che, per quanto siano 

diversi i modi in cui possiamo vede-

re il mondo e noi stessi, se quei 

modi mettono in luce un aspetto 

vero di un oggetto, o di un proble-

ma, o di un concetto, essi risulteran-

no anche non contraddittori e com-

patibili, armonizzabili allõinterno di 

una prospettiva, o di una teoria che 

li abbraccia e li salva in una sintesi 

ulteriore. Lõesempio di cui si serve 

Ortega y Gasset per illustrare questa 

concezione della verità è altrettanto 

semplice: se osserviamo unõarancia 

da diversi punti di vista, la verità di 

ciascuno di essi non escluderà la 

verità degli altri, ma tutti saranno 

confermati da unõesperienza, in 

questo caso visiva. Lõarancia ¯, visi-

vamente, lõinsieme di tutti i punti di 

vista da cui è possibile osservarla. 

Questo libro, così, è dedicato a tutti 

coloro che provano un certo dispia-

cere nel disfarsi di unõidea o di una 

teoria quando queste contrastino 

con altre idee o teorie allõapparenza 

incompatibili con la prima e che si 

facciano per altri aspetti preferire. 

Pu¸ esservi lõesigenza di abbando-

nare o di modificare una visione del 

mondo per trovare nel passaggio da 

una prospettiva al farsi sguardo la 

soluzione più adeguata. 
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I. OLTRE LO SPECCHIO DELLA VERITÀ 

1.1 La metafora dello specchio; 1.2 Oltre la 

verità della metafisica; 1.3 Prospettiva e 

verità; 1.4 Il dialogo analitico e la prospettiva; 

1.5. La prospettiva, la circostanza e la realt¨; 

1.6 Affinit¨ prospettivistiche 

II. LA CORRISPONDENZA E LA PROSPETTIVA  

2.1 Modelli di verit¨; 2.2 Lo specchio e la 

forma logica del mondo; 2.3 Verità e corrispon-

denza; 2.4 Il ògrande fattoó e la òterza viaó; 2.5 

La commensurabilità delle teorie conoscitive; 

2.6 Pensiero, linguaggio e mondo; 2.7 Dalla 

corrispondenza alla prospettiva; 2.8 Realismo, 

relativismo e prospettivismo; 2.9 Il mondo e il 

realismo di Dio; 2.10 Specularità e necessità 

dei pensieri 

III. LõANIMA E LA PROSPETTIVA 

3.1 La coscienza di fronte allo specchio; 3.2 La 

prospettiva, il Sé e il punto di fuga; 3.3 Lo 

specchio, lõimmaginario e lõAltro; 3.4 Vedersi 

vedere nello specchio dellõanima; 3.5 La cono-

scenza dellõanima tra concetti e metafore; 3.6 

LõAltro, lõindividuazione e la colpa; 3.7 Individu-

azione, prospettiva e destino 

IV. LO SGUARDO E LA PROSPETTIVA 

4.1 Dialogo ermeneutico e dialogo analitico; 

4.2 Lõesperienza estetica e la nascita dello 

sguardo; 4.3 Lõio e lo sguardo; 4.4 Lo sguardo, 

il ritratto e il destino; 4.5 Lo sguardo e la pro-

spettiva; 4.6 Il tempo e il palinsesto polipro-

spettico; 4.7 Lo sguardo delle cose; 4.8 Lo 

sguardo dellõessere; 4.9 Il paesaggio 

dellõanima; 4.10 Il silenzio dello sguardo e la 

parola 

 

abstract 
Riportiamo passi della Parte III, Lõanima 

e la prospettiva.  

Altri abstract nelle Newsletter di dicem-

bre 2009 e febbraio 2010. 

 

Può essere curioso osservare che una 

delle critiche mosse al corrispondenti-

smo, e per esattezza quella che viene 

anche ricordata come del ñgrande 

fattoò, ha un certo sapore hegeliano. 

Se dovessimo infatti valutare questo 

tipo di obiezione dal punto di vista 

dellôidealista oggettivo, non saremmo 

portati a trarne conseguenze partico-

larmente preoccupanti: è infatti una 

delle più peculiari convinzioni di  

Hegel che non sia possibile conoscere 

alcuna parte senza una cono-

scenza della sua relazione col 

tutto in cui tale parte è inseri-

ta. Solo che, per Hegel, que-

sta necessità non solo non 

toglie spessore oggettivo alla nostra 

conoscenza, ma la rende anzi come 

reale e razionale a un tempo. Dalla 

concezione corrispondentistica della 

verità anche Hegel prende a suo modo 

le distanze, ma non per negare che 

sussista, nel caso della verità, una 

forma di corrispondenza, quanto piut-

tosto per rovesciare il ñversoò 

dellôadeguatezza del pensiero alla cosa 

che aveva caratterizzato la tradizione 

aristotelica e tomistica. In Hegel, in-

fatti, il termine ñveroò non si predica 

più del pensiero che si adegua alla 

cosa, quanto della cosa che si adegua 

al suo concetto. NellôEnciclopedia 

delle scienze filosofiche egli sostiene 

infatti che abitualmente con il termine 

verit¨ sôintende lôaccordo di un ogget-

to con la nostra rappresentazione, 

presupponendo che la nostra rappre-

sentazione debba essere conforme 

allôoggetto. A questa concezione tradi-

zionale, che si fonda sulla separazione 

intellettuale di pensiero ed essere, 

contrappone quindi unôidea della veri-

tà come coincidenza di un contenuto 

con se stesso. È in questo senso che si 

parla di un ñvero amicoò, o di un ñvero 

Statoò, quando cio¯ il concetto ¯ pie-

namente sviluppato nella realtà ed è 

venuta meno ogni differenza e separa-

zione tra il concetto e la sua occasione 

concreta. Ma il pieno sviluppo del 

concetto ¯ possibile solo nellôidea, 

coincide con essa, perché è solo 

nellôidea che si realizza la piena iden-

tit¨, çlôunit¨ assoluta del concetto e 

dellôoggettivit¨ [é] Lôidea ï spiega 

Hegel ï è la verità; perché la verità è il 

rispondere dellôoggettivit¨ al concet-

toè. Lôidea coincide quindi con la 

stessa ragione, perché solo in essa si 

realizza lôunit¨ del soggetto e 

dellôoggetto, dellôideale e del reale, del 

finito e dellôinfinito. Hegel non si 

limita però a dare vita ad una conce-

zione della verità alternativa 

rispetto a quella tradizional-

mente più diffusa, ma, seb-

bene le sue opere precedano 

di oltre un secolo quelle di 

Heidegger e Wittgenstein, 

in esse si può forse reperire una conce-

zione del rapporto tra essere e pensiero 

che potrebbe costituire unôalternativa 

ancora attuale anche alle loro conce-

zioni. Per motivi diversi e quasi oppo-

sti, potremmo considerare buona parte 

delle opere di Heidegger e di Wit-

tgenstein ñantimetafisicheò, 

e ciò sebbene la stessa me-

tafisica assuma, nei rispetti-

vi contesti, un ruolo assolu-

tamente rilevante, tanto da 

far sorgere il dubbio di 

trovarsi di fronte a due autori 

ñclassiciò di questo genere filosofico. 

Viceversa, il superamento della meta-

fisica operato da Hegel consiste nel 

restituire a questa disciplina una nuova 

dignità dopo lo scacco che essa aveva 

dovuto subire per mano di Kant. [é] 
 ʿ
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La morfologia, il mito e la letteratu-

ra del giardino rappresentano 

lõoggetto di questo libro. Lõautrice 

prende in esame la funzione emo-

zionale del giardino, inteso come 

concezione di una particolare forma 

di esistenzialità in cui entrano in 

giuoco non solo elementi estetici e 

òsapienzialió, ma anche elementi 

che riguardano la dimensione del 

progetto umano nel mondo e della 

trasformazione del mondo. Il giardi-

no, infatti, aldil¨ della sua òfiguraó 

irenica, tranquilla, appagante, è 

luogo di complessa inquietudine, 

momento proiettivo di una psiche 

che in esso rispecchia la propria 

connotazione di realtà antinomica.  

Il giardino ð qui esemplificato e 

interpretato alla luce di alcuni capo-

lavori della letteratura di tutti i tem-

pi ð appare come luogo di godimen-

to ma anche di perturbamento, in 

virtù dei dati inestricabili del bene e 

del male, della vita e della morte, di 

quanto attiene allõetica e di quanto 

attiene allõestetica, resi espliciti 

dalla letteratura come fine intrinse-

co e costitutivo dellõesistenza.  
 

Sommario 

 

Parte Prima. Per una morfologia del giardino 

CAPITOLO I 

1. Il giardino dõautore; 2. Il giardino arcaico; 3. 

Il giardino del mito pagano e cristiano; 4. Il 

giardino medievale; 5. Il giardino umanistico; 

6. Il giardino rinascimentale; 7. Il giardino 

francese; 8. Il giardino inglese; 9. Filosofia ed 

emozioni nel giardino francese e nel giardino 

inglese; 10. Il giardino romantico; 11. Il 

giardino moderno; 12. Il giardino contempora-

neo 

CAPITOLO II 

1. Aspetti filosofici del giardino e del paesag-

gio; 2. Lo spazio e il tempo del giardino; 3. Il 

giardino del non pensiero; 4. Il giardino del 

pensiero; 5. Il recinto 

CAPITOLO III 

1. Il giardino, la letteratura, le emozioni  

Parte Seconda. Il mito  

CAPITOLO IV 

1. Il giardino delle Esperidi; 2. Il giardino 

dellõEden; 3. Il giardino metaforico del Cantico 

dei Cantici 

CAPITOLO V 

1. Il Paradiso terrestre nella Commedia di 

Dante; 2. Antinomie del giardino 

Parte Terza. Giardini della letteratura 

1. Ogigia e il giardino di Alcinoo; 2. Il giardino 

essenziale di Lesbo; 3. I giardini del Decame-

ron; 4. Il giardino degli Asolani; 5. Giardini di 

magie. Il giardino di Armida; 6. I giardini di 

Venere a Cipro; 7. Paradise Lost di John Milton; 

8. Il giardino-parco in Die Wahlverwandtschaf-

ten; 9. La vigna di Renzo; 10. I giardini di 

Yonville; 11. I giardini pensili a Cartagine; 12. 

Bel-Ami in giardino; 13. Il prato della Signora; 

14. Il giardino dellõalbero unico; 15. Giardini 

foschi; 16. I paradisi dannunziani; 17. Il giardi-

no dei ciliegi; 18. I biancospini rosa di Tanson-

ville; 19. I giardini di Mister Bloom; 20. Il giar-

dino abbandonato di To the Lighthouse;  21. Il 

giardino indifferente; 22. Il giardino di Lolita, 

novella Galatea; 23. I giardini della liberazione; 

24. Il giardino che muore e il giardino che vive; 

25. Il giardino dei Finzi-Contini; 26. La poesia 

come paradiso; 27. Il giardinello felice; 28. Il 

giardino disabitato; 29. Quasi un epilogo. Dal 

giardino al giardinetto 

 

abstract 
Riportiamo passi del paragrafo dedicato 

al Giardino Rinascimentale.  

Altri abstract nelle Newsletter di aprile 

2009, luglio 2009 e marzo 2010. 

 

Nel giardino rinascimentale il platoni-

smo del mondo classico, focalizzato 

sullôidea di idealit¨, viene rivisitato e 

ulteriormente raffinato nelle sue geo-

metrizzazioni applicate essenzialmente 

in funzione di esigenze estetico-

formali relative ai principi di ordine e 

di simmetria, piuttosto che in ragione 

di esigenze funzionali. Esigenze fun-

zionali che invece appariranno indi-

spensabili nei suoi sviluppi estremiz-

zati quali si concretizzeranno nelle 

artificiosità estetico-tecniche del giar-

dino barocco francese. In effetti, pro-

prio in rapporto alle idee antropocen-

triche che lo informano e lo determi-

nano, nel giardino rinascimentale con-

corrono, evolvendosi, condensandosi e 

stratificandosi, più tipologie antece-

denti e consolidate, come il giardino 

classico, il giardino greco-romano, 

lôorto giardino, giardino e pomario, e 

inoltre anche il modello curtense me-

dioevale, ricco al suo interno di diffe-

renziazioni e di funzioni distribuite tra 

lôutile e il bello. Il compito del giardi-

no rinascimentale, infatti, è ancora 

quello di generare equilibrio e sicurez-

za, come il giardino della classicità, 

ma con lôaggiunta di elementi che 

possano suscitare emozioni di meravi-

glia e attivare pensieri di intelligente 

ammirazione. Ed è per questa via che 

lôhortus deliciarum della classicit¨ 

diviene un hortus mirabilis. La deter-

minazione che lo ispira è quella di 

donare piacere, oltre che ai sensi, so-

prattutto allôintelletto. Di infondere, 

riassumendo in sé complessivamente 

emozione e pensiero, un vero e proprio 

gaudium estetico. In altri termini, una 

delle funzioni del giardino rinascimen-

tale, dalla sobrietà equili-

brata e dallôeleganza ambi-

ziosa ï allôinterno della sua 

finalità essenziale e più 

generale, che è di proporsi 

come luogo preposto al diletto, ossia al 

benessere dei sensi e alla felicità 

dellôanimo ï è quella di illudere 

lôuomo, in senso metaforico-

simbolico, circa un suo rafforzamento 

di volontà, di potere e di dominio sulla 

natura, supposto raggiunto e consoli-

dato attraverso il governo di un armo-

nioso rigore (in particolare, il giardino 

di Boboli a Firenze). In questo senso il 

giardino arricchisce di nuove articola-

zioni e di nuovi sensi le finalità 

dellôesistenza [é] Fondamentale è 

Leon Battista Alberti , che 

vede nel giardino la possibilità 

di uno ñsvago dilettosoò, men-

tre, alla fine del Quattrocento, 

si pone come opera unica e peculiare, 

tra la trattatistica e la letteratura, la 

Hypnerotomachia Poliphili di un 

Francesco Colonna di dubbia identi-

ficazione, che, allôinterno della com-

posizione il cui titolo in traduzione è 

noto come Il sogno di Polifilo, narra 

di Polifilo e della sua innamorata Polia 

che sbarcano sullôisola-giardino di 

Citèra e ne rimangono stupiti e ammi-

rati per la singolare bellezza del luogo 

da Polifilo stesso definito, in una lin-

gua inusuale, 

ñperamoenusò, 

ossia così straordi-

nario, ñquanto mai 

cosa excellentissi-

ma et voluptuosa 

cum gli ochii mirare se potesseò. Ma 

per descrivere questa isola-giardino, 

Colonna presenta una sorta di trattato 

architettonico con numerosi disegni ï 

in cui vengono precisati i tipi di vege-

tazione, lôaltezza delle siepi, il tipo di 

tonsura degli alberi, i colori dei fiori e 

la forma delle aiuole ï che ne permet-

tono una suggestiva ricostruzione 

virtuale. [é] Ƽ 

 

Luglio-Agosto 2010 3 

Dal catalogo 

Fiorangela Oneroso 

Nei giardini della letteratura 
«Spiraculum», 5 

pp. 242; ú 26,50 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Il misterioso Anonimo autore del 

trattato Del Sublime privilegia la 

poesia epica e descrittiva a scapito 

della òcommedia di costumió e della 

scrittura in prosa. Lõobiettivo di que-

sto volume è, invece, quello di recu-

perare, analizzare e costruire un 

percorso alternativo, ritrovando nel-

la prosa una poetica della sublimità 

come uno degli elementi fondativi 

della letteratura della modernità. Il 

rapporto tra il Sublime 

(nellõaccezione di Edmund Burke, 

poi ripresa da Giacomo Leopardi) e 

lõOrrore (quale si intravvede nelle 

opere di autori indispensabili per 

comprendere la grande stagione 

romantica ð Potocki, von Kleist, 

Victor Hugo, Füssli, Goya) diviene 

uno strumento ermeneutico di gran-

de perspicuità critica e filosofica per 

definire il passaggio dal legato clas-

sico alla Modernità. Attraverso una 

lettura ravvicinata di scrittori (come 

Leopardi, Virginia Woolf, Joyce) e di 

filosofi (come Kant, Adorno e Derri-

da), la nozione di Sublime si arricchi-

sce di una nuova pagina della sua 

storia. A partire dalla ricostruzione 

storiografica del suo itinerario, il 

tema della sublimità nella scrittura 

in prosa si rivela come un efficace 

reagente per comprendere le tra-

sformazioni nellõarte (e nella sua 

filosofia) a muovere dai rivolgimenti 

storici della òdoppia Rivoluzio-

neó (quella industriale in Inghilterra 

e quella in terra di Francia) e per-

mette di misurarsi con le prospetti-

ve teoriche di autori il cui pensiero 

viene in questo modo attraversato 

da fasci di luce trasversali e innova-

tivi.  

Sommario 

 

INTRODUZIONE. TRA IL SUBLIME E LõORRORE 

La penultima incarnazione del sublime; Alla 

ricerca dellõAssoluto; Il non-detto del Sublime; 

A Parallax View 

1. LEOPARDI E LõESTETICA DEL SUBLIME 

Una pietra di paragone; Estetica implicita e 

estetica esplicitata; Leopardi poeta della 

sublimità espressiva; La parabola del Sublime: 

da Goethe a Leopardi 

2. LEOPARDI E IL SUICIDIO COME GESTO DEL SUBLIME. 

Questioni di metodo; Il gesto del sublime e lo 

scarto con la realtà del presente 

3. VISIONI DELLõORRORE. SADE, POTOCKI, VON KLEIST 

Preludio allõorrore; Sade; Potocki; Kleist: i 

giochi del caso; Kleist con Piranesi: verso una 

nuova teoria del Sublime 

4. INCUBI DI FELICITÀ. JOHANN HEINRICH FÜSSLI E LA 

TEORIA DELLõARTE 

La disperazione dei moderni; La mediazione 

che è necessaria al desiderio; Il teatro 

dellõangoscia: F¿ssli vs David 

5. FORME DEL ROMANZO TRA UMORISMO E IRRADIA-

ZIONI DEL SUBLIME. LA PROSPETTIVA DI HONORÉ DE 

BALZAC 

Meditazione praghese; Sistema e polifonia 

nella poetica del romanzo di Balzac (con un 

esempio) 

6. RAFFIGURAZIONI DELLõINCOMMENSURABILE. IL 

MOSTRUOSO, IL COLOSSALE, LõINQUIETANTE  

Varianti dellõincommensurabile; Dilucidazione 

sulle grandezze incommensurabili; Il mostruo-

so e il colossale: Kant senza Derrida; I tentaco-

li della piovra: il Mostruoso, lõInquietante, la 

Morte 

7. EPIFANIE DEL SUBLIME. UNõANALISI DELLA NOVELLA 

THE DEAD DI JAMES JOYCE  

Una malinconica melodia; Da Narciso a Eco: la 

risonanza del ricordo e la nostalgia del canto; 

Percorsi del Sublime: il desiderio (lust); Percor-

si del Sublime: la compassione e la morte; 

Risarcimento della morte: la compresenza nel 

tempo 

8. IL CROCO, IL CALZEROTTO E LA CHIAVE. LõARTE 

DELLA CRITICA E LA SOGLIA DELLA SCRITTURA  

Il lettore nella bottiglia; Scrittura e soggettività 

in Virginia Woolf; La scrittura in quanto tale 

9. IL SUBLIME RIVENDICATO. ADORNO E LA VERITÀ 

DELLA BELLEZZA 

La posta in gioco: la possibile natura della 

bellezza; Conclusione provvisoria: la verità del 

Sublime 

 

abstract 
Riportiamo passi del Capitolo III, Visioni 

dellõorrore. Sade, Potocki, von Kleist.  

 

Negli stessi anni in cui Jan Potocki 

faceva stampare (a Pietroburgo, quasi 

sottovoce) la prima parte del suo Ma-

noscritto trovato a Saragozza e von 

Kleist redigeva febbrilmente la mag-

gior parte delle novelle pubblicate sul 

«Phöbus» (negli anni tra il 1805 e il 

1811), uno degli ospiti fissi del mani-

comio di Charenton, Donatien-

Alphonse-François marchese de Sade, 

aveva già completato le più compiute 

mappe dellôinferno che mente umana 

avesse potuto prospettare, aveva già 

schizzato con forza e freddezza inaudi-

te il ritratto stesso dellôOrrore. La 

conferma del primato del terrore quale 

frutto dello scontro tra le passioni 

umane in conflitto viene sancito in 

maniera ancora più autorevole dal 

primo pensatore che ha posto questo 

cozzare di sentimenti primordiali al 

centro della sua attività letteraria e 

della sua propaganda filosofica. Senza 

lôestenuazione della fiducia assoluta 

nella ragione che contraddistingue de 

Sade, non sarebbe stato possibile nep-

pure pensare alla sua messa in crisi, a 

quella contraddizione enunciata ed 

esasperata che si potrà trovare nelle 

pagine degli altri due autori con cui 

verrà fatto interagire successivamente. 

Senza fiducia estrema in essa, tuttavia, 

non è neppure possibile pensare scon-

fitta la ragione. Perché il legame non 

si spezzi, bisogna prima metterlo a 

dura prova: la sanzione della sua inu-

mana applicazione, senza mediazioni e 

senza ostacoli, diventa contemporane-

amente anche un vero e proprio expe-

rimentum crucis. La ragione che rag-

giunge il suo apice diventa poi la di-

mensione critica più violenta contro se 

stessa, ma non nel senso di Adorno e 

Horkheimer che la vogliono prefigu-

razione della barbarie successiva, seb-

bene quale consapevolezza che al 

centro della luce pi½ chiara cô¯ sempre 

una zona dôombra, le tenebre che nes-

suna claritas, nessuna volont¨ di chia-

rificazione potranno mai rischiarare . 

Nellôabisso in cui Sade si muove, vive, 

sogna, mima in lunghi e raffinati cata-

loghi di nefandezze e perversioni, non 

cô¯ per questo meno posto per la ragio-

ne. Lôorrore in Sade procede proprio 

da questo: dalla 

consapevolezza 

della troppa luce. I 

Lumi della Ragione 

che dovrebbero pre-

siedere alla nascita 

di una nuova antro-

pologia, al formarsi 

di una nuova sensibilità, allo sviluppo 

di una nuova forma di conoscenza 

pratica e di una nuova possibilità di 

approssimazione teorica ai problemi 

della società, si trasformano, invece, 

nelle fiaccole e nelle torce fumose dei 

sotterranei e delle sale del castello di 

Silling, il teatro delle atrocità narrate 

nelle 120 giornate di Sodoma. Al 

posto della chiarezza assoluta, la notte 

dellôangoscia e del dolore; al posto dei 

sensi ricondotti alle loro funzioni fon-

damentali, le passioni più funeste sca-

tenate senza alcuna speranza di reden-

zione. Qui Klossowski fallisce il ber-

saglio quando richiede a gran voce 

lôintervento di Dio (dato che lo assume 

come referente nostalgico): non è Dio 

di cui Sade ha un segreto bisogno, ma 

della Ragione illuministica che lo ha 

abbandonato. [é] Ƽ 
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Questo libro si rivolge a chi vuole 

trovare il tempo per fermarsi.  

E per fermarsi, diventa necessario 

riscoprire un significato dõaltri tem-

pi, il significato eterno della bellez-

za, dellõanima, del pensare. Le voci 

di questo libro esaltano la poeticità, 

la creatività artistica dello spirito, 

opponendosi al pensare rigido e 

calcolatore della ragione: Vico con-

tro Descartes, Kierkegaard contro 

Hegel, il òprimoó Heidegger insieme 

ad Agostino, il òtardoó Heidegger 

insieme a Hölderlin, Nussbaum in-

sieme a Nietzsche e aldilà di Scho-

penhauer. ò 

Anime belleó, appunto. Tutte.  

Ma cõ¯ anche la voce di Hannah 

Arendt, ed è voce dissonante, che 

parla contro lõisolamento e la priva-

tezza dellõesperienza artistica e che 

richiama lõattenzione sulla sfera 

pubblica e sulla politica: dobbiamo 

ricordarci del mondo, che è sempre 

un mondo che condividiamo con gli 

altri.  
 

Sommario 

 

1. SENSO MUSICALE IN VICO. SILENZI E SUONI DELLA 

òSCIENZA NUOVAó 

2. HEGEL E LõANIMA BELLA. LA QUESTIONE IRRISOLTA 

DELLA òFENOMENOLOGIA DELLO SPIRITOó  

3. HEIDEGGER INTERPRETE DI AGOSTINO. IL SÉ FRA 

DISPERSIONE E INTEGRAZIONE 

4. HEIDEGGER E ANTIGONE: LõAUTENTICO 

òUNHEIMLICHEó DA VIOLENTO CREATORE A SPIRITO 

POETICO  

5. NIETZSCHE E IL SUPERAMENTO DELLA RASSEGNAZIO-

NE DI SCHOPENHAUER. LA TRAGEDIA GRECA PER 

LõAFFERMAZIONE DELLA VITA  

6. LA CRITICA DI HANNAH ARENDT A HEIDEGGER. IL 

RITORNO NEL MONDO-CON-GLI-ALTRI 

 

abstract 
Riportiamo passi del Capitolo IV, Nie-

tzsche e il superamento della rassegna-

zione di Schopenhauer. La tragedia gre-

ca per lõaffermazione della vita. 

Altri abstract nelle Newsletter di luglio 

2009 e marzo 2010. 

 

[é] La tragedia assume un ruolo spe-

ciale nel quadro della riflessione este-

tica di Schopenhauer, poich® esprime 

il lato terribile della vita, mostrando 

lôimmagine intera del dolore umano: 

«Ciò che qui viene in luce è la lotta 

spaventosa della volontà con se stessa; 

lotta che, in questo grado supremo si 

oggettiva, si dispiega nellôambito pi½ 

vasto e completo. La tragedia ci mo-

stra tale conflitto dipingendo il quadro 

delle sofferenze umane; sia di quelle 

provenienti dal caso e dallôerrore che 

governano il mondo sotto la forma 

dôun destino fatale, con una perfidia 

che ha quasi lôapparenza di una perse-

cuzione intenzionale, sia di quelle che 

hanno sorgente nella stessa natura 

umana, cio¯, o nellôincrocio degli 

sforzi e delle volizioni degli individui, 

o nella malvagità e nella stoltezza 

della maggioranza degli uomini». 

Lôeroe, in quanto vittima della crudele 

realtà, ha la possibilità di raggiungere, 

qualora venga purificato attraverso il 

dolore, la comprensione distaccata 

della volontà come origine di tutte le 

sue disgrazie. Per questo, Schopen-

hauer considera la tragedia come il 

genere supremo di arte poetica: per-

ché, con il mostrare la sofferenza del 

genere umano, la tragedia rende capa-

ce lo spettatore, che conosce in modo 

puro, non solo di mettere la volontà da 

una parte durante il momento di di-

stacco e di piacere estetico, come ac-

cade anche nellôesperienza prodotta 

dalle altre arti, ma più profondamente 

offre allo spettatore lôopportunit¨ di 

comprendere questa volontà come 

fonte del dolore esistenziale 

dellôumanit¨ [é] Per Schopenhauer, 

dunque, la tragedia rappresenta un 

importante punto di svolta: lôarte di-

venta, nella e attraverso la tragedia, la 

chiave per lôetica. Schopenhauer ritie-

ne che la volont¨ sia lôessenza metafi-

sica del mondo. Tramite il libero atto 

originario di manifestazione, la volon-

tà, come cosa an sich und für sich, si 

oggettiva nel mondo dei fenomeni, 

perde la sua purezza e diventa cosa in 

sé di questo mondo. Tutti i mali nel 

mondo sono causati da questo atto 

originario di manifestazione 

dellôessenza. Il Dasein ̄  lôerrore del 

Sein e il suo venire ad esistere rappre-

senta il peccato originario. Come ma-

nifestazione della volont¨, lôessere 

umano partecipa della sua colpa origi-

naria ed il corpo, che è la più evidente 

espressione del suo protendersi costi-

tutivo, ¯ lôelemento per il quale lôin-

dividuo dovrebbe sentirsi sempre col-

pevole. Essendo la fonte delle nostre 

sofferenze, la volontà deve essere 

negata. Questo accade ad un primo 

livello attraverso la negazione del 

volere che avviene nellôesperienza 

estetica. Diventa così chiaro per quale 

motivo la tragedia abbia un posto spe-

ciale allôinterno di questa teoria esteti-

ca in un senso più forte rispetto al 

distacco richiesto dagli Stoici. Perché 

il vero significato etico della tragedia 

in Schopenhauer è che essa mostra 

lôeterno conflitto della volont¨ in se 

stessa e insegna che çlôeroe deve espi-

are non i suoi peccati, ma il peccato 

originale, la colpa di esistere», causan-

do in questo modo la medesima espia-

zione nello spettatore. La negazione 

finale è la negazione etica della volon-

tà. La soluzione al dolore, la vera feli-

cità, è rappresentata, per Schopen-

hauer, non tanto dalla imperturbabilit¨ 

dellôasceta stoico, bens³, ancora pi½ 

estremamente, da quella del santo 

indiano o cristiano che si è distaccato 

dal mondo tramite un atto di negazio-

ne completa della volontà: il santo 

rinuncia a quellôelemento che costitui-

sce la sua individualità e 

che è la causa di tutte le sue 

azioni nel mondo. In virtù 

di questa negazione, i moti-

vi non hanno più effetto e il 

fato ha perso il suo potere. Eudaimo-

nia si trova oltre il mondo. Comô¯ 

noto, la parola greca per verità è alǛ-

theia, che etimologicamente significa 

ciò che viene rivelato, ciò che è porta-

to fuori dal nascondimento. La realtà 

autentica appartiene ad una dimensio-

ne opposta rispetto al mondo dei phai-

nomena, dellôapparenza, degli oggetti 

come sono percepiti e esperiti dagli 

esseri umani. Il vero, considerato lon-

tano dalla dimensione terrena, può 

essere scoperto soltanto tramite un tipo 

speciale di conoscenza, che è superio-

re alla normale facoltà cognitiva del 

credere ordinario. Schopenhauer rico-

nosce della tradizione di pensiero che 

difende questa concezione della verità 

e ammette il suo debito nei confronti 

di Platone e di Kant: çĈ evidente, 

senzôaltra dimostrazione, che il senso 

profondo delle due dottrine è esatta-

mente il medesimo: entrambe giudica-

no il mondo sensibile come 

unôapparenza che non ha in s® alcun 

valore, che possiede un significato e 

una realtà derivata solo in virtù di ciò 

che vi si esprime (la cosa in sé per 

Kant, lôidea per Platone)è. [é] Ƽ 
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Seguendo un rigoroso metodo di 

indagine fenomenologica, prevalen-

temente di ascendenza husserliana, 

questo nuovo lavoro di Paolo Landi 

fornisce importanti ed originali indi-

cazioni nellõanalisi dellõ òoggetto 

esteticoó. Lõarte viene esaminata 

tanto sotto il profilo della creazione 

quanto sotto il profilo della fruizio-

ne, in un costante ed imprescindibi-

le rimando alla nostra esperienza. 

Gli elementi trattati riguardano il 

nesso tra materia e forma, la di-

mensione ideale e quella reale 

dellõarte, le molte arti, il senso e 

lõambito del referente estetico, la 

condizione dellõarmonia, lõincidenza 

del mito nella creazione artistica, il 

profilo metafisico con la sua valenza 

simbolica. Sotto questo riguardo, 

nel testo trovano ampio spazio mol-

teplici rimandi a singoli autori e a 

singole opere della storia dellõarte 

che valgono quali momenti sugge-

stivi nella determinazione di un lin-

guaggio òaltroó, non categoriale o 

òprecategorialeó, oltretemporale, 

universale, ulteriore rispetto alla 

realt¨ òimmediatamente evidenteó. 

Così, figure come quelle di Miche-

langelo, Bernini, Picasso, Magritte, 

Pollock, Proust, Pasolini, Rublëv, 

Fellini vengono richiamate nel per-

corso di una scrittura in cui lo sfon-

do della produzione testuale che 

lõarte esibisce emerge con il traccia-

to plastico della sua forza, della sua 

possibilità di dischiudere il pensare 

e lõagire umani al ònuovoó e al 

òprofondoó.  
 

Sommario 

 

1. LõARTE E LA NOSTRA ESPERIENZA 

1. Lõazione; 2. La nostra coscienza e lõambito 

esterno; 3. Lõattivit¨ artistica, le opere dõarte e 

lõambiente; 4. Il risalto artistico; 5. Lõambiente 

naturale e quello civile; 6. Lõarte e la modifica-

zione della nostra esperienza; 7. Lõesperienza 

reale e lõesperienza artistica 

2. LO STRATO MATERIALE E IL COMPLESSO FORMALE 

8. Il supporto; 9. Lo strato materiale; 10. Il 

carattere materiale e lõaspetto contemplativo; 

11. Lõunit¨ della materia; 12. La materia, 

Pollock e Michelangelo; 13. Il complesso 

formale; 14. Base materiale e livelli formali 

3. LõUNITÀ, IL MOLTEPLICE E LA CONDIZIONE 

DELLõARMONIA 

15. Lõunit¨ e il molteplice; 16. Gli elementi 

molteplici e i livelli della unificazione; 17. La 

funzione della unificazione e le connessioni 

analogiche; 18. Le opere dõarte e il carattere 

molteplice; 19. La condizione dellõarmonia; 20. 

Il corpo, la dimensione interiore e la loro armo-

nia; 21. Molteplicità, unità, armonia, autonomi-

a relativa e opposizione; 22. Michelangelo e 

Donner; 23. Lõarte barocca 

4. I CARATTERI REALI E QUELLI IDEALI 

24. I caratteri reali e quelli ideali; 25. La for-

ma, la materia, le componenti reali e quelle 

ideali; 26. Lõarte, lõesperienza reale e il riman-

do segnico-linguistico; 27. Lõarte, il pensiero e 

il linguaggio; 28. Le opere dõarte e il linguaggio 

verbale; 29. Le opere dõarte e la sfera del 

senso; 30. Il rimando formale e materiale e 

lõambito del senso; 31. Lõistanza dellõautore 

5. IL POSSIBILE REFERENTE 

32. Il possibile referente; 33. La coscienza, 

lõopera dõarte e il possibile referente; 34. Il 

referente, la componente materiale e quella 

ideale; 35. Il referente e lo spazio; 36. Il possi-

bile referente e il tempo; 37. La coincidenza 

temporale 

6. LE VARIE ARTI, LO SPAZIO E IL TEMPO 

38. Le varie arti, lo spazio e il tempo; 39. I 

generi dõarte e le componenti materiali; 40. 

Lõarchitettura e la scultura; 41. Lõarchitettura, 

la scultura e il carattere pratico; 42. 

Lõarchitettura, la scultura e i complessi urbani-

stici; 43. La Cappella dei Medici; 44. La pittura; 

45. La pittura e lo spazio; 46. La pittura, la 

componente prospettica e quella non prospet-

tica; 47. La pittura e il distacco della compo-

nente analogica; 48. La pittura, la sintesi 

organica e la sua negazione; 49. La pittura, gli 

elementi della astrazione, e il carattere della 

òresó; 50. Il tempo e la pittura; 51. La pittura e 

la scultura; 52. Il tempo, la pittura e la scultu-

ra; 53. Il teatro; 54. Il flusso temporale, il 

teatro ed il cinema; 55. Proust, la memoria, gli 

stati di cose e gli eventi 

7. IL CARATTERE DELLA FIGURA  

56. Il carattere della figura; 57. Magritte e il 

carattere marcato della figura; 58. La figura e il 

centro della coscienza 

8. IL MITO E IL RACCONTO 

59. Il mito; 60. Il mito, le formazioni epistemi-

che e le opere dõarte; 61. Mito, racconto, fun-

zione della credenza e sospensione del tempo; 

62. Il racconto e la funzione della memoria; 

63. La narrazione, i punti di vista e il nostro 

corpo; 64. Il racconto e i suoi limiti; 65. Il 

racconto ed il tempo  

9. ALCUNI ASPETTI ASSOLUTI  

66. Il carattere cosmico; 67. La componente 

assoluta; 68. Lõopera dõarte come metafora 

della realt¨; 69. Lõinsieme dellõarte; 70. Il 

carattere totale; 71. Le opere dõarte e i loro 

mondi  

10. LõIDEA DEL BELLO 

72. Lõidea del bello; 73. La condizione del bello 

e lõassunzione del brutto; 74. Lõidea del bello e 

lõidea del bene; 75. Lõidea del bello e lõinsieme 

totale 

11. IL CARATTERE INDIVIDUALE 

76. La sintesi complessiva e il carattere singo-

lo; 77. Il nostro ambito individuale; 78. Il no-

stro ambito individuale e il carattere individua-

le dellõopera dõarte 

12. LõARTE E IL DISCORSO FILOSOFICO 

79. Lõarte e il discorso filosofico; 80. Il discorso 

idealistico  
 

abstract 
Riportiamo passi del Paragrafo 37, La 

coincidenza temporale. 

Altri abstract nella Newsletter di marzo 

2009. 

 

[é] Un rapporto di questo genere con 

lôambito del referente si verifica anche 

nel caso di opere o di testi che possono 

essere detti sonori, e che concernono, 

vuoi lôelaborazione e la presentazione 

di un certo flusso di rumori, di parole e 

magari di suoni, che a loro volta ap-

partengono alla compagine di qualche 

stato di cose e di qualche evento di 

ordine complessivo, vuoi la presenta-

zione di qualche discorso; e in 

questôultimo senso, ¯ chiaro che il 

discorso che viene registrato e tradotto 

allôinterno di una certa elaborazione e 

di una certa manipolazione sonora, 

una volta articolato in un certo flusso 

temporale che lo delimita, possiede il 

carattere di un testo o di unôopera, in 

relazione allôapparato della ripresa o 

della registrazione che lo rende dispo-

nibile alla nostra fruizione, secondo la 

modalità della coincidenza temporale 

nellôambito del presente; ma anche in 

tal caso, nonostante che si abbia una 

distanza maggiore nei confronti 

dellôambito del referente, dovuta alla 

presenza della forma sonora, che si 

evidenzia e fluisce in un modo esclusi-

vo, senza una sua congiunzione con le 

modalità della percezione visiva, il 

distacco che viene operato non è suffi-

ciente per stabilire le condizioni nelle 

quali, in un modo diffuso e ordinario, 

è possibile prospettarsi nei confronti di 

una elaborazione a carattere artistico. 

Peraltro, a tale proposito si intende 

evidenziare il problema di questo ca-

rattere, in relazione allôintervento pe-

culiare del mezzo della ripresa o della 

registrazione sonora, e pertanto alla 

elaborazione che essa è in grado di 

fornire nellôambito della coincidenza 

temporale entro la dimensione del 

presente; infatti, questa problematica 

deve essere distinta dal carattere arti-

stico che le parole che vengono in tale 

modo immesse entro un certo genere 

di elaborazione, possiedono alla fonte, 

sia per il loro eventuale carattere lette-

rario, che per la loro eventuale resa 

sonora, in quanto inerisce alle virtuali-

tà della fonte medesima ï e non è 

disposta attraverso la specifica elabo-

razione che presiede a tale tipo di ri-

presa e di registrazione. [é] Ƽ 
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Trasparenteó non ¯ una parola 

dõamore come le altre: ¯ la parola 

dõamore per eccellenza, la verit¨ di 

ogni parola dõamore. Gli oggetti dõa-

more sono trasparenti. Lasciano 

vedere un mondo immaginario al di 

là di sé, ma lo fanno in virtù delle 

loro caratteristiche effettive. Sicché 

quel mondo è il loro immaginario, 

lõimmaginario che da essi, e solo da 

essi, traspare. Lõamore non ha dun-

que bisogno di verificare la corri-

spondenza fra lõimmaginazione e la 

òrealt¨ó. Semmai vuole continuare a 

sognare. E può farlo anche dinanzi 

al più compiuto dispiegarsi del 

òprincipio di realt¨ó: perch® il sogno 

stesso, lõaprirsi stesso di un mondo 

di fantasia, è il sigillo della sua au-

tenticit¨. Lõuniverso che traspare 

dallõessere amato ¯ chiamato a 

rimanere irreale é per inseguire la 

vita che si rifugia nel sogno, per 

accedere a ciò che solo nel sogno 

può esser goduto. 
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abstract 
Riportiamo passi del Capitolo III, Sul 

Sogno di una notte di mezza estate. 

Altri abstract nella Newsletter di giugno 

2009. 

 

[é] Mancano pochi giorni alle nozze 

fra Teseo e Ippolita. Un cittadino di 

Atene, Egeo, chiede a Teseo di dirime-

re la propria controversia con la figlia 

Ermia e con Lisandro, che vogliono 

sposarsi senza il suo consenso, avendo 

egli già promesso Ermia a Demetrio, 

anchôegli innamorato di lei. Demetrio 

non è ricambiato da Ermia ma è amato 

da Elena, che aveva un tempo corteg-

giato. Ermia, dunque, è ambita da due 

giovani, Elena da nessuno. Teseo im-

pone a Ermia di decidere entro la data 

delle proprie nozze con Ippolita ï 

quattro giorni ï se obbedire al padre 

sposando Demetrio o infrangere la 

legge di Atene, che prevede in quel 

caso la morte o la perpetua clausura. 

Ma Ermia e Lisandro decidono di 

fuggire in un bosco nei pressi della 

città, per potersi sposarsi là dove non 

vige la sua legge. Nel frattempo, Er-

mia svela a Elena le proprie intenzioni, 

ed Elena a sua volta la svela a Deme-

trio, sicché i quattro giovani si ritrova-

no tutti nel bosco: Ermia e Lisandro, 

da una parte, Demetrio che insegue 

Ermia ed Elena che insegue Demetrio, 

dallôaltra. Il bosco ¯ un luogo di fate e 

di incantesimi. E le vicende dei quattro 

ragazzi si intrecciano con quelle del re 

e della regina delle fate, Oberon e 

Titania. Per fare un dispetto a Titania, 

e indurla poi a conformarsi alla pro-

pria volontà, Oberon 

decide di bagnare le 

sue palpebre, durante 

il sonno, con il succo 

del fiore dellôamor 

svagato, il quale ha la 

propriet¨ di far çimpazzire dôamore 

per la prima creatura che cadr¨ [é] 

sottocchi al risveglio». In tal modo 

ritiene di «colmarle lo spirito di odiose 

fantasie», dato che nel bosco la creatu-

ra che Titania è destinata a vedere al 

risveglio e che sarà costretta a insegui-

re çin un rapimento dôamoreè potr¨ 

essere «leone o lupo, toro o orsa, petu-

lante bertuccia o babbuino facinoro-

so». Il caso vorrà che, ancor più para-

dossalmente, Titania si ritrovi innamo-

rata di un uomo con la testa dôasino. 

Nel frattempo, Oberon assiste a una 

scena in cui Demetrio rifiuta Elena. 

Impietositosi al dolore di lei, consegna 

una parte del succo del fiore al folletto 

Puck, e li ordina di versarlo sulle pal-

pebre di Demetrio addormentato, af-

finché al risveglio possa innamorarsi 

di Elena che aveva respinto. Ma Puck 

si confonde e versa il filtro dôamore 

sulle palpebre di Lisandro, che pure 

dormiva nel bosco. Gli occhi di Lisan-

dro, al risveglio, si posano su Elena 

che, nel suo inseguimento di Deme-

trio, si trova a passare proprio di lì. 

Dopo questôacme della complicazione 

e del paradosso, i nodi della vicenda si 

sciolgono rapidamente. Il succo del 

fiore viene spremuto al momento giu-

sto sulle palpebre di Demetrio, che 

riscopre il suo antico amore per Elena, 

e poi su quelle di Lisandro che risco-

pre il suo amore per Ermia. Oberon 

pone fine allôamore di Titania per 

lôuomo con la testa dôasino, versando 

sulle sue ciglia lôerba 

del disincanto. Si 

determina così la 

corrispondenza di 

tutti gli amori e il 

trionfo dellôarmonia. 

Intanto è passato il 

tempo che divideva 

Ippolita e Teseo dalle proprie nozze, 

che ï insieme a quelle dei quattro 

giovani ï si celebrano felicemente. Si 

pu¸ riconoscere in questôopera un 

significato superficiale e un significato 

profondo. Il primo è facilmente ricon-

ducibile allôaffermazione del carattere 

arbitrario dei sentimenti umani, e in 

particolare del sentimento dôamore. 

Definito dal protagonismo del fiore 

dellôamor svagato, che decide il desti-

no di tutti gli amori, esso è rappresen-

tato emblematicamente dalla figura di 

Titania innamorata di un uomo con la 

testa dôasino. Quanto al significato 

profondo, mi sembra che emerga alla 

superficie del testo essenzialmente in 

tre circostanze. La prima circostanza è 

stata rilevata dal grande studioso fran-

cese, René Girard, nel suo libro su 

Shakespeare, Il teatro dellôinvidia. Si 

tratta del dialogo fra Ippolita e Teseo 

che si svolge verso la fine della com-

media, nella prima scena del quinto 

atto: «Il mondo accademico ï osserva 

Girard ï è rimasto fedele alla teoria di 

Teseo, e gran parte dei commentatori 

analizzano il Sogno dôuna notte di 

mezza estate come se i cinque versi di 

Ippolita non esistessero [é] [Ma] ¯ 

lei, Ippolita, piuttosto che Teseo, a 

parlare per lôautoreè. Girard  concorda 

con il «mondo accademico» nel ritene-

re che in questo dialogo sia racchiuso 

il significato dellôopera, ma mentre 

«gran parte dei commentatori» ricono-

sce tale significato nelle parole di 

Teseo, egli lo riconosce nelle parole di 

Ippolita [é] Secondo Ippolita, le vi-

cende dei quattro giovani, le inopinate 

trasmutazioni dei loro innamoramenti, 

hanno «grande consistenza». Non 

sono, dunque, puramente arbitrarie 

come sembrano: hanno un senso, ri-

spondono a una logica. [é] Ƽ 
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