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Presentazione
di Andrea Gatti

Contro i «nemici della ragione e della bellezza». 1 Saggi sul gusto e
sulle arti d7 David Hume

1. Questioni di stile. 1 Saggi sul gusto e sulle arti di David Hume
si mostrano per piu versi insidiosi nei confronti dei lettori, anche
di quanti gia hanno, o pensano di avere, con essi notevole consue-
tudine. Pur presentando costruzioni o dettati di tersa leggibilita
e apparentemente non necessitanti di strumenti ermeneutici spe-
cialistici, questi saggi presentano nondimeno trame di sottigliezza
speculativa e alee sistemiche entro le quali anche il minimo inciso
corollario solleva volta a volta problemi di rivisitazione teorica o
emendamenti interpretativi, spesso in misura inversamente propor-
zionale alla brevita e apparente leggerezza dello scritto — oltre che
alla quantita di analisi su di esso gia svolte. In considerazione delle
loro complesse strutture concettuali, e senza tema di smentita, i sag-
gi di estetica di Hume hanno un valore indiscutibilmente superiore
a quello semplicemente storico-documentario che ¢ stato talvolta
loro attribuito': e questo vale per scritti la cui rilevanza sarebbe
comunque ragguardevole anche da quel mero punto di vista.

Esito decisivo della riflessione settecentesca sul bello e sulle
arti, questi Sagg/ segnano idealmente il passaggio definitivo da
un’estetica ancora in formazione — intorno alla quale in Europa
erano andati svolgendosi dibattiti di rilevante intensita teorica,

1 Commentava p. es. M.M. Rossi: «L’estetica di Hume ¢ forse interessante soltanto
perché & estetica di Hume. In se stessa non & che ripetizione dei motivi empiristici,
riecheggiamento dei predecessori» (Introd. a L'estetica dell’ empirismo inglese, Sansoni,
Firenze 1944, vol. 1, p. 69 s.; sul quale vd. ora P. D’Angelo, Mario Manlio Rossi e 'e-
stetica dell’ empirismo inglese, in Mario Manlio Rossi tra Irlanda, Scozia e Inghilterra, Atti
del conv. [Genova, 20 febb. 20231, a cura di G. Sertoli, Accademia Ligure di Scienze e
Lettere, Genova 2024 pp. 117-133). Anche in tempi pili recenti non sono mancati dubbi
e critiche intorno all’effettivo portato dell’estetica humeana, soprattutto in relazione al suo
saggio “maggiore”, Sulla regola del gusto, come mostra I'utile regesto dossografico di T.M.
Costelloe, Hume’s Aesthetics: The Literature and Directions for Research, «Hume Studies»,
30, 2004, pp. 87-126: p. 99 ss.



sintomatici di un processo pitt 0 meno consapevole di sottrazione
dell’indagine sul gusto e sull’arte all’'ambito della cosiddetta lette-
ratura artistica — verso il definirsi della sua natura specificamente
filosofica, che avrebbe trovato definitivo compimento nel corso
del secolo XVIII2,

Da intendersi come una sorta di cuspide fra i due successivi
momenti di quel passaggio, il corpus humeano di scritti sul gusto
e sulle arti da un lato si confronta coi maggiori autori dell’estetica
sei-settecentesca europea portandone le suggestioni a sistemazioni
di preminente qualita; dall’altro, consegna risultati anche parziali o
problemi ancora urgenti alla riflessione successiva, imprimis kan-
tiana®, nella quale si sancisce e integra il portato critico avanzato
da Hume nell’indagine sulle facolta agenti nell’esperienza estetica.

Al momento di redigere questi Sagg/, Hume traeva i propri
materiali da una recente e intensa stagione di studi su tematiche
estetiche alla quale egli fa ampio e costante riferimento. Non solo
i connazionali Dryden, Shaftesbury, Addison, Hutcheson, Kames,
i peintres-philosophes Richardson e Hogarth, i polemisti della di-
sputa sugli antichi e sui moderni, ma anche i grandi protagoni-
sti dell’estetica francese fra Sei e Settecento come Du Bos (che
Hume lesse appena ventenne)*, Boileau e Fontenelle fra gli altri.
In maniera non marginale, agirono inoltre sulle sue speculazioni
estetiche le suggestioni accolte dalla cultura classica, con la quale
Hume mostra una familiarita che lo accomuna alla gran parte de-
gli autori pit eminenti del suo secolo e che in Inghilterra informo

2 Vd. in proposito P. Mattick, Jr., Eighteenth-Century Aesthetics and the Reconstruction
of Art, Cambridge University Press, Cambridge 1993; D. Townsend, Taste and Experi-
ence in Eighteenth-Century British Aesthetics. The Move Toward Empiricism, Bloomsbury
Academics, London 2022; J. Shelley, 18th Century British Aesthetics, in The Stanford En-
cyclopedia of Philosophy (Winter 2022 Edition), ed. by E.N. Zalta and U. Nodelman,
URL = https://plato.stanford.edu/archives/win2022/entries/aesthetics-18th-british/ (cons.
04/2024).

5 Per I'influenza dell’estetica di Hume su quella kantiana vd. J. Kulenkampff, The Ob-
gectivity of Taste: Hume and Kant, «Nots», 24, 1990, pp. 93-110; R. Fumerton, Humean-
izing Kant’s Aesthetics, «The Towa Review», 21, 1991, pp. 60-65; A. Savile, Kantian Aes-
thetics Pursued, Edinburgh University Press, Edinburgh 1993, pp. 64-86 (IV. «Hume, Kant
and the Standard of Taste»); R. Shusterman, Surface and Depth: Dialectics of Criticism
and Culture, Cornell University Press, Ithaca (NY) 2002, pp. 91-107 (5. «Of the Scandal
of Taste: Social Privilege as Nature in the Aesthetics of Hume and Kant»); T. Costelloe,
Hume, Kant, and the “Antinomy of Taste”, «Journal of the History of Philosophy», 41,
2003, pp. 165-185; P. Guyer, Knowledge, Reason, and Taste. Kant’s Response to Hume,
Princeton University Press, Princeton 2008, che offre un’ampia e accurata disamina dell’in-
fluenza di Hume su Kant.

+ Vd. E.C. Mossner, The Life of David Hume (1954), Oxford University Press, Oxford
1980, p. 71 s.; la parte 1 del vol. si concentra sulla formazione intellettuale del filosofo
(«Student of Humanity, 1711-1744»), riguardo alla quale vd. anche J.A. Harris, Hume. An
Intellectual Biography, Cambridge University Press, Cambridge 2015.

8

®



non a caso la temperie culturale della Augustan Age prima e del
Neoclassicismo poi.

Se questo, in estrema sintesi, ¢ 'orizzonte culturale entro cui si
dispone la redazione dei Saggz sul gusto e sulle arti di Hume, il loro
concepimento deve ascriversi invece a moventi correlati alla biografia
intellettuale del filosofo. Agli inizi degli anni Quaranta del Settecento
questi era reduce dalla delusione per il mancato successo del suo
Trattato sulla natura umana, composto ai tempi del suo soggiorno a
La Fleche (1735-37) e pubblicato in tre volumi anonimi fra il 1739 e
il 1740. Lopera non riscosse I'attenzione nella quale il filosofo aveva
sperato, convincendolo fra I'altro che «l’insuccesso [...] fosse dipe-
so piu dal tipo di esposizione che dal contenuto»t. Deciso tuttavia
a svolgere la propria parte sulla scena culturale britannica, Hume
prese la risoluzione di adottare uno stile meno accademico e spe-
cialistico atto a garantire una pit diffusa circolazione e ricezione dei
propri scritti, e da quel momento in avanti — con 'eccezione della
monumentale Storia d’Inghilterra in sei volumi pubblicati fra il 1754
e il 1761 — non pubblico che saggi filosofici brevi, agili riduzioni del
Trattato maggiore e nuove riflessioni filosofiche in forma dialogica o
epistolare’. Anche in questo Hume raccoglieva le suggestioni di un
atteggiamento intellettuale che aveva connotato la letteratura filosofi-
ca nella prima meta del Settecento. Lord Shaftesbury aveva deplorato
agli inizi del secolo che la filosofia, a differenza di quanto avveniva
nell’Atene di Socrate, avesse disertato la «scena pubblica» (public
Stage) per ritirarsi in aule d’accademia e studioli d’eruditi (colleges
and cells)®, privata di quella dimensione etica ed estetica essenziale

5> D. Perinetti, Hume at La Fléche: Skepticism and the French Connection, «Journal of
the History of Philosophy», 56, 2018, pp. 45-74.

¢ D. Hume, La mia vita (1776), trad. it. di E. Mistretta, in Opere filosofiche, a cura
di E. Lecaldano, Laterza, Bari 1987, vol. 4, pp. 331-340: p. 333. «Mai tentativo letterario
fu pit sfortunato del mio Trattato sulla natura umana. Fu un vero aborto di stampa e non
si conquistd neanche il merito di sollevare un po’ di rumore fra i fanatici»; e aggiunge
poco oltre: «Nel 1742 stampai ad Edimburgo la prima parte dei miei Saggs: 'opera ebbe
un’accoglienza favorevole e presto mi fece completamente dimenticare la precedente de-
lusione» (ivi, p. 332 s.).

7 Parti del Trattato sulla natura umana trovano piu agile sintesi nella Ricerca
sull’intelletto umano (1748), nella Ricerca sui principi della morale (1751) e nella Dis-
sertazione sulle passioni (1757). Fra le riflessioni in forma dialogica o epistolare si
ricordano la Lettera di un gentiluomo al suo amico in Edimburgo del 1745, e i Dialoghi
sulla religione naturale, pubblicati postumi nel 1779 ma scritti in alcune parti gia nel
1751. Sull’evoluzione dello stile di Hume, dal Trattato alle opere pit tarde, vd. M.A.
Box, The Suasive Art of David Hume, Princeton University Press, Princeton 1990, pp.
111-162 (ITI. «The Essays, Moral and Political»).

s «Lasciami compiangere la filosofia, [...] la sua reputazione & scivolata tanto in basso.
Non ¢ piu attiva nel mondo, e a poco servirebbe, ormai, riportarla sulla scena pubblica.
L’abbiamo murata — povera signora! — in collegi e conventi, e costretta a fatiche da mi-
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alla formazione e al progresso individuali. Arenata in disquisizioni
di natura metafisica e astratta, la filosofia aveva abdicato, secondo
Shaftesbury, al suo ruolo di farmaco dell’anima, di promozione del-
la felicita individuale attraverso la conoscenza di sé, di ammaestra-
mento sulle implicazioni dell’agire pratico. A che serve un trattato
sulle passioni, si chiedeva Shaftesbury rimandando a Cartesio, se
non offre poi istruzioni sul modo di dominarle’? Ancora, contro lo
«studio illusorio» rappresentato dalla gnoseologia lockeana, steril-
mente concentrata sulla «formazione delle idee, la loro composizione,
i loro confronti, il loro accordo e disaccordo», Shaftesbury obiettava
sarcasticamente: «Procediamo dunque. Consentitemi di filosofare in
questa maniera se questo ¢ davvero per me il modo di diventare
saggio. Consentitemi di esaminare le mie idee di spazio e sostanza,
consentitemi di sondare la 7zateria e i suoi modi, se questo comporta
sondare 7ze stesso, se questo comporta migliorare la mia comprensio-
ne e allargare il mio spzrito». Evidentemente, il contenimento del
progressivo ritirarsi dell'indagine filosofica entro le cerchie iniziatiche
degli specialisti a detrimento della sua possibile azione sul lettore
semplicemente acusmatico era impegno fra i piti urgenti per gli intel-
lettuali di inizio Settecento. Nella Prefazione alla sua Inguzry into the
Original of Our Ideas of Beauty and Virtue (1725) Francis Hutcheson,
convinto seguace di Shaftesbury, lamentava a sua volta: «lo temo che
noi abbiamo reso la filosofia, come la religione, per il nostro folle
modo di condutla, cosi austera e goffa che un gentiluomo non puo
essere facilmente portato ad amarla; e coloro che le sono estranei
possono difficilmente sopportare di ascoltarne la nostra descrizione.
Tanto essa ¢ cambiata da quello che era una volta il diletto dei pit
fini gentiluomini tra gli antichi, e la loro ricreazione dopo le premure
degli affari pubblici!»!.

natori...» (Shaftesbury, I Moralisti [1709], trad. it. di A. Taraborrelli, a cura di A. Gatti,
Aesthetica, Palermo 2003, p. 34).

o Soliloguio, ovvero consigli a un autore (1710), trad. it. di N. e P. Zanardi, a cura di
P. Zanardi, Il Poligrafo, Padova 2000, p. 134 s.

© Tvi, p. 137. Sugli stili della letteratura filosofica nel Settecento britannico vd. J.D.
Law, The Rhetoric of Empiricism. From Locke to I.A. Richards, Cornell University Press,
Ithaca-London 1993; M. Prince, Philosophical Dialogue in the British Enlightenment. The-
ology, Aesthetics, and the Novel, Cambridge University Press, Cambridge 1996; L. Jaffro,
Ethique de la communication et art d’écrire. Shaftesbury et le Lumiéres anglaises, Presses
Universitaires de France, Paris 1998; A. Gatti, Genesi e forme dell estetica moderna. 11
dibattito inglese sul bello e sulle arti, Aracne, Roma 2019, pp. 77-89 (IV. «Politeness e
Wit. La retorica dell’empirismo»).

1 Lorigine della Bellezza, trad. it. di V. Bucelli, a cura di E. Migliorini, Aesthetica, Pal-
ermo 2021, p. 21. Sull’estetica di Hutcheson: C. De Witt Thorpe, Addison and Hutcheson
on the Imagination, «Journal of English Literary History», 2, 1935, pp. 215-234; C.W. Kors-
meyer, Relativism and Hutcheson’s Aesthetic Theory, «Journal of the History of Ideas», 36,
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Adattando la ricerca filosofica alle esigenze della societa civile («...
la filosofia accademica [...] ha un modo di procedere per domande
e dubbi che poco si adatta al gusto del nostro tempo. [...] Chi, infat-
ti, avrebbe mai il coraggio di mettere la filosofia a confronto con la
gaiezza, 'arguzia e lo spirito del nostro tempo?»)=2, Shaftesbury tentd
per primo nuove forme di trattazione filosofica, riprendendole dalla
tradizione classica sulla quale lui stesso si era formato con diletto e
vantaggio: il dialogo platonico (The Moralists, 1709), il monologo inte-
riore e le confessioni a se stesso sul modello degli autori stoici Marco
Aurelio e Epitteto (Soliloguy: Or, Advice to an Author, 1710; Philoso-
phical Regimen, redatto fra il 1698 e il 1712 e pubblicato postumo nel
1900), il trattato in forma di missiva informato alle epzstulae di Seneca
e Cicerone (A Letter Concerning Enthusiasm, 1701; A Letter Concer-
ning the Art, or Science of Design, 1712).

Il monito di Shaftesbury e Hutcheson fu recepito dai filosofi di
tutta Europa, i quali si diedero a ricercare forme alternative di scrit-
tura rispetto alla trattatistica classica: lo stile dialogico venne adot-
tato da Berkeley, Diderot, e dallo stesso Hume fra gli altri; la forma
epistolare trova applicazione nelle Letters to Serena di John Toland
(1704), nelle Leztres philosophiques (o anglaises) di Voltaire (1734),
nelle Lettere familiari di Baretti (1762-63), e in Uber die dsthetische
Erziehung des Menschen di Schiller (1795); Bernard Mandeville
espresse i presupposti delle proprie teorie morali in un’originale for-
ma favolistico-poetica, a sua volta seguita da piti 0 meno rapide note
di commento; esponenti del roman philosophigue furono Voltaire,
Diderot, Rousseau, Johnson; il giornalismo filosofico venne adottato
in Ttalia dai fratelli Verri, in Olanda da Pierre Bayle, in Inghilterra da
Richard Steele e, soprattutto, Joseph Addison, il quale rivendicava or-
gogliosamente nello «Spectator» del 10 marzo 1711: «Sono ambizioso
che venga detto di me che ho portato la filosofia fuori dagli studi e
dalle biblioteche, dalle scuole e dai collegi perché si trattenesse nei
clubs e nei circoli, nelle sale da te e nei caffexb.

1975, pp. 319-330; Ead., The Two Beauties: A Perspective on Hutcheson’s Aesthetics, «Journal
of Aesthetics and Art Criticism», 38, 1979, pp. 145-151; E. Michael, Francis Hutcheson on
Aesthetic Perception and Aesthetics Pleasure, «British Journal of Aesthetics», 24, 1984, pp.
241-255; D. Paxman, Aesthetics as Epistemology, Or Knowledge Without Certainty, «Eigh-
teenth-Century Studies», 26, 1992-93, pp. 285-306; PJ.E. Kail, Function and Normativity in
Hutcheson’s Aesthetic Epistemology, «British Journal of Aesthetics», 40, 2000, pp. 441-451;
P. Kivy, The Seventh Sense: a Study of Francis Hutcheson’s Aesthetics and Its Influence in
Eighteenth-Century Britain, Clarendon Press, Oxford 20032. 1d., Hume’s Standard of Taste:
Breaking the Circle, «British Journal of Aesthetics», 7, 1967, pp. 57-66, dove si mostra
l'influsso dell’estetica di Hutcheson sulla Regola del gusto.

12 Shaftesbury, I Moralistz, cit., p. 36 s.

b «The Spectator», nr. 10 (Monday, March 10, 1711), in J. Addison, R. Steele e al.,
The Spectator, ed. by G.G. Smith, J.M. Dent and E.P. Dutton, London-New York 1945, vol.
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Tutto questo echeggia nei Sagg; di Hume, il quale, riprendendo
Shaftesbury pressoché verbatin, denuncia a sua volta che «il sapere
¢ stato [...] penalizzato dall’essere rinchiuso in collegi e convent:
(colleges and cells), isolato dal mondo e dalla buona societa» (p. 58,
corsivo mio). Le belle lettere si sono imbarbarite per essere state
lasciate nelle mani di uomini «senza alcun gusto per la vita o per le
belle maniere», mentre un metodo di studio «da lunatica reclusa» ha
causato la degenerazione della filosofia. «Cosa ci si puo aspettare»,
chiede Hume, «da uomini che mai consultano I'esperienza in nessu-
no dei loro ragionamenti, né mai cercano I'esperienza la dove solo
possono trovarla, ossia nella vita e nelle conversazioni ordinarie?»
(¢biderm). Altrettanto costruttivo che critico, Hume si assume il com-
pito di trovare una mediazione capace di accordare la conversazione
elegante ai dibattiti filosofici in corso, facendo a questi acquisire, per
converso, la leggerezza e il wit della buona conversazione.

La tradizione saggistica che s’impose in Inghilterra durante il Set-
tecento aveva avuto un precedente illustre nei Sagg/ di Bacone, i quali
fornirono 'archetipo (insieme a quelli di Montaigne) alla produzione
che sarebbe poi seguita nell'Inghilterra di Defoe e del dr. Johnson. Lo
stile, fra I’altro, ben si adattava a quel genere di elzeviristica che infor-
mava le grandi riviste dell'epoca®: «The Spectator», «The Tatler», «The
Free-Thinker», tutte alimentate dagli scritti di autori illustri quali lo
stesso Addison, Steele, Lord Bolingbroke, Jonathan Swift. Ma altrove
in Europa si pubblicavano le «Nouvelles de la Republique des Lettres»
in Olanda, il «Journal des Scavants» in Francia, gli «Acta eruditorum»
in Germania, «Il Caffé» in Italia. Sedi non adiafore di dibattiti filo-
sofici, questi periodici realizzavano quella unione fra mondo erudito
e mondo conversevole raccomandata da Hume. Hutcheson, per non
citare che un esempio, aveva idealmente dibattuto con Hobbes e Ad-
dison sul tema del riso dalle pagine del «Dublin Weekly Journal», dove
anche aveva avviato una disputa polemica con Mandeville sulla morale

I, pp. 38-41, con la citaz. (p. 39). Ove non diversamente indicato, la trad. it. & di chi scrive.

14 Vd. in proposito P. Burke, Larte della conversazione (1993), trad. it. di A. Tuveri,
Il Mulino, Bologna 1997, con prezioso elenco delle fonti settecentesche. Inoltre, T.H.
Engstrom, Foundational Standards and Conversational Style: The Humean Essay as an
Issue of Philosophical Genre, «Philosophy & Rhetoric», 30, 1997, pp. 150-175. Inoltre, F
Parker, The Sociable Philosopher: David Hume and the Philosophical Essay, in On Essays:
Montaigne to the Present, ed. by Th. Karshan and K. Murphy, Oxford University Press,
Oxford 2020, pp. 114-131: p. 117 ss. (3. «Hume’s Conversational Turn»).

5 Sulle quali vd. almeno R.B. White, Jr., The English Literary Journal to 1900: A
Guide to Information Sources, Gale, Detroit 1977; Th. Munck, Eighteenth-Century Review
Journals and the Internationalization of the European Book Market, «International History
Review», 32, 2010, pp. 415-435. In prospettiva pit specifica, Eighteenth-Century Periodi-
cals as Agents of Change. Perspectives on Northern Enlightenment, ed. by E. Krefting, A.
Nogding and M. Ringvej, Brill, Leiden 2015.
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da questi proposta nella Favola delle apis. Lo stesso Hume scriveva
nell Advertisement alla prima edizione degli Essays, Moral and Political
del 1741 di aver concepito i suoi saggi come interventi da pubblicarsi
su riviste quali lo «Spectator» o il «Craftsman» al fine di «liberare
il lettore dalla fatica di un’applicazione continua», offrendogli nello
stesso tempo una panoramica generale sui temi al vaglio nell’ambito
della riflessione filosofica”. Questa scelta stilistica trova dichiarazione
consapevole in un saggio comparso nella seconda raccolta degli Essays,
Moral and Political del 1742. 11 saggio, subito ritirato nelle edizioni suc-
cessive, ha un titolo autotelico, Sullo scrivere saggz, e offre testimonianza
esplicita e diretta del proposito di Hume di adottare nuove forme di
trattazione all'indomani dell'insuccesso del Trattato.

E dunque parso valesse la pena riproporre e riconsiderare questo
scritto, sorta di prolusione ideale agli intenti della attivita saggistica
di Hume, osservato qui nello sforzo di rendere accessibili i temi del
dibattito morale, politico e letterario a un pubblico pitt ampio. E se
i predecessori avevano auspicato una discesa della filosofia dall’empi-
reo delle accademie ai venues della scena sociale, Hume mantiene in-
vece la distinzione fra i due mondi, non cercando di risolvere intera-
mente il primo nel secondo, bensi cercando un punto di mediazione
e fruttuosa convivenza giovevole a entrambi. Entusiasta catalizzatore
di un processo in atto, Hume si propone dunque come «delegato o
ambasciatore del regno della conoscenza presso quello della conversa-
zione», assumendo come suo «dovere costante promuovere un buon
accordo tra questi due Stati, che dipendono in cosi larga misura I'uno
dall’altro» (ivi, p. 59).

16 Per gli interventi del filosofo sul «Dublin Weekly Journal» vd. E Hutcheson, Penszeri
sul riso e Osservazioni sulla Favola delle api, trad. it. a cura di A. Gatti, Mimesis, Milano-
Udine 2016. Per un’introduzione generale al pensiero di Mandeville vd. A. Branchi, Intro-
duzione a Mandeville, Laterza, Bari 2004; M. Simonazzi, Mandeville, Carocci, Roma 2011.

17 Specifica Hume: «La maggior parte di questi Saggi era stata scritta per essere
pubblicata come articoli di un periodico settimanale e doveva rispondere agli intenti sia
di giornali come lo “Spectator” che come il “Craftsman”...» (trad. it. dell’ Advertisement
procurata da E. Ronchetti, Nota storica, in Saggi e trattati morali letterari politici econo-
mici, a cura di M. Dal Pra e E. Ronchetti, Utet, Torino 1974, p. 153). Copley e Egar
osservano che I"accostamento dei due periodici suona piuttosto curiosa: lo «Spectator»
era un periodico di divulgazione che affrontava temi di natura morale, estetica, culturale
ed ebbe «un ruolo costruttivo nella formazione della cultura scozzese dopo 'Uniones;
il «Craftsman» aveva invece una connotazione essenzialmente politica. La menzione di
quest’ultimo periodico pud perd trovare spiegazione nell’alto numero di saggi politici
redatti da Hume; inoltre, il «Craftsman» era uno dei giornali di opposizione a Walpole,
contro il quale Hume scrisse uno dei suoi saggi poi ritirati, Ritratto di Sir Robert Walpole
(Introduction, in D. Hume, Selected Essays, ed. by S. Copley and A. Egar, Oxford Uni-
versity Press, Oxford 1996 [1998], pp. VII-XXIL: p. IX s.). Su Hume e Walpole vd. infra,
p. 36; inoltre, Sull’ eloguenza, infra, p. 72 e n. 14.

15 R.S. Pomeroy, Hume’s Proposed League of the Learned and Conversible Worlds,
«Eighteenth-Century Studies», 19, 1986, pp. 373-394.
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Sullo scrivere saggi e, piu succintamente, I’ Advertisement espli-
citano gli intenti generali del saggismo di Hume, che affronta in
forma apparentemente distesa anche temi impegnativi attinenti alla
morale e alla politica, all’arte e alla letteratura, approfittando del-
la liberta tematica e argomentativa resa possibile dalla trattazione
estemporanea, non vincolata da rispondenze rigorose a presupposti
schemi e sistemi®. Col duplice effetto che se di fatto alcune idee ri-
corrono in pitl luoghi con notevole coerenza, altre invece sembrano
richiedere un maggiore sforzo di raccordo, poiché il sistema con-
cettuale entro cui si dispongono risulta meno definito dall’autore
che affidato alla ricostruzione dall’interprete, con tutte le difficolta
e i rischi ermeneutici del caso.

2. Lanalisi della bellezza: dal Trattato ai Saggi. 1 Saggi sul gusto
e sulle art; mostrano un’evoluzione piuttosto netta — nonostante la
contiguita cronologica — delle istanze estetiche presentate da Hume
nel Trattato sulla natura umana, dove pure aveva dedicato alcune
digressioni al tema del bello. E se I'emergenza di elementi generali
di continuita sono stati messi in luce ancora in studi recenti®, va
riconosciuto che tale continuita si rinviene soprattutto nella salienza
dell’analisi della natura umana, intesa da Hume in termini quasi 4
la Newton?!, Su questa premessa si comprende la determinazione di
Hume nel ricondurre le dinamiche dell’estetico a un soggettivismo
di natura ibrida nel quale si ravvisa uno dei suoi piu interessanti
e dibattuti apporti all’estetica settecentesca. In controparte, note e
suggestioni di argomento estetico compaiono anche in altri luoghi
dei saggi o delle restanti opere: ad esempio, una nota della Ricerca
sull'intelletto umano (1748) presenta una lunga digressione intorno ai
presupposti associazionistici impliciti nell’operare artistico.

1 Cosi Hume conclude il suo Advertisement: «Il lettore non deve cercare alcuna
connessione tra questi saggi, ma deve considerarli ciascuno separatamente. Questo & un
privilegio concesso a tutti gli scrittori di saggi, e costituisce un vantaggio sia per lo scrittore
che per il lettore, per il fatto di liberarli da una faticosa e continua applicazione dell’at-
tenzione» (in Ronchetti, Nota storica, cit., p. 153).

2 Vd. in proposito R. Cohen, The Rationale of Hume’s Literary Inquiries, «South-
western Journal of Philosophy», 7, 1976, pp. 97-115; C. Kay, Valuing Practices in Hume,
«New Literary History», 30, 1999, pp. 757-767; N. Saccamano, Aesthetically Non-Dwelling:
Sympathy, Property, and the House of Beauty in Hume’s Treatise, «Journal of Scottish
Philosophy», 9, 2011, pp. 37-58; E. Lecaldano, La “scienza della natura umana” di Hume
e la bellexza dal Trattato a7 Saggi, «Studi di estetica», LI, 1V s., 25, 2023 (I/ gusto come
esperienza nell’estetica di David Hume, a cura di A. Gatti), pp. 15-38.

2 Sul newtonianismo del pensiero di Hume vd. E. Schliesser and T. Demeter,
Hume’s Newtonianism and Anti-Newtonianism, in The Stanford Encyclopedia of Phi-
losophy (Summer 2020 Edition), ed. by E.N. Zalta, URL = https://plato.stanford.edu/
archives/sum2020/entries/hume-newton/ (cons. 08/2024).
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Al tempo in cui Hume scriveva il Trattato, la ricerca estetica
in Gran Bretagna mostrava pronunciate inclinazioni soggettivisti-
che e diversi suoi esponenti avevano gia ricondotto il processo di
individuazione del bello meno a qualita inerenti all’opera che a
reazioni individuali. E se questo ¢ vero soprattutto per Hutcheson,
che su Hume ebbe notevole influenza®, va detto che anche Shaf-
tesbury nei Moralisti aveva postulato I'esistenza di un’inclinazione
originaria e innata alla bellezza, pur evitando di legittimare il giu-
dizio estetico sulla scorta di reazioni spontanee individuali e ri-
conducendolo piuttosto a una valutazione riflessa e a un processo
di mediazione intellettuale riguardante la formazione prima, e la
pratica poi del gusto?. Un apparente processo di contaminazione
in virtu del quale si determina una distinzione fra sentimento e
giudizio non dissimile da quella che Hume, lettore di Shaftesbury
fin dal 1726, presentera poi nel suo saggio su La regola del gusto.
Nondimeno, nel Trattato 2.3.4.1, ad esempio, si ravvisano alcune
premesse all'indagine estetica dei Saggs nella divisione fra passioni
violente e calme, e nel riconoscimento della pertinenza di quest’ul-
time ai piaceri dell'immaginazione. Il discrimine appare implicita-
mente ripreso nel saggio Sulla delicatezza del gusto e della passione
(1741), dove alle emozioni derivanti dal gusto si riconosce un
riverbero d’intensita minore rispetto a quelle causate dalle passioni
vitali, secondo una specificazione presente anche in Hutcheson,
il quale aveva ammesso la portata ridotta del dispiacere provo-
cato dal brutto facendone una passione moderata, prossima piu
alla delusione che al dolore vero e proprio®. Allo stesso modo,
la distinzione fra relazioni di idee e questioni di fatto avanzata

2 \WH. Halberstadt, A Problen: in Hume’s Aesthetics, «Journal of Aesthetics and Art
Criticism», 30, 1971, pp. 209-214, individua in Hutcheson uno degli autori pit influenti
su Hume.

» Si prenda la teoria dell’znward eye espressa da Shaftesbury nei Moralisti: «Non
appena 'occhio vede una figura, non appena 'orecchio ode un suono, il bello si rivela
e vengono riconosciute grazia e armonia. Non appena si osservano le azioni, non appe-
na impariamo a giudicare i sentimenti umani e le passioni (che per lo pitt riusciamo a
identificare solo nel momento in cui le proviamo), subito un occhio interno distingue il
bello e ’armonioso, ’amabile e I’ammirabile dal brutto, dal deforme, dall’odioso e dal
disprezzabile» (ed. cit., p. 129).

2 Harris, Hume. An Intellectual Biography, cit., p. 44, segnala che Hume acquisto e
firmd nel 1726 una copia delle Characteristicks of Men, Manners, Opinions, Times, usci-
te tre anni prima in tre voll. nei quali si raccoglievano le opere di Shaftesbury. Harris
commenta inoltre che la lettura di Shaftesbury rappresento «il primo evento realmente
significativo della vita intellettuale di Hume» (ivi, p. 25).

» «La deformita ¢ solamente ’assenza di bellezza, o la mancanza della bellezza che
ci aspettiamo da ciascuna specie [...]. Il nostro senso della bellezza sembra progettato
per darci un piacere positivo, ma nessun dolore o disgusto positivo oltre quello che sorge
dalla delusione» (Hutcheson, L'origine della Bellezza, cit., p. 67 s.).

15

®



nel Trattato giova a comprendere la scelta metodologica di Hume
nell’approccio ai temi estetici, i quali, non potendo rientrare fra
le prime, sono ricondotti da Hume alle seconde: «il fondamento
[...] & lo stesso di tutte le scienze pratiche: 'esperienza» (p. 135
s.), rendendo quest’ultima un riferimento primario, come si vedra,
a intendere la riflessione humeana sul gusto e sulle arti.

Un altro elemento del Trattato utile a orientarsi nella lettura di
questi Saggs ¢ la nozione di simpatia (sympathy), processo adatta-
tivo che per Hume regola non solo la sfera morale, come poi per
Adam Smith, ma anche quella estetica. Nel trattato giovanile di
Hume la simpatia viene ricondotta a un soggettivismo per cosi
dire partecipato, o duplicato, e in tale forma trasposta al piano
estetico secondo una logica causale che dovette apparire inevi-
tabile a Hume, il quale, inferita un’idea di bellezza delle forme
coincidente in larga misura con la considerazione della loro utili-
ta, poneva quell'immedesimazione a fondamento del sentimento
di piacere o dispiacere. L'idea di un’estetica funzionalistica, di
derivazione socratica, era gia circolata ad opera di George Berke-
ley, che nel libro III dell’Alciphron: O, The Minute Philosopher
(1732) s’era fatto difensore di un razionalismo valutativo nel quale
si scorge una controparte non minore alle tendenze sensistiche
dell’estetica britannica settecentesca: «... la bellezza o simmetria
di una sedia non puod essere appresa se non conoscendo il suo
uso, e paragonando la sua figura con quell’'uso; 2/ che non puo es-
sere fatto dall’occhio soltanto, ma é 'effetto di un giudizio. Vedere
un oggetto & percio una cosa, distinguere (dzscern) la sua bellezza
un’altra»?’. Tuttavia, a differenza di quanto avviene nel dialogo
di Berkeley, la questione nel Trattato si sottrae all’apparente rei-
terazione di assunzioni classiche nella misura in cui 'oggetto ¢
definito “bello” in virtt non della sua utilita, bensi dell’zdes di
utilita, o vantaggio, acquisita per szzzpatia ed esperita su un piano
meramente estetico, non pratico, dell’zmmaginazione. E in virtu
dell'immaginazione simpatetica che lo spettatore trae dall’inte-

% In proposito vd. almeno B. Wand, A Note on Sympathy in Hume’s Moral Theory,
«The Philosophical Review», 64, 1955, pp. 275-279.

2 Alcifrone, ossia il filosofo minuzioso 111 8, trad. it. a cura di D. Bertini, Bompiani,
Milano 2005, p. 383, corsivo mio. Sull’estetica di Berkeley vd. B. Marciano, George Ber-
keley. Estetica e idealismo, Nova Scripta, Genova 2010, pp. 135-209 (ITI. «L'estetica di
Berkeley»), con bibliogr. (pp. 211-224); M. Rioux-Beaulne, Plaisir sensible et beauté morale
dans le troisiéme dialogue de I’ Alciphron: Berkeley face a la naissance de l'esthétique, «Sci-
ence et Esprit», 63, 2011, pp. 205-222; A. Grzelinski, George Berkeley’s Understanding of
Beauty and his Polemic with Shaftesbury, in Berkeley Revisited. Moral, Social and Political
Philosophy, ed. by S. Charles, Oxford University Press, Oxford 2015, pp. 209-225; E.
Szécsényi, The Aesthetics of the Invisible: George Berkeley and the Modern Aesthetics,
«History of European Ideas», XLVIII, 6, 2022, pp. 731-743.
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resse dell’effettivo beneficiario di qualche vantaggio un piacere
puramente formale. Un luogo piuttosto noto del Trattato descrive
efficacemente questo processo:

Moltissimi tipi di bellezza derivano da questa origine; e anche nel caso in cui il
nostro oggetto ¢ un pezzo di materia insensibile e inanimato, raramente ci fermiamo
su di esso senza volgere il nostro sguardo alla sua influenza sulle creature sensibili
e razionali. Un uomo che ci fa visitare una casa o un edificio, fra le altre cose bada
particolarmente ad indicarci la comodita degli appartamenti, i vantaggi della loro
disposizione, e ’esiguita dello spazio perduto in scale, anticamere e corridoi; & evi-
dente, anzi, che il motivo principale della bellezza della casa sta in questi particolari.
Losservazione di queste comodita produce piacere, dal momento che la comodita &
bellezza. Ma in che modo ci da piacere? Non c¢’¢ dubbio che non c’entra affatto il
nostro proprio interesse; ma siccome si tratta, per cosi dire, di una bellezza di interesse
e non di forma, ci deve fare piacere solo per comunicazione, e cio¢ per la simpatia
che proviamo con il proprietario dell’edificio. La forza dell'immaginazione ci fa en-
trare nel suo interesse, e proviamo la stessa soddisfazione che gli oggetti provocano
spontaneamente in lui.?

La simpatia & dunque una forma di immedesimazione empa-
tica resa possibile dall'immaginazione, di cui Hume esplicita la
funzione determinate nel giudizio sulla bellezza. A proposito di
quest’ultima, egli specifica perd che si tratta «di una bellezza ba-
sata solo sull'immaginazione, e che non ha alcun fondamento in
cid che appare ai sensi»®. Proprio questo contrasto fra bellezza
di interesse e bellezza di forma mostra la perfetta consapevolez-
za di Hume del valore specifico da annettere alla sua proposta,
consentendo d’intendere il differente piano teoretico che segna di
fatto il passaggio abrupto fra questa e I'estetica dei Saggz; al modo
in cui il cenno all’influenza della bellezza su «creature sensibili e
razionali» anticipa e lascia aperta un’ambivalenza di cui I'estetica
humeana offre pit d’una occorrenza. Perché ¢ vero che il gusto
ha a che fare con le passioni, rispetto alle quali la ragione ¢ detta
essere, nel Trattato, solo dispositiva®; ma proprio quella regola-

3 Trattato sulla natura umana 2.2.5, trad. it. di A. Carlini, E. Lecaldano e E. Mi-
stretta, in Opere filosofiche, a cura di E. Lecaldano, Laterza, Bari 1987, vol. 1, p. 380
s. E aggiunge Hume: «Questa osservazione si estende a tavoli, sedie, scrittoi, caminetti,
carrozze, selle, aratri, e insomma a tutti i prodotti artigianali: & infatti una regola universale
che la loro bellezza derivi soprattutto dalla loro utilita e dalla loro idoneita a servire allo
scopo cui sono destinati. Ma questo & un vantaggio che riguarda solo il proprietario e
non c’¢ nulla che possa far provare interesse allo spettatore, se non la simpatia» (p. 381).
Un ulteriore raccordo fra i contenuti della Regola del gusto e del Trattato, funzionale a
chiarire la nozione di causazione in Hume, ¢ presentato da B.W. Helm, Why We Believe in
Induction: Standards of Taste and Hume’s Two Definitions of Causation, «Hume Studies»,
19, 1993, pp. 117-140.

» Trattato 2.2.5, ed. cit., p. 381, corsivo mio.

» «Limpulso non nasce dalla ragione, ma ¢ solo guidato da essa» (ivi 2.3.3, p. 435).
Il passo ¢ ben noto, Hume vi sostiene «in primo luogo che la ragione da sola non puo
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zione secondo Hume puo rendere conto del valore delle reazioni
suscitate dalla sollecitazione formale, consentendo di stabilirne il
grado di pertinenza.

Nella prima fase del pensiero humeano la questione estetica &
certamente ancillare a una gnoseologia piti ampia; si situa nel cam-
po dell'indagine sulla mente umana, sulle sue facolta e sulle sue
dinamiche, legandosi a un processo immaginativo che trova fonda-
mento nel piacere partecipato e simpatetico causato dalla valenza
pratica dell’'oggetto contemplato, in conformita a quell’idea classica
di convenientia che percorre carsicamente la storia del pensiero, da
Cicerone a Tommaso, da Malebranche a Leibniz. 1l bello e il brut-
to assumono gia nel Trattato una connotazione decisamente emo-
tivista in virtu della loro connessione con il piacere e il dispiacere:
«... la bellezza, come I'arguzia, non si puo definire, ma viene colta
unicamente dal gusto o dalla sensazione», il che autorizza Hume a
concludere che «la bellezza non ¢ altro che una forma che produce
piacere, mentre la bruttezza ¢ una configurazione di parti che susci-
ta dolore»2. Se poi il potere di produrre dolore e piacere costituisce
I'essenza del bello e del brutto, fra i piti «comuni e cospicui» effetti
di quelle qualita derivanti dalla sensazione si annoverano per Hume
I'orgoglio e I'umilta, insorgenti nel momento in cui la bellezza o il

mai essere motivo di una qualsiasi azione della volonta; e in secondo luogo che la ragione
non pud mai contrapporsi alla passione nella guida alla volonta». Fino a concludere: «Non
parliamo né con rigore né filosoficamente quando parliamo di una lotta tra la passione e
la ragione. La ragione ¢, e deve solo essere, schiava delle passioni e non pud rivendicare
in nessun caso una funzione diversa da quella di servire e obbedire a esse» (ivi, p. 434 ss.).

5t In Hume la convenientia, o prépon, procura piacere in virtt dell’atto simpateti-
co reso possibile dall'immaginazione. In generale, per un’analisi dell’idea di convenienza
(aptness) nell’estetica del Settecento: P. Guyer, Beauty and Utility in Eighteenth Century
Aesthetics, «Eighteenth-Century Studies», 35, 2002, pp. 439-453; G. Parsons and A. Carl-
son, Functional Beauty, Oxford University Press, Oxford 2008, pp. 1-30 (1. «Functional
Beauty in the Aesthetic Tradition»). Si ricorda inoltre che Hogarth intitola «Of Fitness» il
S I della sua Analysis of Beauty (1753), sostenendovi che «la massa e le proporzioni degli
oggetti sono governati dalla convenienza (fitness) e proprieta» (W. Hogarth, L'analisi della
bellezza, a cura di C.M. Laudando, Aesthetica, Palermo 2001, p. 11). Alexander Gerard
nell’Essay on Taste (1759) attribuisce il medesimo ruolo all’utilita: «Lutilitd, o I'idoneita
delle cose a rispondere ai loro fini, costituisce un’altra specie di bellezza, diversa da quella
della figura, ed ¢ di cosi grande importanza che, sebbene in casi minori la convenienza
sia talvolta sacrificata alla regolarita, un fine mancato in sommo grado dissolve in genere
tutto il piacere che sarebbe derivato dalla simmetria e dalla proporzione delle parti» (Essay
on Taste 1 3, Pr. for A. Millar, A Kincaid and J. Bell, London-Edinburgh 1759, p. 38);
Archibald Alison interviene a sua volta sul tema dell’«influenza dell’utilita sulla bellezza
delle forme» osservando che ’asserzione secondo cui «l’espressione di questa qualita &
sufficiente a conferire bellezza alle forme e il fatto che le forme dei generi pit diversi e
opposti diventano belle per via di questa espressione sono stati spesso osservati, e sono
alla portata dell’osservazione di tutti» (Natura e principi del gusto 11.4.2.3 [1790], trad. it.
a cura di S. Chiodo, Aesthetica, Palermo 2011, p. 218).

2 Trattato 2.1.8, ed. cit., p. 314 s.
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suo contrario attengono all’individuo e rientrano nel novero delle
qualita che lo caratterizzano, con conseguenze sul piano emotivo
ed esistenziale.

In questo resta perd aperta la questione di verificare la validi-
ta di quel sentimento nel determinare passioni cosi rilevanti per
’esistenza individuale: cio di cui si occupano saggi come Sulla
delicatezza del gusto e della passione, Sulla tragedia e, soprattutto,
Sulla regola del gusto, con la fortunata evenienza che in questi
scritti Hume si concentra sulla bellezza non d7 interesse, bensi

di forma.

3. Lestetica dei Saggi. Se per gli aspetti fin qui delineati il
Trattato sulla natura wmana si pone come immediata premessa alla
lettura dei Saggs di estetica composti da li a poco, questi per il re-
sto proseguono in direzioni d’indagine che il capolavoro giovanile
di Hume lasciava imprevedute. Come il filosofo sia giunto a un
originale assetto speculativo si puo solo ipotizzare, visto che molte
delle letture che ispirano le posizioni teoriche dei Saggs erano state
svolte da Hume gia prima della pubblicazione del Trattato. Certo
¢ che per questi scritti cambiano i destinatari ideali e gli ambiti di
terminazione dichiarati — la bella societa in luogo delle conventi-
cole scientifiche; ma soprattutto cambia lo sguardo, concentrato
come nel Trattato con intensa lucidita sui temi al vaglio ma non
condizionato, in assenza di un sistema generale e organico, da
alcuna rispondenza epistemica.

Fra i motivi che informano questi Sagg: sul gusto e sulle arts,
alcuni paiono essenziali a intendere I'orientamento generale dell’e-
stetica humeana, data la loro piu frequente ricorrenza. Si prenda
il saggio Sulla delicatezza del gusto e della passione, che apriva la
raccolta degli Essays fin dalla prima edizione del 1741: caratte-
rizzato da una sorta di esame critico delle possibilita della sen-
sibilita, sulle quali in eta moderna s’impegnarono autori come
Du Bos, Diderot, Hutcheson e il primo Baumgarten (quello delle
Meditationes sulla poesia del 1735), il saggio esamina circostanze
e condizioni della delicatezza del sentimento e del gusto, nell’i-
potesi che fra le due possa stabilirsi una relazione riconoscibile
dalla quale trarre poi un’individuazione delle possibilita di azione
della seconda sulla prima.

Difficile dire se Hume presagisse gli sviluppi che I'idea di sen-
sibilita avrebbe attraversato in pieno Romanticismo: prodromi pit
manifesti si sarebbero avvertiti poco dopo la sua morte nella pittura
inquieta di artisti come Heinrich Fiissli e James Barry, nella lettera-
tura dei poeti laghisti o cimiteriali, nel revival gotico della letteratu-
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ra tardosettecentesca: forme espressive giocate su effetti emozionali
nelle quali, sul finire del lungo secolo, poco permaneva della salda
e razionale cultura neoclassica che aveva dominato i decenni prece-
denti®. Su un piano puramente documentario, appare certo che, al
tempo della composizione del saggio, Hume era fra quanti ancora
vedevano nell’eccessiva motilita dell’anima un carattere bisognoso
di correzione e ridimensionamento in quanto avverso alla felicita
dell’individuo: a promuovere la quale gioverebbe piuttosto la deli-
catezza del gusto, come cura esemplare dei processi di causazione
delle passioni a lei avverse.

La dimostrazione di Hume al riguardo va posta in tensione con
I'idea settecentesca di educazione estetica come strumento e proces-
so di formazione ad un tempo morale*. La figura del virtuoso, defi-
nizione di conio eminentemente sei-settecentesco e indice puntuale
di quell’'unione di elevata moralita e gusto raffinato” raccomandata
e promossa dai moralisti del tempo, induce lo storico delle idee
a ricercare per quali motivi in eta moderna si dia una ricorrente

» Sui prodromi del Romanticismo nel tardo Settecento: W.J. Bate, From Classic to
Romantic. Premisses of laste in Eighteenth-Century England (1946), Harper & Row, New
York 1961; K. Clark, The Romantic Rebellion. Romantic versus Classic Art, J. Murray
Publ., London 1973; sul piano figurativo vd. G. Briganti, I pittori dell' immaginario. Arte
e rioluzione psicologica, Electa, Milano 19892 M. Brown, Preromanticism, Stanford Uni-
versity Press, Stanford (CA) 1991; M.J. Tolley, Preromanticism, in A Companion to Ro-
manticism, ed. by D. Wu, Blackwell Publ., Hoboken (NJ) 1999; V. Quinn, Pre-Romantic
Poetry, Northcote House Publ., Tavistock (DEV) 2012. Pit specifico C. Bois, Sympathy,
Stylistic Transparency, and the Language of Passion: David Hume and Adam Smith’s Con-
tribution to the ‘New Rhbetoric’ as a Prelude to (Pre)Romantic Poetics, «Etudes anglaises»,
72, 2019, pp. 97-113.

% Vd. in proposito quanto ne ho scritto in: Uz ideale di politior humanitas rivisitato.
Leducazione estetica delle élites in etd moderna, in La formazione delle élites in Europa.
Dal Rinascimento alla Restaurazione, a cura di A. Cagnolati, Introduzione di P. Carile,
Aracne, Roma 2012, pp. 189-204; I filosofi precettori del XVIII secolo europeo. Educazione
cosmopolita e Uluminismo, «Annali di storia dell’educazione», 20, 2013 (Itinerari del sapere
nell’ Europa moderna, a cura di M.P. Paoli), pp. 179-186; Dispositivi estetici. Teorie e forme
dal Settecento all’etd contemporanea, Meltemi, Milano 2022, pp 57-73 (3. «Educazione.
Dalla contemplazione estetica al progresso morale»), con bibliogr.

% «... Virtuosi, o spiriti raffinati del tempo. In questa definizione includiamo i genti-
luomini davvero raffinati, amanti dell’arte e delle opere di genio, che hanno visto il mondo
e si sono conformati alle maniere e ai costumi delle diverse nazioni d’Europa, hanno
studiato le loro antichita e documenti; hanno osservato le bellezze delle loro citta, le loro
principali arti, studi e divertimenti; la loro architettura, scultura, pittura, musica e il loro
gusto in poesia, nel linguaggio e nella conversazione» (Lord Shaftesbury, Miscellancous
Reflections 111 1, in Characteristicks of Men, Manners, Opinion, Times, ]J. Darby, London
1714, vol. I, p. 156). In proposito vd. W.E. Houghton, The English Virtuoso in the Sev-
enteenth Century: Part I, «Journal of the History of Ideas», 3, 1942, pp. 51-73; e Part 11,
ivi, pp. 190-219; C.A. Hanson, The English Virtuoso. Art, Medicine, and Antiquarianism in
the Age of Empiricism, Chicago University Press, Chicago 2009; M. Donougho, Shaftesbury
as Virtuoso: Or, the Birth of Aesthetics out of a Spirit of Civility, in Fictional Characters,
Real Problems. The Search for Ethical Content in Literature, ed. by G.L. Hagberg, Oxford
University Press, Oxford 2016, pp. 325-339.
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coincidenza fra i due tipi di progresso e si ritenga apprezzabile
anche moralmente I'individuo esteticamente educato. Una rispo-
sta possibile ¢ che, in quanto esito di moti volontari e intenzioni
consapevoli*, I'acquisizione del “buon” gusto si faccia reificazione
e indice di un’ambizione di perfezionamento che investe la totalita
dell’individuo e le sue facolta. Il che, per inciso, pone le basi per
ammettere |’esistenza di gusti che assumerebbero carattere norma-
tivo rispetto ad altri meno raffinati proprio in virtii della superiore
“educazione” cui hanno atteso e di cui sono espressione. Leserci-
zio del gusto, osserva Hume, ha effetti benefici che trascendono
le mere dinamiche soggetto-opera e possono dispiegarsi anche su
un campo relazionale pit esteso come quello intersoggettivo’’. La
consuetudine alla valutazione e alla ponderazione nel campo delle
arti € un esercizio in virtu del quale «si rafforzera la nostra capacita
di giudizio: ci formeremo nozioni piti esatte riguardo alla vita», e
un gusto «pit alto e raffinato» consentira di giudicare non solo
«le composizioni di genio» e le «produzioni delle arti piti nobili»,
ma anche «i caratteri degli uomini» (p. 65 s.). Nella prospettiva
humeana I’educazione estetica svolge un’azione di raccordo fra sé
e gli altri nella misura in cui il perfezionamento individuale nelle
sue fasi di sviluppo porta alla predilezione per quanti volta a vol-
ta condividono il medesimo stato. Attraverso la familiarita con la
grandezza del genio e con gli exempla virtutis (et vitii) espressi in
riconosciuti capolavori del pensiero e dell’arte, il gusto contempla
e incorpora ideali di umanita che avvicinano naturalmente a quan-
ti sono in grado di corrispondervi, nell’aspirazione a rapporti piu
intensi e profondi: «Chi ha ben assimilato quanto ha appreso dai
libri e dagli uomini ricava ben poco piacere se non dalla compagnia
di pochi compagni selezionati. Egli sente fin troppo sensibilmente
quanto il resto dell'umanita non sia all’altezza degli ideali che si ¢
formato» (p. 67). Il passaggio dal piano estetico a quello “pratico”
¢ a quel punto manifesto: attraverso I'esercizio del gusto, I'individuo
sviluppa una generale capacita di valutazione che esercita anche
su personalita e qualita umane, portandolo a rifuggire quelle che,

% Scriveva Shaftesbury: «Siamo noi stessi a creare e a formare il nostro gusto; se lo
desideriamo, ¢ in nostro potere avere un gusto corretto» (Miscellaneous Reflections 111 2,
ed. cit., p. 186).

7 Sui temi portanti di questo saggio vd. Cohen, The Rationale of Hume's Literary In-
quaries, cit.; M. Watkins, Delicate Magnanimity: Hume on the Advantages of Taste, «History
of Philosophy Quarterly», 26, 2009, pp. 389-408; Th. Gracyk, Delicacy in Hume’s Theory
of Taste, «Journal of Scottish Philosophy», 9, 2011, pp. 1-16; A. Sejten, From Hume’s
“Delicacy” To Contemporary Art, «Nordic Journal of Aesthetics», 24, 2018, pp. 35-46; O.
Kenshur, Delicacy and Passion: Hume'’s Theory of Taste and the ldeologies of the Senses,
«Yearbook of Comparative Literature», 62, 2019, pp. 283-313.
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discordanti, possono mortificare o avvilire le proprie, e inducendolo
a “scegliere” ambienti e situazioni in cui i conflitti piu difficilmente
insorgono o, nel caso, sono meno aspri. La concordia fra i due
tipi di delicatezza morale ed estetica dunque si genera, aporeti-
camente, dalla difformita delle passioni cui rimandano: violente,
nel caso della prima; calme, nel caso della seconda’s; sull’esempio
della delicatezza del gusto, specie quello raffinato, si temperano
quei moti che tendono ad avere un influsso eccessivo sulle affezioni
dell’individuo sensibile.

Da un punto di vista specificamente estetico, il saggio solleva il
problema che se un «maggiore o minore gusto» per le bellezze piu
semplici e facili & detto dipendere dalla «maggiore o minore sensibi-
lita» dell’indole, per contro nel caso delle «scienze e delle arti libe-
rali» il buon gusto ¢ fatto coincidere col «solido buon senso». Il che
sembra denotare una modalita non linearmente affettiva del gusto.
La considerazione di circostanze e punti di vista eterogenei e un’ap-
profondita conoscenza della natura umana sono per Hume neces-
sarie alla corretta valutazione di un’opera artistica; il che comporta
per lui che una «critica accettabile» non possa derivare da «nessun
uomo che non sia dotato del pit robusto giudizio» (p. 65 s.). Im-
porta qui evidenziare come la nozione di delicatezza del gusto (o
dell'immaginazione) trattata nella Regola del gusto e annoverata fra
i tratti caratterizzanti del buon critico®, fosse presente a Hume fin
dalla decade precedente la stesura del saggio; nel tempo intercorso
fra i due approcci, tale nozione, unitamente alla questione della sua
natura peculiare, non redime tuttavia la propria indeterminatezza,
dimidiata come appare fra cause connaturate e sviluppi intenzionali,
né offre alcuna determinazione ostensiva riguardo alla possibilita di
una loro conciliazione o all’opportunita di mantenere quel carattere
al bivio fra i due aspetti come estrema ratio.

La natura della delicatezza del gusto — e del gusto sic et simplici-
ter — non puo definirsi che sulla base di assunzioni coerenti con le
finalita generali e I'assetto complessivo dell’estetica humeana, anche
laddove la questione non risulta affrontata direttamente. In Hume
suggestioni sentimentalistiche di matrice dubosiana convivono col
suo razionalismo e pragmatismo d’impostazione empiristica: le due
pulsioni nei Sagg/ appaiono sempre in tensione né sembrano dar
luogo, o non farlo che in parte, a sintesi pit 0 meno esplicite.

5 Sulla gia menzionata distinzione nel Trattato vd. supra, p. 15.

» Di «solido buon senso», unito a un «sentimento delicato», Hume parla nella Regola
del gusto, dove ancora avverte che gli individui dotati di gusto si distinguono in societa
per la «solidita del loro pensiero» e per la «superiorita delle loro facolta» (infra, p. 147).
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4. Sulla regola del gusto. E fonte di continua meraviglia che in-
torno a questo saggio di poche pagine, Sulla regola del gusto, si
producano quasi ad dienz nuove prospettive critiche sui singoli suoi
punti particolari o sulle aperture di senso che dal saggio muovo-
no alla pit generale riflessione estetica humeana®. Un destino che
accomuna questo ad altri brevi scritti di fatto miliari della lettera-
tura estetica come L'origine dell opera d’arte di Martin Heidegger
(1935-36) o L'opera d’'arte nell’epoca della sua riproducibilita tecnica
di Walter Benjamin (1936). Linteresse che il saggio humeano da
sempre suscita rende ardua la restituzione delle stratificazioni er-
meneutiche che su di esso sono andate sedimentandosi in tempi
pitt 0 meno recenti; per questo, ci si limitera qui a evidenziare la
rilevanza di talune emergenze teoriche nelle quali paiono trova-
re utile sintesi categorie e temi portanti dell’estetica humeana. Fra
queste, la nozione di esperienza, determinante a delineare lo spazio
entro cui si dispone il tema del giudizio estetico e del gusto, a sua
volta esaminato attraverso il concetto, forse meno problematizzato
ma non per questo adiaforo, di “regola” (o, nella lectio originale,
di standard), sul quale non sara forse inutile fermarsi.

Il saggio di Hume presenta una progressione logica e tematica
che muove dalla constatazione empirica della discrasia dei gusti in
ambienti culturali omogenei e si dirama in una serie di problemi le-
gati alla possibilita di stabilire se e quando un sentimento di piacere
o dispiacere estetico sia commisurato all’effettivo valore dell’opera
che lo determina; se fra due giudizi contrari riguardo al valore di
un’opera si possa stabilire la superiore veridicita dell’'uno sull’altro;
se, insomma, si possa parlare di valutazione “corretta” o “fallace”
in ambito estetico non meno che logico. Dal punto di vista meto-
dologico, punto di partenza di un’analisi che intenda «portare un
po’ di luce intellettuale sui moti del sentimento» (p. 139) e offrire
criteri quanto piu possibile dirimenti e oggettivi in una materia
che pare risolversi in un soggettivismo irredimibile, sta nel fatto,
evidenziato dallo stesso autore, che le questioni estetiche devono
assimilarsi non a relazioni fra idee ma a questioni di fatto, con la
conseguente rinuncia 7 re alla ricerca di principi a priori del gusto
e di forme adattate o spurie di deduttivismo. Lesplicita assunzione
di un orientamento d’indagine consistente nel tentativo di validare

4 Per la quale si rimanda alla Appendice biobibliografica in calce a questo vol. (infra,
pp. 178-184). Per un’introduzione generale ai temi e alla struttura del saggio R. Ginsberg,
The Literary Structure and Strategy of Hume'’s Essay on the Standard of Taste, in The Phi-
losopher as Writer. The Eighteenth Century, ed. by R. Ginsberg, Susquehanna University
Press and Associated University Press, Selinsgrove (PA) and London-Toronto 1987, pp.
199-237; Reading David Hume's ‘Of the Standard of Taste’, ed. by B. Babich, De Gruyter,
Berlin 2019.
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in termini pratici e teorici eventuali enunciati relativi alla bellezza,
o al suo contrario, si risolve in Hume in una sorta di fenomenologia
del gusto che trova definizione a partire da concrete prassi giudica-
tive e contingenze esperienziali.

Ora, “esperienza” nell’estetica humeana & un termine che assume
accezioni non univoche*. Per limitarci alle piti ovvie e sintetiche —
sulla base d’una categorizzazione non esplicitata nella Regola del
gusto, dove i vari tipi appaiono variamente affiancati e spesso non
specificati nei reciproci ambiti di pertinenza — ¢ possibile distingue-
re: un’esperienza intesa come familiarita e consuetudine con un certo
genere di bellezza e derivante grosso mo0do dal terzo e quarto requi-
sito del buon critico, quello della “pratica” e del “confronto” come
metodi di affinamento del gusto; una denotazione allusiva meno a
fatti specificamente estetici che, in ottica pitt generale, agli amma-
estramenti dell’esistenza, con relativa chiarificazione riguardo alla
sua possibilita d’intervento in fase valutativa estetica; una nozione
di esperienza come reiterazione di effetti sui quali si regola I'istitu-
zione di un canone; infine, un’idea baconiana di esperienza come
rilevazione di dati utili all'inferenza di leggi: ¢ 'accezione che offre
ad esempio la base a Hume per contrapporre, nell’zzcipit della Re-
gola, la rilevazione empirica della difformita dei gusti a quella, non
meno fattuale, della loro convergenza in casi determinati. Proprio
quest’ultima evidenza attrae Hume alla ricerca di principi sui quali
regolamentare il gusto e misurare la validita dei giudizi®, nell’idea
che giovi alla loro individuazione I'esperienza estetica del primo tipo,
intesa come “pratica” condotta sulla «frequente osservazione o con-
templazione» di una particolare specie di bellezza, o sul “confronto”
fra le sue forme eterogenee. Vale pero la pena verificare, nell’ambito
della prassi valutativa, quale rapporto possa o debba istituirsi fra I'e-
sperienza specificamente estetica e quella, per cosi dire, esistenziale;
perché ¢ dubbio, non solo in Hume, se la prima esaurisca in sé la
formazione e la pratica del gusto garantendo di conseguenza la con-
cordanza dei giudizi, o se possano persistere differenze riconducibili
a cause che evidentemente trascendono quel tipo di «osservazione e
contemplazione» e rimandano a esperienze d’altro tipo. Il problema
¢ sollevato dalle differenze di giudizio che possono riscontrarsi fra
valutatori accomunati da un grado omologo di educazione del gusto

4 Sul concetto di esperienza in relazione alle pratiche del gusto vd. T.M. Costelloe,
Experience, Epistemology and laste in Hume's Aesthetics, «Studi di estetica», LI, 1V s., 27/3,
2023 (1] gusto come esperienza nell estetica di David Hume, a cura di A. Gatti), pp. 39-38.

2 Sul mancato pirronismo in questo particolare ambito della sua indagine filosofica
vd. S. Hahn, How Can a Sceptic Have a Standard of Taste?, «British Journal of Aesthetics»,
53, 2013, pp. 379-392.
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secondo i requisiti indicati da Hume. Poiché il loro giudizio discor-
de non puo dipendere in questo caso da marcati divari in termini di
competenze ed esperienze estetiche acquisite, si puo allora ipotizzare
che esso si leghi a esperienze personali che influenzano il diverso
portato emotivo mosso dalla contemplazione dell’opera®. Di fatto, il
valore di un’opera puo essere ammesso sulla base di un’approvazione
che non comporta altro coinvolgimento emotivo o piacere estetico
se non quello minimale a riconoscerne I'effettiva valenza estetica;
quando pero all’individuazione di quella valenza si aggiunge un pit
intimo coinvolgimento e una pit profonda adesione, determinata an-
che da fattori che possono trascendere la dimensione specificamente
estetica, ha luogo quell apprezzamento estetico che, legandosi appun-
to all’esperienza individuale pud rimanere non condivisa. E questo
Vexperimentum crucis che giustifica I'ipotesi di Hume secondo cui
«quando nella conformazione interiore o nelle circostanze esterne
v’e una diversita tale da non poter essere imputabile a nessuna delle
due parti contendenti né consente di attribuire la preferenza all’'una
piuttosto che all’altra, in tal caso un certo grado di diversita di giu-
dizio ¢& inevitabile, e noi cerchiamo invano una regola che consenta
di conciliare sentimenti contrastanti» (p. 148). Il combinarsi delle
esperienze estetiche ed esistenziali nel processo valutativo vale in
termini non solo interlocutori, ma anche autoreferenziali. Di fatto,
non ¢ sulla base di esperienze esclusivamente estetiche che trova
spiegazione in Hume il mutare dei gusti individuali: «Un giovane
di ardenti passioni sara toccato da immagini amorose e tenere in
maniera piu vivida rispetto a un uomo piu avanti negli anni, il qua-
le trae piuttosto piacere da sagge, filosofiche riflessioni riguardanti
il modo di condursi nella vita o la moderazione delle passioni. A
vent'anni I'autore preferito puo essere Ovidio, a quaranta Orazio,
a cinquanta forse Tacito» (zbzdenz). In questi termini, il concetto di
confronto si estenderebbe dalle opere alle esperienze individuali da
queste determinate

E come la “pratica” consente 'acquisizione di un gusto che
coincide con la somma delle esperienze realizzate in ambito este-
tico ed esistenziale, cosi I'idea del “confronto” in Hume mostra
la medesima duplicita di senso e attiene tanto alla formzazione del
gusto (confronto fra opera e opera), quanto alla sua verzfica (com-
parazione fra il proprio giudizio e quello concordemente espresso
dalla tradizione critica). I'idea che I'acquisita eccellenza del gusto

# Su questo tema vd. quanto ne ho scritto in Genesi e forme dell estetica moderna. Il
dibattito inglese sul bello e sulle arti, Aracne, Roma 2019, pp. 169-184 (VIIL. «Il gusto di
Hume per gli standard»).
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si mostri nella concordanza con un canone consolidato era andata
affermandosi fin dagli inizi del Settecento: Shaftesbury invitava un
giovane studente in procinto di recarsi in Grand Tour in Italia a
non considerare che le opere piti ammirate dai critici esperti, o
dai virtuosi, e a studiarle fino al momento in cui avesse finalmente
compreso — quale che fosse il disinteresse iniziale — la loro eccel-
lenza: cio che avrebbe testimoniato di un avanzamento nella sua
capacita di giudizio: «Quando ti sembra di aver finalmente intuito
la loro bellezza [scil. di capolavori riconosciuti], coltiva quell’intui-
zione, approfondiscila e impegnati fino a quando non sarai riuscito
a procurarti un gusto perfetto che ti consenta di apprezzare e giu-
dicare cio che ¢ davvero bello»*. A sua volta Addison, dalle pagine
dello «Spectator», invitava chiunque desideri verificare se possiede
buon gusto a leggere quei capolavori antichi «che hanno superato
la difficile prova degli anni e dei luoghi»; ovvero quelle opere dei
moderni «che godono del plauso della componente piu raffinata
dei nostri contemporanei». E ammoniva: «Se immergendosi nella
lettura di tali opere, costui non si sorprendera deliziato in sommo
grado, ovvero se, leggendo i passi pit celebrati di quegli autori,
si sorprendera freddo e indifferente, allora egli dovra concludere
(come fin troppo spesso accade fra i lettori privi di gusto) che non
¢ lautore a esser privo delle qualita che lo hanno sempre fatto
ammirare, ma che ¢ lui stesso a mancare della facolta di saperle
riconoscere»®.

Anche in Hume il canone di riferimento risulta costituito da
opere che I'esperienza — d’un tipo diverso dai due precedenti e
attinente in questo caso alla sfera collettiva — mostra aver resistito
alla forza corrosiva delle voghe e del tempo. Curiosamente, 'idea
di esperienza quale regola fondativa di paradigmi critici risulta raf-
forzata 1a dove Hume stesso ne disattende i dettami. Ci si riferisce
al celebre passo in cui il filosofo istituisce il famoso confronto fra
Bunyan e Addison, fra Ogilby e Milton: chiunque asserisse di pre-
ferire il primo autore di ciascuna coppia al secondo, dice Hume,
verrebbe tacciato di gusto inaffidabile, esponendosi al dileggio di
critici ed esperti, i quali ne censurerebbero «senza scrupolo come
assurdo e ridicolo il sentimento» (p. 135). Questo perd pare conflig-
gere col tipo di esperienza che per Hume (oltre che per Shaftesbury
e Addison) innerva il canone: «Lo stesso Omero che piacque ad

# Lett. a Michael Ainsworth del 28 genn. 1709, in Several Letters Written by a
Noble Lord to a Young Student at the University, in Characteristics of Men, Manners,
Opinions, Times, ].J. Tourneisen and J.L. Legrand, Basel 1790, vol. I, pp. 329-339:
p. 334 s.

# «The Spectator», nr. 409, 19 giugno 1712, in I piaceri dell Tmmaginazione, cit., p. 24.
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Atene e a Roma duemila anni fa & ancora ammirato a Parigi e a
Londra. Nessun cambiamento di clima, governo, religione e lingua
ha potuto oscurare la sua gloria. [...] quelle bellezze che sono per
natura atte a suscitare sentimenti piacevoli si mostrano immediata-
mente in tutta la loro forza; e finché esistera il mondo manterranno
il loro ascendente sulle menti degli uomini» (p. 137 s.). I problema
¢ che se nessun canone puo stabilirsi se non sotto 1’egida dell’espe-
rienza, allora il giudizio di Hume difficilmente puo essere accolto
dal lettore contemporaneo, nell’esperienza del quale Bunyan risulta
aver goduto di una fama altrettanto estesa e duratura di Addison. Il
Pilgrim’s Progress del primo & continuamente ripubblicato e risulta
ancora oggi, e non solo in Inghilterra, disponibile in libreria per un
genere indifferenziato di lettori; al modo in cui l'interesse per le
opere del secondo continua ad animare gli specialisti.

Tuttavia 'incongruenza di Hume, se pure da luogo a un parti-
colare dubbio critico, conferma nondimeno 'assunto generale della
sua teoria: 'esperto Hume avrebbe forse preso una tana di talpa
per il vulcano di Tenerife, e tuttavia la sua svista mostra in concreto
come il giudizio sulle opere possa risultare fallace ove non si dia
una casistica, o un’esperienza, sufficientemente ampia a verifica del-
la persistenza del favore del pubblico — e dei critici, eventualmente
— per quell’opera. L’assimilazione di Hume a Du Bos in materia
critica, sulla quale spesso e ragionevolmente si insiste, va almeno in
questo caso presa con cautela: il Francese ¢ convinto che il gusto
del pubblico sia pit normativo del giudizio del piu esperto dei
critici, e che al gusto del primo si debba dunque affidare la costru-
zione del canone®; piti cautamente, il dettato humeano si limita ad
affermare che solo quello che séguita a raccogliere consensi, anche
in contravvenzione a prescrizioni critiche vigenti in un determinato
tempo e luogo, alla fine dovra accogliersi fra le bellezze canoniche,
dato I'immancabile piacere estetico ch’¢ in grado di procurare a
chi vi si accosta: nel che ¢ implicita quell’idea di inferenza em-
pirica dell’eccellenza di un’opera sulla base del cosiddetto test of
time. Hume ¢ dunque ipostasi esemplare del ridotto valore che un
particolare fraintendimento valutativo puo assumere all’interno di
una concezione comunque positiva della prassi critica. Nel caso in
cui mostrassero la loro capacita di suscitare sentimenti di piacere
in generazioni di lettori, le «finzioni mostruose e inverosimili» e le

% Du Bos, Réflessioni critiche sulla poesia e sulla pittura, cit., p. 310 ss. (XXVI. «Alla
fine i giudizi del pubblico prevalgono su quelli della gente del mestiere»). In questo as-
sunto relativo al «verdetto congiunto di veri critici» (p. 146). Levinson ha scorto il «vero
problema» dell’estetica di Hume: J. Levinson, Hume’s Standard of Taste: The Real Problem,
«Journal of Aesthetics and Art Criticism», 60, 2002, pp. 227-238.
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«incoerenze» di Ariosto, contrastanti con gli stilemi critici condi-
visi al tempo di Hume ed espunte da questi come «difetti», non
metterebbero in discussione «in generale il valore della critica»:
rappresenterebbero solo «un’obiezione a quelle sue regole partico-
lari che stabiliscono tali elementi essere difetti presentandoli come
universalmente deprecabili». Conclude Hume: «Se si riscontra che
[quegli elementi] danno piacere, allora non possono essere difetti,
per quanto inatteso e inspiegabile sia il piacere che procurano» (p.
136). Sulla base di questa persistenza Hume indica in Omero e Vir-
gilio due esempi di “classici” apprezzati da lettori e critici nell’eta
di Pericle come in quella di Augusto, nella Firenze medicea come
nell’Inghilterra di Defoe o del dr. Johnson.

La nozione di esperienza come armamentario culturale atto a for-
nire una base epistemica al sentimento di piacere o dispiacere solleva
inevitabilmente il problema di stabilire se sia quest'ultimo a determi-
nare il giudizio positivo o se, viceversa, il gusto mostri un dominante
coté sentimentalistico o razionale. In Hume il sentimento soggetti-
vo che accompagna il processo giudiziale non sembra essere in sé
normativo in tutti i casi in cui non sorga dal fondo di riconosciute
competenze critiche; pare per questo che egli ricerca una regola del
gusto, ossia «una norma grazie alla quale i vari sentimenti degli uo-
mini possano conciliarsi; o quantomeno una decisione che, una volta
espressa, confermi un sentimento e ne condanni un altro» (p. 134,
corsivo mio)*. Il che pare implicare una diversificazione assiologica
dei sentimenti, per cui quello del critico esperto & piu legittimo, o le-
gittimato, di quello del dilettante per via del riconoscimento a quello
possibile di “reali” qualita estetiche che giustificano la sua insorgenza,
in una sorta di anticipazione euristica delle determinazioni oggettive
che lo giustificano*. A meglio comprendere la normativita del gusto
non sara inopportuno approfondire I'analisi del correlato concetto di
standard, utile a metterne ulteriormente in luce gli aspetti costitutivi.

5. Lo standard come canone e misura. Se pure al lettore ita-
liano il termine “standard” risulta chiaro anche nella sua dizione

# Sulla fluttuante accezione di “standard” in questo passaggio, vd. J. Shelley, Humze’s
Double Standard of Taste, «Journal of Aesthetics and Art Criticism», 52, 1994, pp. 437-
445. Pitt in generale, E. Galgut, Hume’s Aesthetic Standard, «<Hume Studies», 38, 2012,
pp. 183-200.

# Sul tema decisamente rilevante delle aesthetic properties in Hume vd. almeno R.A.
Shiner, Hume and the Causal Theory of Taste, «Journal of Aesthetics and Art Criticism»,
54, 1996, pp. 237-249; e Th. Gracyk, David Hume, Aesthetic Properties, and Categories
of Art, «Studi di estetica», LI, 1V s., 27/3, 2023 (I gusto come esperienza nell’estetica di
David Hume, a cura di A. Gatti), pp. 59-81 il quale esamina 'accezione contestualistica
delle proprieta estetiche in Hume.
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originale, dato I'impiego comune e corrente nella nostra lingua, la
sua traduzione, specie nella peculiare accezione humeana, si rive-
la invece problematica: nessun termine, infatti, sembra restituirne
compiutamente il senso aperto, ancor meno le sfumature implicite.

Cosi, soppesate diverse possibilita, si ¢ infine optato per tradurre
“classicamente” standard con “regola”, in considerazione del fatto
che, da un lato, il termine fra le varie alternative prese in esame re-
sta quello che meglio si adatta al maggior numero di occorrenze del
testo originale; dall’altro, che nessuna possibile variante, per quanto
valida, appare meno esente dai limiti di una performativita sempre e
solo parziale, atta a funzionare si in molti luoghi del testo ma — come
d’altronde “regola” — non in tutti. Tanto piu che la circoscrizione
temporale e la fortuna del termine in accezione specificamente esteti-
ca offre un ulteriore avallo alla sua adozione. E in termini di “regola”
che in una nota al § 1 dell’Estetica trascendentale Kant polemizza
con Baumgarten per aver tentato di «ridurre a principi razionali il
giudizio critico del bello, e elevarne le regole a scienza». E poiché «le
regole e i criteri del gusto sono per le loro principali fonti empirici»,
ne deriva per Kant 'impossibilita di procedere a una critica del gusto
secondo principi a priori anziché su basi meramente psicologistiche®.
Infine, gia familiare al lettore italiano e funzionale a un’immediata
identificazione del saggio, la traduzione di standard con “regola” &
stata mantenuta anche in rispetto alle “storiche” versioni di Giulio
Preti (accolta da Eugenio Lecaldano nell’edizione Laterza delle ope-
re di Hume), e Mario Dal Pra, i quali tutti, con le loro edizioni di
questo e degli altri saggi humeani, hanno segnato e promosso una
proficua stagione di studi italiani sul Settecento britannico.

Con una precisazione preliminare: pur individuando in “regola”
il lemma in grado di rendere piu efficacemente il senso dell’origi-
nale inglese, non si puo fare a meno di avvertire che esso lascia
inespressa una delle sfumature forse piti essenziali alla ricostruzione

# Cosi la nota kantiana: «I tedeschi sono gli unici, oggi, a servirsi del termine estetica
per indicare cid che altri chiamano critica del gusto. Alla base di questo sta la vana spe-
ranza, nutrita da quell’eccellente filosofo analitico che ¢ stato Baumgarten, di ricondurre
la valutazione critica del bello sotto dei principi razionali, e di innalzare le sue regole a
scienza. Ma si tratta di uno sforzo inutile: le regole e i criteri suddetti, infatti, conside-
rati nelle loro fonti principali, sono semplicemente empirici, e percid non potranno mai
servire come determinate leggi a priori, sulle quali dovrebbe regolarsi il nostro giudizio
di gusto, giacché ¢ piuttosto quest’ultimo che costituisce la vera pietra di paragone della
loro giustezza. A motivo di cio, sarebbe opportuno o lasciar cadere nuovamente questa
denominazione, riservandola a una dottrina che fosse vera scienza (con la qual cosa ci si
avvicinerebbe anche al linguaggio e al pensiero degli antichi, presso i quali era ben nota la
partizione della conoscenza in aicOntd kai vontd); oppure spartire questa denominazione
con la filosofia speculativa, e assumere I'estetica da un lato in un senso trascendentale, e
dall’altro in un significato psicologico» (I. Kant, Cretica della ragion pura 1.1.B 36 [1781],
Introd., trad., note e apparati di C. Esposito, Bompiani, Milano 2004, p. 115, n. *).
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dell’estetica humeana: vale a dire, quel senso di “misura” o “livello”
della qualita estetica che pare implicito nella nozione di standard.
Attraverso I'idea di giudizio come capacita di misurazione del livello
di qualita di un’opera (al modo in cui si parla correntemente di
opere che “fissano lo standard”), assumono al contempo pit deciso
rilievo alcuni aspetti connotativi della nozione di gusto in Hume.

In virth di questa accezione, I'idea di standard sembra intanto
gettare luce sul rapporto fra ragione e sentimento nella prassi valu-
tativa®. Nella Regola del gusto infatti 'educazione estetica ha si per
scopo primario quello di regolamentare la giustezza del sentimento
individuale e di stabilire la maggiore affidabilita fra giudizi antino-
mici, ma anche, in termini quasi oggettivanti, di conferire abilita e
sicurezza nell’assegnazione del giusto “grado” di bellezza alla for-
ma contemplata: «Quando un oggetto di qualsiasi tipo si presenta
all’'occhio o all'immaginazione per la prima volta, il sentimento che
lo accompagna ¢ oscuro e confuso, e la mente ¢ in larga misura
incapace di pronunciarsi sui suoi meriti o difetti. Il gusto non pud
percepire le varie eccellenze dell’opera; ancor meno distinguere il
carattere particolare di ogni eccellenza e riconoscerne la qualita e
il grado (degree)» (p. 141 s., corsivo mio). A cid pongono rimedio
due strumenti di mediazione intellettuale necessari a una fondata
istruttoria del gusto: la pratica e il confronto. La prima consente
di arrivare con sicurezza a discernere in ogni opera «l’esatto grado
(degree) e tipo di approvazione, o disappunto, che ogni parte ¢
naturalmente intesa a produrre» (p. 142); per quanto riguarda il
confronto, invece, «& impossibile progredire nella pratica di va-
lutare un qualsiasi ordine di bellezza senza essere frequentemente
obbligati a fare confronti tra specie e gradi (species and degrees) di
eccellenza diversi, e stimarne la reciproca proporzione» (ibiden:).
E ancora: «Solo chi ha spesso occasione di contemplare, esaminare
e soppesare i numerosi capolavori ammirati in epoche e nazioni
diverse ¢ in grado di valutare i meriti dell’'opera che gli sta di fron-
te e assegnare a questa il giusto rango (rank) tra le produzioni del
genio» (p. 143).

Come la bellezza, anche la facolta preposta al suo riconosci-
mento e valutazione si presenta in Hume in forme gradienti di
perfezione che, acquisite per il tramite di esperienza e conoscenza,
sussistono — a differenza del sentimento immediato — come regole
di legittimazione del giudizio anche in assenza di ulteriori princi-

0 Cfr. H. Osborne, Hume’s Standard and the Diversity of Aesthetic Taste, «British
Journal of Aesthetics», 7, 1967, pp. 50-56; inoltre, J. Noxon, Hume’s Opinion of Critics,
«Journal of Aesthetics and Art Criticism», 20, 1961, pp. 157-162.
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pi dirimenti: «... se anche le bellezze della scrittura non fossero
mai state metodizzate o ridotte a principi generali, né mai si fosse
riconosciuto alcun modello d’eccellenza, ancora sussisterebbero i
diversi gradi del gusto (different degrees of taste), e il giudizio di
un uomo potrebbe essere preferibile a quello di un altro; ma risul-
terebbe tutt’altro che facile mettere a tacere il cattivo critico, che
pud sempre insistere sul proprio sentimento particolare e rifiutare
di cedere al suo antagonista» (p. 140 s.).

Come molti dei suoi predecessori, Hume ¢ ben lungi dall’am-
mettere che il sentimento spontaneo di piacere o dispiacere possa
erigersi 7z sé e in ogni caso a parametro della bellezza o a regola
del gusto: al contrario, & proprio a evitare le derive inconcludenti
di un malinteso relativismo estetico ch’egli ricerca la regola in base
alla quale ricondurre il sentimento entro i limiti della ragione’. 1l
presunto soggettivismo dell’estetica di Hume sembra cosi cedere
all'idea che I’emozione individuale possa piuttosto essere d’osta-
colo a un’adeguata valutazione della qualita estetica, perlomeno
quella stabilita da principi generali o modelli d’eccellenza: qualita
immediatamente ravvisabile, invece, per il gusto pit sviluppato. Il
concetto di “gradazione” (degree) del bello, spesso ricorrente nel
saggio, assume il medesimo significato che si assegna in italiano
al termine: quello di lwello di valore dell’opera, il quale puo di-
sporsi al di sotto o al di sopra di una certa soglia estetica, fissata
sulla base di un’esperienza non esclusivamente individuale (giacché
questa costringerebbe il giudizio ancora nell’ambito del tutto sin-
dacabile della mera soggettivita), bensi raccordata in misura piu
o meno puntuale con quella consolidatasi per tradizione critica.
Nell’'uno e nell’altro caso, il gusto decreta guanto I'opera superi o
soggiaccia a quella soglia: «Bellezze di gran lunga inferiori risulta-
no insopportabili per chi ha familiarita con le piu alte eccellenze
del genere, e per quella ragione le giudica brutte; al modo in cui
I'oggetto piu rifinito a nostra conoscenza si suppone naturalmente
abbia raggiunto 'apice della perfezione e diritto al piu alto plauso»
(p. 143). Si vede qui come il concetto di standard si raccordi con
quello di esperienza nella misura in cui il primo si definisce sulla
base della seconda («l’oggetto piu rifinito @ nostra conoscenza»).
Ogni nuova opera viene raffrontata con una personale idea di ec-
cellenza fissata grazie alle esperienze estetiche acquisite nel tempo,
ed & rispetto a quell’indice, o soglia, che viene considerata degna

5t Sul tentativo di Hume di arginare talune forme di relativismo estetico vd. quanto
scrive B. Ribeiro, Hume's Standard of Taste and the De Gustibus Sceptic, «British Journal
of Aesthetics», 47, 2007, pp. 16-28.
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d’approvazione o meno. Che poi simile valutazione possa uscire
dai limiti individuali e assumere una valenza generale ¢ di fatto il
problema che Hume affronta nella Regola del gusto e che appare
ripreso nella terza Critica kantiana.

11 concetto di standard come “misurazione” ricorre in saggi an-
che diversi dalla Regola. In Sulla semplicita e sulla raffinatezza nello
scrivere Hume esibisce un campo di valutazione nel cui spazio i vari
autori occupano una posizione pili o0 meno prossima a un centro di
perfetto equilibrio a seconda della maggiore o minore “quantita”
di naturalezza o ricercatezza esibita dal loro stile (p. 115). Inoltre,
nel gia menzionato saggio Sulla delicatezza del gusto e della passione
Hume parla di una capacita di giudizio che, trasferendosi dal cam-
po estetico a quello morale, determina rapporti umani meno estesi e
pit profondi e caratterizzati a loro volta da un maggior grado di in-
tensita, in rispondenza «all’altezza degli ideali che si & formato» (p.
67, corsivo mio). Hume trova confermata in Fontenelle I'idea che
la facolta di giudizio mzisuri la qualita di un’opera come un orologio
il tempo: «Il giudizio puo essere paragonato a un orologio da muro
o da polso: il meccanismo pit grossolano ¢ sufficiente per indicare
le ore; ma solo il pit sofisticato puo indicare i minuti e i secondi
e distinguere le piu piccole differenze d’orario» (zbidenz). S’¢ inol-
tre gia visto come nella sua eterogenea articolazione semantica, lo
“standard” si faccia allusivo anche di un canone critico tradizionale
sul quale puo verificarsi e misurarsi il /ivello di educazione del gu-
sto individuale: la discordanza da quel canone misura il mancato
raggiungimento di una soglia validante, secondo un principio gia
ricordato ed espresso da autori cui Hume fa spesso riferimento,
sebbene non specificamente a questo riguardo (supra, p. 26).

Cosi, se pure la bellezza in Hume ¢ definita dal sentimento,
non sempre questo definisce poi la vera bellezza. Il monito ¢ assai
esplicito: «... sebbene in tutti gli uomini i principi del gusto sia-
no universali e pressoché, se non del tutto, identici, pochi di loro
sono qualificati a esprimere un giudizio sulle varie opere d’arte o
a imporre il proprio sentimento come regola di bellezza» (p. 145).
Il giudizio estetico puo essere falsato dall’insorgenza inappropriata
del sentimento e da una valutazione non normativizzata dal gu-
sto. Che un oggetto possa definirsi bello, qualora un sentimento
di piacere ne accompagni la percezione, ¢ il gusto a stabilirlo in
base a un processo giudiziale che invalida o conferma il riconosci-
mento non mediato dalla ragione critica. Nei saggi Sulla delicatezza
del gusto e della passione e Sulla regola del gusto si accenna a una
connaturata sensibilita (“delicatezza”) come potenziale disposizio-
ne all’'individuazione della bellezza: sensibilita che nell’articolazione
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dei vari “requisiti” del buon critico in realta appare preliminare a
un’acquisita capacita di valutazione circostanziata: «Un uomo che
non abbia avuto alcuna opportunita di mettere a confronto diversi
tipi di bellezza non & per nulla qualificato a esprimere un’opinio-
ne riguardo a un qualsiasi oggetto che gli venga presentato. Solo
mediante il confronto definiamo gli epiteti di lode o di biasimo, e
impariamo ad assegnarli in giusto grado» (p. 143).

Pare questa una conseguenza logica dell’assunto che, rientrando
nell’ambito delle questioni di fatto, il giudizio estetico potrebbe
fondarsi su elementi ostensivamente non privi di evidenza empiri-
ca: & quanto risulta confermato dal celebre episodio della botte di
Sancio, grazie al quale Hume, lungi dall’enfatizzare, al contrario
riduce — difficile dire quanto consapevolmente — la portata della
delicatezza del gusto nell’ambito del riconoscimento della bellezza,
giacché essa da luogo in definitiva a un giudizio che potrebbe si
essere vero, quand’anche indimostrato; ma anche, poiché indimo-
strato, falso. Il contrasto trova espressione metaforica — sul piano
del gusto corporeo, poi assimilato a quello mentale’ — nella celebre
ripresa dell’episodio dei due esperti enologi nel Don Chisciotte di
Cervantes. Chiamati ad assaggiare e a valutare un certo vino d’otti-
ma annata, i due critici esprimono entrambi un giudizio favorevole,
non fosse per I'aroma alterato da un vago sapore di cuoio, secondo
I'uno; di ferro, a parere dell’altro. Il verdetto solleva I'ilarita degli
astanti fino a quando, svuotata la botte, viene trovata sul fondo
una chiave con una correggia di cuoio; il giudizio dei due esperti
si dimostra a quel punto fondato ed esatto, e dal dileggio si passa
all’ammissione della superiorita del loro gusto raffinato e sicuro (p.
139). La difficolta di dirimere le dispute sui gusti, conclude Hume,
dipende dall’impossibilita — nella maggior parte dei casi ordinari —
di dimostrare la superiorita, pur sussistente 7z sé, di taluni giudizi
rispetto ad altri in assenza di dati “oggettivi” comprovanti, come
nell’episodio riportato dal Don Chisciotte. Tuttavia, questo passaggio
muove riflessioni ulteriori”: esso, & stato gia notato, mostra si i due
critici in atto di avvertire e riconoscere I'uno il sapore di cuoio,

2 A proposito dell’analogia humeana fra gusto mentale e corporeo vd. D. Marshall,
Arguing by Analogy: Hume's Standard of Taste, «Eighteenth-Century Studies», 28, 1995,
pp. 323-343; Ch. Williams, Hume and the Two Tastes: Bodily and Mental, in The Humean
Mind, ed. by A.M. Coventry and A. Sager, Routledge, New York 2018, pp. 260-271.

5 Vd. p. es. quanto ne ha scritto S. Sverdlik, Hume's Key and Aesthetic Rationality,
«Journal of Aesthetics and Art Criticism», 45, 1986, pp. 69-76. Una lettura estetico-morale
delle implicazioni della citaz. di Hume offre G. Carabelli, Intorno a Hume, 1l Saggiatore,
Milano 1992; M. Frasca-Spada, Quixotic Confusions and Hume’s Imagination, in Impres-
sions of Hume, ed. by M. Frasca-Spada and PJ.E. Kail, Oxford University Press, Oxford,
2005, pp. 161.186.
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I'altro quello di ferro; nessuno dei due pero sente ad un tempo il
sapore di cuoio e di ferro. Un terzo giudice capace di individuare
entrambi i difetti avrebbe potuto censurare i due presunti connois-
seurs per il loro gusto non perfezionato, sebbene piu “delicato” di
quello degli altri dilettanti. E ancora una questione di standard, ma
dall’aneddoto si inferisce ad un tempo che la delicatezza dell’im-
maginazione, ovvero l'innata sensibilita alla bellezza, si configura
come un gusto in potenza, una naturale inclinazione passibile di
sviluppo, che processi intenzionali come la pratica e il confronto
portano a completa attuazione consentendo il riconoscimento di
bellezze complesse e meno immediate. I vari requisiti del buon
critico, elencati sulla base di una scala ascendente che vede il pro-
gressivo caratterizzarsi delle loro possibilita noetiche, culminano nel
buon senso, facolta di mediazione intellettuale che interviene a libe-
rare il valutatore dai travisamenti irrazionali del pregiudizio*. Tanto
il buon senso & requisito imprescindibile all’esercizio del gusto, da
essere a questo pressoché assimilato: «Un maggiore o minore gusto
per quelle bellezze pit semplici che colpiscono i sensi consegue
interamente dalla maggiore o minore sensibilita del temperamento;
invece, nel caso delle scienze e delle arti liberali, il buon gusto ¢,
in qualche misura, la stessa cosa che il solido buon senso, o quan-
tomeno dipende a tal punto da questo da esserne inseparabile» (p.
65)». E ancora: «Accade raramente, o mai, che un uomo di buon
senso esperto in qualche arte non sappia poi giudicarne la bellezza;
altrettanto raro & incontrare un uomo che abbia un gusto corretto
senza un intelletto sano» (p. 145).

6. Hume e le arti. Le implicazioni etiche, storiche, politiche
e sociali che Hume annette alla sua disamina delle arti’*® emerge
con evidenza nel saggio Sulla nascita e sullo sviluppo delle arti e
delle scienze, dove il filosofo tenta la spiegazione causalistica di un
fenomeno apparentemente fortuito come quello del generarsi e del

% «Solo un solido buon senso unito a un sentimento delicato, migliorato dalla pratica,
perfezionato dal confronto e spogliato di ogni pregiudizio puo rendere i critici degni di
questo nome» (p. 146). Vd. in proposito T. Baceski, Hume on Art Critics, Wise Men, and
the Virtues of Taste, «Hume Studies», 39, 2014, pp. 233-256.

5 Sul ruolo del buon senso nel giudizio estetico, R. Winegar, Good Sense, Art, and
Morality in Hume'’s ‘Of the Standard of Taste’, «Journal of Scottish Philosophy», 9, 2011,
pp. 17-35; mentre, sul pregiudizio, C. MacMillan, Humze, Points of View and Aesthetic
Judgments, «Value Inquiry», 20, 1986, pp. 109-123; M. Mason, Moral Prejudice and Aes-
thetic Deformity: Rereading Hume’s “Of the Standard of Taste”, «Journal of Aesthetics and
Art Criticism», 59, 2001, pp. 59-71.

s P. Jones, Hume on the Arts and “The Standard of Taste”: Texts and Contexts, in The
Cambridge Companion to Hume, ed. by D.E. Norton and J. Taylor, Cambridge University
Press, Cambridge 2008, pp. 414-446.
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fiorire delle arti e delle scienze (e dei loro artefici) in un determi-
nato tempo e luogo. Apparentemente improntato alla rivisitazione
degli aspetti eteronomi dell’estetico e non privo di digressioni e
inserti come quello sulla galanteria, questo scritto riconsidera al-
cune teorizzazioni pili o0 meno coeve relative allo storicizzarsi delle
arti, nel tentativo di minarne i luoghi comuni e le false opinioni.
A partire dal “miracolo” dell’epifania del genio, pragmaticamente
ricondotto da Hume a fattori essenzialmente socio-ambientali e
relativi al contesto entro cui egli si forma e si sviluppa. Perché
se pure la nascita di un grande artista in un determinato tempo
e luogo ¢& certamente frutto del caso, osserva Hume, ¢ tuttavia
ascrivibile a cause specifiche il suo determinarsi come tale. Poco
incline ad accogliere un’idea di genio come prodigioso prodotto
della natura o predestinato ricettacolo di doni dispensati dalle
Muse (secondo quanto tende a credere I'osservatore comune, e a
millantare talvolta lo stesso artista), Hume ¢ soprattutto scettico
che le straordinarie conquiste delle arti e delle scienze possano
compiersi sulla scorta di poteri incogniti agli stessi creatori. Per
Hume il genio non ¢ che un sublime sintetizzatore di processi cul-
turali in atto, in grado di portare a somma espressione gli ideali, il
gusto e le conoscenze del tempo e della nazione entro cui fermen-
tano o latitano in potenza. In seguito, con la sua azione di perfe-
zionamento dei modi e delle forme artistiche, il genio fissa nuovi
parametri d’eccellenza che, infiammando lo spirito di emulazione
o competizione degli altri artisti, incentivano il costante progredire
delle arti e delle scienze. Proprio qui si scorge un’anticipazione
del concetto di standard nei termini in cui Hume ne avrebbe di-
scettato un decennio dopo nel suo saggio maggiore: perché ¢ lo
stesso filosofo a mostrare che laddove I'arte raggiunge un certo
livello d’eccellenza, solo artisti che si accostano o superano quel
livello possono aspirare all’ammirazione dei loro contemporanei e
trovare posto in un pantheon riconosciuto e condiviso nel quale
si riflette I'assetto culturale del loro tempo. Tuttavia, proprio il
definirsi di un parametro di eccellenza, avverte Hume, al modo
in cui promuove e accelera il fiorire delle arti, cosi puo decretar-
ne il declino. Riconducendo I'evenienza ancora una volta a un
determinismo causale, Hume mostra come quello stesso ambiente
che in virtt di modelli eccellenti stimola e favorisce la fioritura
delle arti e delle scienze, finisce col tempo per generare dinamiche
diametralmente opposte inibendo lo spirito di emulazione degli
artisti pit giovani. La sfiducia di questi di poter mai ascendere
ai vertici inarrivabili dei predecessori, fa si che 'arte e la scienza
subiscano un arresto proprio nei luoghi della loro massima pre-
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minenza e decadano per non assurgere mai piu alle medesime
altezze. In verita, 'arte s’impoverisce anche per I’esaurirsi degli
stilemi dominanti e per il mancato rinnovamento — prerogativa del
genio autentico — dei paradigmi del gusto e delle forme espressive
dominanti in un’epoca’; attingendo all’osservazione del divenire
storico dell’arte, la ricostruzione di Hume adibisce anche in que-
sto caso un metodo di osservazione empirica nella sistemazione
di fenomeni estetici solitamente indeterminati.

Riprendendo assunti tipici delle teorie settecentesche, quali la
liberta civile come condizione necessaria all’insediarsi delle arti e
delle scienze, I'urgenza della formazione di scuole culturali nazio-
nali, l'opportunita dell’esportazione o importazione dei modelli, la
riflessione di Hume non manca di confrontarsi con lo stato effettivo
di alcune delle arti del suo tempo, come avviene nel saggio Sull’e-
loquenza. Pubblicato nel 1742, il saggio assume un carattere anche
politico, fanno notare Beauchamp e Box, ove si tenga di sfondo
quel diffuso movimento di opposizione a Walpole che ando for-
mandosi nel torno di tempo in cui il saggio fu composto e al quale
il suo autore non fu estraneo. Il richiamo all'importanza dell’arte
dei discorsi per la prassi civile suona in Hume come un monito a
farne «veicoli di denuncia del presunto deterioramento della liberta
e della cultura sotto Walpole». In uno dei Sagg: ritirati, Hume
espresse un’opinione non paludata sullo statista, definendolo «uomo
di capacita ma non di genio, di buon carattere ma non virtuoso,
costante ma non magnanimo, moderato ma non equo»; e conclu-
dendo: «Come uomo I'amo, come studioso lo detesto, come inglese
mi auguro freddamente la sua caduta»®. Il saggio presenta da un
lato un’esaltazione encomiastica dell’eloquenza, ritenuta da Hume
massima espressione del genio umano al punto da rivestire spesso
una posizione paradigmatica all’interno della sua riflessione sulle
arti; dall’altro, deplora il declino dell’ars rhetorica in Gran Breta-

57 In proposito vd. quanto ne ho scritto in Le oscillazioni del gusto. Teoria e prassi del
giudizio estetico in eta moderna, «1 castelli di Yale», 10, 2009 (L'znfinita varieta del gusto.
Filosofia, arte e storia di un’idea dal medioevo all’eta moderna, a cura di P. Zanardi e F.
Cappelletti), pp. 75-90.

s In D. Hume, Essays, Moral, Political, and Literary, ed. by T.L. Beauchamp and
M.A. Box, Clarendon Press, Oxford 2021, vol. 2, p. 809. Sull’'uso “politico” della retorica
vd. M. Hanvelt, Polite Passionate Persuasion: Hume’s Conception of Rhetoric, «Canadian
Journal of Political Science / Revue Canadienne de Science Politique», 43, 2010, pp.
565-581; D. Randall, Humean Aesthetics and the Rhetorical Public Sphere, «Telos», 157,
2011, pp. 148-163; E.S. Radcliffe, Hume on the Psychology of Public Persuasion, «Cosmos
+ Taxis», 12, 2023, pp. 32-44.

» Un ritratto di Sir Robert Walpole (1741), in Opere filosofiche, cit., vol. 3, p. 571
s..p. 572.

© Ad esempio, per una sorta di lapsus, in Sulla nascita e sullo sviluppo delle arti e
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gna: nazione che, in virtt del suo governo popolare, avrebbe invece
potuto consentirne il costante esercizio e il magistero pit perfe-
zionato. Adottando qui, come nella Regola del gusto, un procedi-
mento volutamente autocontradditorio e in tutto emblematico della
strategia argomentativa humeana®, il filosofo simula socraticamente
di accogliere alcune possibili spiegazioni avanzate dalla tradizione
speculativa o dal semplice senso comune al solo fine di revocarle
in dubbio e mostrarne I'esaustivita solo parziale, talvolta fuorviante,
spesso infondata, portando la disamina su un piano meno preve-
dibile. Cosi, 'opinione che il raffinarsi della giurisprudenza e del
suo ingente apparato normativo imponga oggi una risoluzione delle
cause affidata non piu alla capacita dei discorsi di condizionare i
giudici e di indurli, come presso gli Antichi, ad emettere verdet-
ti sulla base di mere reazioni emotive, bensi all’obiettiva e neutra
osservanza di leggi e statuti, trova un limite nel fatto che essa si
attaglia alla sola pratica giudiziaria, non a quella deliberativa, nel-
la quale una retorica persuasiva, secondo Hume, svolge un ruolo
fondamentale e permanente (p. 75 s.). La seconda ragione di de-
cadenza, secondo cui I'attenzione dei Moderni alla solidita degli
argomenti pit che alla bellezza e veemenza dell’eloquio finirebbe
per inibire nei retori il tentativo di «infiammare le passioni o di
elevare I'immaginazione del pubblico» (p. 77), viene limitata nella
sua fondatezza dalla considerazione che il darsi di una situazione
non ne comporta ad un tempo la necessita: la paralisi generata
dalla diffidenza dell’'uditorio dovrebbe per Hume dar luogo a un
movimento di reazione volto a tentarne il superamento, in conside-
razione anche del fatto che perfino i migliori esempi dell’eloquenza
classica sono ben lungi dall’esaurire I'estensione delle possibilita che
quest’arte offre ai suoi praticanti (p. 70). Infine, nemmeno l'idea
che i crimini moderni siano meno efferati di quelli antichi, e dun-
que non offrano spunti sufficienti per una loro vibrante denuncia,
giustifica la decadenza dell’ars rhetorica moderna: quand’anche i
delitti pit truci permanessero, osserva realisticamente Hume, non

delle scienze Hume parla di modelli di eloquenza quando il discorso sembra essere invece
generale e riguardare tutte le arti: «Sempre, nei primi anni di vita, il genio di un uomo &
sconosciuto a lui stesso e agli altri; ed & solo dopo numerose prove superate con successo
che egli ardisce ritenersi all’altezza di quelle imprese [...]. Se pero la sua nazione gia
possiede molti modelli d7 eloguenza, egli & [...] scoraggiato dal compiere ogni ulteriore
tentativo...» (p. 109, corsivo mio). Nello stesso saggio definisce inoltre «sublimi» le arti
«della poesia e dell’eloquenza» (p. 89).

¢ Sulla quale vd. almeno M. Hanvelt, The Politics of Eloquence: David Hume’s Polite
Rbetoric, University of Toronto Press, Toronto 2012; D. Ooi, Hume’s Rhetorical Strategy:
Three Views, «Journal of Scottish Philosophy», 3, 2021, pp. 243-259; A.W. Morales, Ezn-
lightenment Rhetoric Reconsidered: Hume’s Discursive Transcendence in “Of Eloquence”,
«Philosophy and Rhetoric», 56, 2023, pp. 242-266.
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vi sarebbero comunque oratori moderni in grado di stigmatizzarli
muovendo ['uditorio all’orrore con la stessa intensita dei grandi
accusatori antichi (p. 78 s.).

Dal punto di vista della filosofia dell’arte, Sull’eloguenza presen-
ta motivi di interesse che si legano all’idea settecentesca di sublime
da un lato e a un’estetica dei modelli dall’altro. Il declino della reto-
rica moderna, fatto dipendere non solo da circostanze oggettive, ma
anche da responsabilita individuali imputabili al mancato impegno
nella sua coltivazione, induce Hume all’elencazione puntuale di tutti
i cattivi vezzi dei retori a lui contemporanei: la voga dei discorsi
preparati, 'incapacita di improvvisazione, la mancanza di ordine e
metodo, all’epurazione dei quali giovano per lui gli esempi forniti
dai grandi maestri della retorica antica: Demostene e Cicerone, prz-
mi inter pares ad Atene e a Roma, ma anche Quintiliano e soprat-
tutto Longino, la cui lectio relativa al “sublime” come qualita dei
discorsi si raccorda in Hume con la sua categorizzazione moderna
entro gli autonomi domini dell’azsthesise.

Hume individua fra le cause principali della decadenza dell’elo-
quenza moderna — ormai spogliata del suo portato emotivo e ridotta
ad arida elencazione e produzione di prove — I'assenza di quel tono
“patetico e sublime” nel quale risiede I'eccellenza dei discorsi anti-
chi. Il semplice buon senso che si rivolge alla ragione mai puo avere
quella forza travolgente e persuasiva che invece Cicerone e Demo-
stene avevano portato a estremi livelli proprio in virtt di «quel pa-
tetico e quel sublime che al momento opportuno essi infondevano al
loro discorso e grazie al quale condizionavano la decisione del loro
pubblico» (p. 82, corsivo mio). Nulla impedisce di eguagliare I'im-
peto e I'ardore che caratterizzavano i discorsi antichi; la cosa puo
avvenire semplicemente seguendo 'esempio dei retori del passato, i
quali procedevano ad accendersi per primi di qualche passione, riu-
scendo in tal modo a comunicarla efficacemente agli uditori: «Gra-
zie alla forza del proprio genio e della propria eloquenza, Ioratore
prima infiammava se stesso di rabbia, indignazione, pieta, tristezza,
e poi comunicava questi moti impetuosi al pubblico» (p. 77). Len-
fasi di Hume sulla componente emotiva e passionale dell’eloquenza

6 ] trattato di Longino (o pseudo-Longino) godette di notevole fortuna durante il
Settecento e lo stesso Hume ne riprende passi, esempi e teorizzazioni: vd. Harris, Humze.
An intellectual Biography, cit., il quale riporta che Hume lesse Longino nel 1727, all’eta
di sedici anni (p. 43); Cohen, The Rationale of Hume’s Literary Inquiries, cit.; A. Potkay,
Classical Eloguence and Polite Style in the Age of Hume, «Eighteenth-Century Studies»,
25, 1991, pp. 31-56, dove si analizza in partic. proprio Of Eloguence, a proposito del quale
vd. anche Id., The Fate of Elogquence in the Age of Hume, Cornell University Press, Ithaca
1995, con la rec. di G. McClish, in «Rhetoric Society Quarterly», 26, 1996, pp. 66-68;
inoltre, Hanvelt, The Politics of Eloquence. David Hume'’s Polite Rbetoric, cit.
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pit alta — non meno che la sua predilezione per la retorica asiana
rispetto all’attica cosi eccentrica rispetto agli stilemi allora imperanti
del Neoclassicismo — trova forse immediato fondamento non solo
nel celebre assunto del Trattato secondo cui «la ragione ¢, e deve
solo essere, schiava delle passioni»®, ma anche, come dira nella Re-
gola del gusto, nelle finalita che un’opera ¢ preposta a conseguire; e
poiché «scopo dell’eloquenza ¢ persuadere» (p. 144), si comprende
allora 'attenzione del filosofo nei confronti del patetico e del su-
blime come elementi fortemente incisivi sulle passioni e strumenti
necessari all’azione retorica®.

La conclusione di Hume attiene a quell’estetica dei modelli da
lui gia avanzata nel saggio Sulla nascita e sullo sviluppo delle arti e
delle scienze e al rapporto fra genio e collettivita, che mostra qui
un movimento di ritorno rispetto a quanto asserito in quel saggio.
Perché se ¢ vero che il genio ¢ tributario di un contesto predispo-
sto alla sua rivelazione, ¢ pur vero che questo a sua volta influenza
I'ambiente in cui I'arte si propaga in virta del suo esemplare 720-
dus operandi. 1 «tentativi riusciti» di alcuni oratori particolarmente
dotati, osserva Hume, «potrebbero stimolare il genio della nostra
nazione, eccitare lo spirito di emulazione della gioventt e abituare
le nostre orecchie a un eloquio pit sublime e pit patetico di quello
di cui siamo stati spettatori finora» (p. 79). Il problema per Hume
¢ proprio la mancanza di archetipi eccellenti che fungano da vola-
no all’ambizione dei propri connazionali: «Se un genio altrettanto
coltivato per I'oratoria quanto quello di Waller per la poesia fosse
sorto durante le guerre civili, quando la liberta inizido ad essere
pienamente garantita e le assemblee popolari intervenivano su tut-
te le questioni piti importanti del governo, sono persuaso che un
esempio cosi illustre avrebbe dato un indirizzo del tutto differente
all’eloquenza britannica, facendole raggiungere la perfezione del
modello antico» (zbidem). Nel passaggio dalla trattazione astratta
alle considerazioni pratiche Hume riconduce coerentemente la va-
lutazione dell’arte retorica ad alcuni principi poi ripresi nel suo
saggio estetico maggiore: I'importanza di exemzpla che fissano la
regola del gusto e sulla base dei quali si raffinano cosi il talento
come il giudizio, la creazione e la fruizione dell’arte; la rilevanza
del confronto per la valutazione dell’eccellenza; la nozione dell’u-

® Trattato 2.3.3, ed. cit., vol. 1, p. 436.

¢ Cosi in Sulla regola del gusto: «Scopo dell’eloquenza & persuadere; della storia,
istruire; della poesia, procurare piacere per mezzo delle passioni e dell'immaginazione»
(p. 144 s.). E ancora: «Leloquenza antica, sublime e appassionata, & di un gusto maggior-
mente apprezzabile di quella moderna, argomentativa e razionale, e manterra sempre una
maggiore influsso e ascendente sugli uomini, se praticata correttamente» (p. 81).
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niformita della natura umana come garanzia dell’invariato favore
che si assicurano le opere di genio rispetto alle loro contraffazioni;
quell’idea di consensus gentium® sul quale Hume insiste in diversi
luoghi dei suoi saggi e che, presente gia in Du Bos, fa del popolo
un giudice superiore ai critici, nella convinzione che le opere e gli
autori migliori si impongono, per astuzia della ragione, su qualun-
que gusto “falso” (p. 81). Tuttavia, il lettore viene qui a trovarsi di
fronte a un apax ermeneutico: di fatto, Hume non considera che
sommariamente 1’elemento tecnico nella fase di disposizione della
materia patetica e sublime, giacché nel momento in cui I'oratore
non pud comunicare che la passione dalla quale egli stesso & mos-
so, l'arte del discorso trova guida esclusiva in simile disposizione;
cosi che nella trattazione dell’eloquenza il carattere sentimentalistico
del piacere estetico appare radicale e meno ibridato di quanto non
avvenga in altri luoghi dei Sagg:.

7. Antinomie estetiche. Come trapela nella Regola del gusto,
intento di Hume in questi saggi ¢ portare «un po’ di luce intel-
lettuale» (p. 139) su questioni oscure e indistinte legate all’espe-
rienza estetica, prendendo posizione sui dibattiti allora in corso,
alcuni dei quali si protraevano dal secolo precedente, se non da
epoche meno prossime. Attraversa gran parte delle teorie dell’ar-
te fin dalla classicita (se ne ravvisano i prodromi nella Poetica di
Aristotele) il tentativo di giustificare il peculiare piacere estetico
procurato dalla rappresentazione di scene commoventi o dolorose:
questione che Hume affronta nel saggio Sulla tragedia procedendo
a un’inedita interrogazione soprattutto su coze cid avvenga e anti-
cipando spunti d’indagine che trovano eco nei teorici del sublime
della seconda meta del Settecento, oltre che in autori dei secoli
successivi. Sigmund Freud, ad esempio, forse suggestionato dalla
letteratura e dalla cultura dell’Estetismo di cui fu testimone, in un
saggio del 1907 cercava a sua volta di rinvenire le ragioni per cui
anche i contenuti pili inquietanti o scabrosi trovano in arte libe-
ra espressione dando luogo a un piacere che non procurano in
nessun altro ambito o forma®. Ma in questa corrispondenza, cio
che colpisce ¢ I'estrema modernita di Hume, il quale si concentra
sulle dinamiche psicologiche implicate nel pattern fruizionale del
“perturbante” piu di quanto non abbia fatto il padre stesso della

¢ «Chiunque, per raffronto, venga ritenuto dal pubblico comune il piti grande oratore
deve certamente essere dichiarato tale anche dagli uomini di scienza ed erudizione» (p.
81); cfr. anche supra, p. 28, a proposito dei “difetti” dell’Ariosto.

s S. Freud, I/ poeta e la fantasia (1907), in Opere, vol. V. 1905-1908. 1l motto di
spirito e altri scritts, a cura di C.L. Musatti, Bollati Boringhieri, Torino 1982, pp. 373-383.
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psicologia. Mentre infatti Freud, rinuncia a dare spiegazione del
piacere suscitato dall’antiestetico rimandando a una generica ars
poetica come dispositivo formale funzionale al suo riscatto, Hume
si avventura nell’analisi dei processi e dei rapporti tra facolta grazie
ai quali quel riscatto ha luogo.

«Che cosa, dunque, [...] fa nascere un piacere dal grembo
dell'inquietudine, per cosi dire; un piacere che ancora conserva
tutte le parvenze e i sintomi esteriori della pena e della tristezza?»
(p. 124). Ancora una volta, le spiegazioni avanzate da autori pit
o meno coevi come Fontenelle e Du Bos non vengono richiamate
da Hume che per presentare una prima, ma insufficiente, ipote-
si di soluzione del paradosso che la tragedia solleva. Tuttavia, un
paradosso ¢ tale perché in esso si da quella terza via che la logica
sembra escludere, unendo due opposti in una soluzione che diso-
rienta e contrasta la ratio ordinaria delle cose, com’e il caso del
piacere procurato da cid che & disposto alla causazione del suo op-
posto. A sciogliere simile aporia Hume offre ancora una volta una
soluzione non teoretica o logico-formale, bensi empirica. Di fatto,
I'istanza conclusiva della disamina di Freud consiste nel permanere
aperto del problema nella supposta assenza di elementi accertabili:
«Come il poeta riesca a far cid [scz/. a comunicare le sue fantasie
pit inquietanti], ¢ il suo particolarissimo segreto; la vera ars poe-
tica consiste nella tecnica per superare la nostra ripugnanza...»)¢.
Anche per Hume, come per Freud, lo «straordinario effetto» per
il quale a teatro il piacere fluisce dall’alveo dell’inquietudine e del
turbamento si deve all’eloquenza (o arte retorica) della quale quelle
passioni si ammantano: meno vago del suo epigono, pero, egli va
alla ricerca delle ragioni di quell’effetto muovendo nuovamente alla
capitale di ogni scienza e chiamando in causa la struttura invariata
della natura umana, o della «fabbrica interiore» (p. 138).

Per Hume gli elementi formali di un’opera, come la cura dei
dettagli, la potenza d’espressione o ’armonia dei ritmi, generano
un piacere capace di mitigare la malinconia o 'afflizione causate
dalla vicenda rappresentata e di incorporarle come proprie compo-
nenti. Distinguendo fra movimento dominante dell’apprezzamento
formale e movimento subordinato della passione dolorosa suscitata

¢ Tvi, p. 383. Nella conclusione di Freud & curiosamente una sorta di rivisitazione pa-
ludata del “non so che”, concetto estetico centrale alla riflessione estetica dell’eta di Hume,
sul quale vd. P. D’Angelo e S. Velotti, I/ No#n so che. Storia di un’idea estetica, Aesthetica,
Palermo 1997; R. Scholar, The Je-Ne-Sais-Quoi iz Early Modern Europe. Encounters with
a Certain Something, Oxford University Press, Oxford 2005; B. Riado, Le Je-ne-sais-quo.
Aux sources d'une théorie esthétique au XVlle siécle, 'Harmattan, Paris 2012. Vd. inoltre
la nota in D. Hume, Treatise of Human Nature 3.8.15-16, ed. by D.F. and M. Norton,
Clarendon Press, Oxford 2011, p. 745.
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dal contenuto, Hume mostra come il secondo venga assorbito dal
primo in una sorta di sorta di trasmutazione estetica il cui effetto
sullo spirito & accresciuto da quell’'uniones. «La passione che puo
essere per sua natura dolorosa se causata dalla mera presenza di un
oggetto reale viene [...] a tal punto addolcita, mitigata e alleviata
quando ¢ evocata dalle arti belle da offrire il piacere pit intenso»
(p. 128); nel che risuona I'idea di “piacere negativo” (delight) te-
orizzata da Burke nella sua Philosophical Enquiry into the Origin
of Our ldeas of the Sublime and Beautiful (1757), composta pit o
meno in quel torno di tempo®. Coniugandosi al piacere della forma,
la passione dolorosa porta a questa in dote la propria intensita;
cosl, spiega Hume, quanto pilt struggente ¢ la passione messa in
scena, tanto pill procura piacere I'appropriatezza delle espressioni,
del tono e dei gesti atti ad esprimerla. «Essendo questi [scz/. i pia-
ceri dell'immaginazione] 'emozione dominante, rapiscono I'intera
mente e convertono quelle passioni a sé; o almeno, le influenzano
cosi decisamente da alterarne la natura. E Ianima, essendo nello
stesso tempo eccitata dalla passione e affascinata dall’eloquenza,
avverte nel complesso una forte commozione che ¢ del tutto dilet-
tevole» (p. 125).

Questo processo di conciliazione di emozioni e passioni con-
trastanti — che presiede anche ambiti diversi da quello meramente
artistico, come nel caso di genitori che provano per il figlio piu
debole un affetto reso piu intenso e tenace dal dolore per la sua
infermita — trova sostegno nell’argomento e converso secondo cui,
«dispiegata su un soggetto poco avvincente, la stessa potenza reto-
rica non piacerebbe neanche la meta o piuttosto risulterebbe del
tutto ridicola; né la mente, lasciata nell’inerzia e nell’indifferenza
assolute, godrebbe di alcuna di quelle bellezze dell'immaginazio-
ne o dell’espressione che, unite alla passione, procurano un pia-
cere cosi intenso» (p. 125). L'assunto potrebbe poi estendersi alla
considerazione che un ulteriore stadio del mancato connubio fra
turbamento emotivo e piacere formale nella fruizione artistica &

s M. Budd, Hume’s Tragic Emotions, «Hume Studies», 17, 1991, pp. 93-106.

© Inchiesta sul Bello e il Sublime 1 4, trad. it. a cura di G. Sertoli e G. Miglietta, Ae-
sthetica, Palermo 20025, p. 69. Per Burke il piacere del sublime si lega non a un piacere
positivo (pleasure), bensi alla diminuzione di un dolore, il quale pure procura un piacere
“negativo” che definisce “diletto” (delight); e osserva: «Tutto cid che pud destare idee di
dolore e di pericolo [...], ¢ una fonte del sublime [...]. Quando il pericolo o il dolore
incalzano troppo da vicino, non sono in grado di offrire alcun diletto e sono soltanto
terribili; ma considerati a una certa distanza, e con alcune modificazioni, possono essere
e sono dilettevoli...» (ivi I 7, p. 71). Si noti che Burke dedica anche un cap. della sua
Inchiesta 1 15 a «Gli effetti della tragedia», nella quale mette a sua volta in discussione
l'idea che il piacere della tragedia nasca dalla mera finzione (p. 77 s.).
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rappresentato dal disgusto, o disinteresse, insorgente laddove I'in-
consistenza dello stile manchi di suscitare un piacere in grado di
subordinare la potenza della passione: in questo caso, quanto pit
veemente la passione, tanto pit acuto il fastidio per la sua resa in-
certa 0 modesta. Una rappresentazione finalisticamente configurata
alla sollecitazione del piacere estetico “guida” i sentimenti doloro-
si a un approdo rasserenato in cui questi trovano giustificazione
in virtt della bellezza cui danno luogo e acquisiscono senso nella
disposizione di quel piacere. Viceversa, ove la sommatoria delle
funzioni estetica e patetica in una tragedia permanga olisticamente
indeterminata, il moto dell'immaginazione non ha altro effetto che
accrescere il dolore delle passioni che & chiamata a mitigare. La
potenza dell’eloquenza di Cicerone seppe dipingere con tale orrore
gli atroci crimini di Verre da suscitare il rapimento e 'ammirazione
di tutti gli astanti tranne I'imputato, che dalla descrizione fin troppo
icastica dei propri misfatti trasse verosimilmente meno piacere che
terrore e angoscia (p. 128).

L'idea che la bellezza abbia strette implicazioni con la morale, o
che questa possa a sua volta osservarsi sub specie aesthetica, & presen-
te in Hume come nella maggior parte degli autori settecenteschi. Lo
stesso concetto di kalokagathia, indice (e indizio) linguistico di quella
connessione e del denotarsi della bellezza come variante non pratica
(o “disinteressata”) degli enunciati morali, s'impone alla temperie
filosofica settecentesca come una sorta di dogma speculativo rispetto
al quale lo stesso Hume fa solo in parte eccezione. In lui il giudizio
morale interviene decisamente nella valutazione estetica dell’opera
d’arte™, come si legge in chiusura alla Regola del gusto: il che appare
indicativo dell’adesione di Hume a una visione ancora didascalica
dell’arte e soprattutto a una concezione eteronoma del gusto che
verra presto superata da Kant nella terza Critica. In tutti i Saggs
quella estetica ¢ ad un tempo un’educazione per la vita, individuale
e sociale, come si vede in Sull’affinamento delle arti, in cui I'endiadi

7 Sulla stretta connessione fra estetica e morale in Hume vd. P. Jones, Another Look at
Hume’s Views of Aesthetic and Moral Judgments, «Philosophical Quarterly», XX, 78, 1970,
pp. 53-59; E. Schier, Hume and the Aesthetics of Agency, «Proceedings of the Aristotelian
Society», n.s., 87, 1986-87, pp. 121-135; Mason, Moral Prejudice and Aesthetic Deformity, cit.;
E.M. Dadlez, The Vicious Habits of Entirely Fictitious People: Hume on the Moral Evaluation
of Art, «Philosophy and Literature», 26, 2002, pp. 143-156; T.M. Costelloe, Aesthetics and
Moral in the Philosophy of David Hume, Routledge, New York 2007; E.M. Dadlez, Hurze,
Halos, and Rough Heroes: Moral and Aesthetic Defects in Works of Fiction, «Philosophy and
Literature», 41, 2017, pp. 91-102; Winegar, Good Sense, Art, and Morality in Hume’s ‘Stan-
dard of Taste’, cit.; E. Mazza, Fluctuations: Manners and Religion in Hume's “Of the Standard
of Taste”, in The Humean Mind, cit., pp. 272-284; Th. Gracyk, «Hume’s Aesthetics», in The
Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2021 Edition), ed. by E.N. Zalta, URL = https://
plato.stanford.edu/archives/win2021/entries/hume-aesthetics/ (cons. 04/2024).
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di bonta e bellezza viene consolidata mostrando 'insussistenza del-
la sua negazione e l'infondatezza del nesso solitamente istituito tra
fiorire delle arti e estenuazione, o degenerazione, dei costumi: «Cio
che soprattutto ha portato severi moralisti a pronunciarsi contro il
raffinamento delle arti & 'esempio dell’antica Roma, la quale, [...]
avendo acquisito dalle province conquistate il gusto asiatico per il
lusso, precipitd in ogni genere di corruzione [...]. Tutti i classici
latini che si studiano in eta giovanile abbondano di questo sentire
e ascrivono universalmente la rovina dello Stato alle arti e alla ric-
chezza importate dall’Oriente: al punto che Sallustio rappresenta il
gusto per la pittura come un vizio non inferiore alla lussuria e al
bere» (p. 160). Sullo sfondo ¢ la controversa (al tempo) Fable of the
Bees di Bernard Mandeville (1714), di cui Hume confuta le teorie
da un punto di vista teorico, pratico e storiografico. Contro i filosofi
della virtt naturale — Shaftesbury imprimis — e dell’ottimismo etico,
Mandeville aveva osservato che I'idea di una societa purificata dai
vizi, lungi dall’essere facilmente realizzabile, nemmeno rappresenta
un ideale cui tendere da un punto di vista pragmatico, giacché i vizi
privati svolgono di fatto un’azione benefica sulla vita sociale: 1’alcoli-
smo tiene in vita un’industria che favorisce il benessere di numerosi
lavoratori e delle loro famiglie; la prostituzione consente di drenare
gli istinti pitt ardenti dei giovanotti preservando la pudicizia delle
loro oneste fidanzate; il furto garantisce lavoro agli agenti di polizia
e rende prospera l'attivita di fabbri chiamati a riparare le serrature
manomesse, e cosi via. La controversa morale della Favola aveva gia
sollevato I'accesa reazione di Hutcheson, che aveva espresso il pro-
prio dissenso nell'Inguzry sulla bellezza e sulla virtti: «Nella quale»,
si legge nel sottotitolo della prima edizione, «i principi del conte di
Shaftesbury sono illustrati e difesi contro I'autore della Favola delle
api», procedendo poi nel febbraio del 1726 a un affondo piu diret-
to in una serie di lettere al «Dublin Week Journal» in cui cerco di
confutare punto per punto il sistema morale mandevilliano”. Per sua
parte, Hume si mantiene equamente distante dagli eccessi sia di «uo-
mini di principi libertini» come Mandeville, per i quali anche il lusso
pill vizioso € comunque un bene per la societa, sia dei loro detrattori,
«uomini di severa moralita» per i quali anche il lusso piti innocente &
sempre un male per I'individuo™. Contro questi ultimi Hume obietta

7 Accessibili in Hutcheson, Pensieri sul riso, cit., pp. 65-90.

72 Si ricorda che il primo titolo del saggio era Of Luxury. Sulla variazione del titolo
vd. infra, p. 53, «Nota preliminare ai testi». J.M. Stafford, Hume on Luxury: A Response
to John Dennis?, «History of Political Thought», 20, 1999, pp. 646-648, individua fra gli
uomini di «severa moralita» il letterato e drammaturgo John Dennis (1657-1734), autore
di Vice and Luxury Publick Mischiefs (1724), cui Hume sembra qui replicare puntualmente.
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che, qualora il godimento di piaceri raffinati non sia lesivo di altri
obblighi che un uomo ¢ tenuto ad onorare nei confronti della fami-
glia e della societa, allora le concessioni al lusso e l'esercizio della
virtl non si escludono a vicenda, né in teoria e tantomeno in pratica.
Le epoche piu raffinate, obietta Hume, si sono spesso mostrate le
piu virtuose: «... operositd, conoscenza e umanitd sono unite insieme
da un legame indissolubile; e dall’esperienza, non meno che dalla
ragione, si apprende che esse sono tipiche delle eta piu raffinate e
di quelle che vengono comunemente annoverate fra le pitt dedite
al lusso» (p. 156). Quanto a Mandeville e agli altri libertini, Hume
mette in rilievo la fallacia della loro inferenza, poiché fra vantaggi
sociali e vizi individuali non v’é¢ alcuna connessione necessaria, e
i primi possono permanere invariati anche nell’eventualita di una
“virtuosa” riduzione, se non eliminazione, dei secondi: «Una grati-
ficazione ¢ viziosa solo quando assorbe tutte le spese di un uomo e
non gli lascia alcuna risorsa per quegli atti di dovere e generosita ai
quali & tenuto secondo la sua condizione e fortuna. Supponiamo che
egli moderi il proprio vizio e investa parte delle spese nell’educazione
dei figli, nel sostegno agli amici e nell’aiuto ai poveri: ne verrebbe
qualche danno alla societa? Al contrario, i consumi rimarrebbero
invariati; e il lavoro che al momento ¢ dispiegato solo per offrire
un’esigua gratificazione a un uomo soltanto allevierebbe i bisognosi
e gratificherebbe centinaia di individui» (p. 163). Ancora una volta,
pero, & dall’osservazione della human nature che la correlazione fra
affinamento delle arti e degenerazione dei costumi perde per Hume
di contingenza. Le arti, osserva il filosofo, non causano alcuna este-
nuazione della mente o del corpo; al contrario, I'operosita necessa-
ria alla creazione artistica conferisce nuova forza all'uno e all’altro;
e caratteri utili allo Stato, come lo spirito marziale, la risolutezza,
’energia nella difesa della nazione, il senso dell’onore e il coraggio,
trovano sedimento proprio laddove le arti sono in grado di infor-
mare lo spirito a quei caratteri: «... se la rabbia, che ¢ detta essere
la pietra focaia del coraggio, perde qualcosa della sua asprezza con
la gentilezza e la raffinatezza, per contro il senso dell’onore, che &
un principio piu forte, costante e governabile, acquista fresco vigore
grazie a quell’elevazione di spirito che procede dalla conoscenza e
dalla buona educazione. A questo si aggiunga che il coraggio non
puo avere alcuna durata né essere di qualche utilita se non & accom-
pagnato dalla disciplina e dalla scienza militare, le quali raramente
allignano presso un popolo barbaro» (p. 158 s.).

Per un’analisi del carattere “vizioso” o “innocente” del lusso in Hume, vd. R. Susato,
Hume’s Nuanced Defense of Luxury, «Hume Studies», 32, 2006, pp. 167-186.
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7. Conclusione. Caratteri generali e aspetti particolari del sag-
gismo humeano si dispongono dunque entro una cornice formale
finalizzata alla loro diffusione presso un “pubblico” la cui defini-
zione necessita da ultimo di rapida specificazione. Perché a dispetto
dell’afflato ecumenico dei proclami, il pubblico cui Hume (come
Shaftesbury, come Addison) si rivolgeva era tutt’altro che largo e
indifferenziato, e si identificava dopotutto con una élite intellettuale
prima ancora che mondana e con gli esponenti di quella 7zzddle
class elegante e raffinata («la parte elegante dell’'umanita», p. 57),
con la quale Hume ebbe personale dimestichezza. 1l tipo di cultura
di cui i saggisti britannici si fecero diffusori era quella che avrebbe
poi trovato ricezione e discussione nei circoli intellettuali, fors’anche
di “dilettanti”, o sarebbe stata oggetto di ameni conversari in salot-
ti, caffe e tea-tables non privi di afflati culturali. E infatti difficile
pensare che lettori non edotti 0 uomini non «di mondo» potessero
nutrire un vivo interesse per questioni legate alla semplicita o alla
raffinatezza letterarie, alle cause della decadenza della arte retorica,
al rinvenimento di criteri dirimenti nelle questioni di gusto. Né
¢ certo senza conoscenza del mondo e delle regole della galante-
ria che Hume tributava alle rappresentanti del bel mondo il titolo
di «maestre ed esperte di buon gusto», rendendole le destinatarie
ideali delle sue prove saggistiche. Ma ancora, nel professare la sua
fiducia incondizionata nel giudizio critico del pubblico femminile,
Hume si lascia sfuggire che la sua stima & pero circoscritta alle
donne «di buon senso e coltivate (giacché a queste sole mi rivolgo)»
(p. 60, corsivi miei), ad esclusione dunque di tutte le altre. Poco
importa che proprio il pubblico delle gentildonne letterate e filosofe
fra Sei e Settecento avessero ispirato — in una visione ingenerosa
delle loro aspirazioni intellettuali — I'ironica rappresentazione di
Moliere in pieces come Le femmine saccenti (1672), o Le preziose
ridicole (1659): Hume si mantenne per il resto della vita fedele al
proposito di rivolgersi coi suoi saggi e trattati non solo a filosofi ed
eruditi, ma anche ai virtuosi del beau monde. Né & un caso che il
Treatise of Human Nature, composto prima della “virata” stilistica
di Hume, mai abbia trovato posto fra gli Essays and Treatises da
lui ripubblicati e rivisti lungo l'intero arco della vita. Nell’Adver-
tisement aggiunto all’edizione 1777 Hume dichiarava che i Saggi e
trattati i inclusi rappresentavano una rielaborazione del suo «abor-
to di stampa» giovanile, specificando: «D’ora innanzi I’Autore de-
sidera che solo gli scritti che seguono vengano considerati come
contenenti i suoi sentimenti e principi filosofici»”. Alleggerita di

» «La maggior parte dei principi e dei ragionamenti contenuti in questo volume
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ingombri dottrinali e asperita stilistiche, la ricchezza delle teorie
che informano gli scritti d’estetica humeani offre costante stimolo
alla riconsiderazione delle loro implicazioni, che pertengono non
solo alla percezione, valutazione e apprezzamento delle forme, ma
anche a una pit generale teoria della mente.

Dalla lettura di questi Sagg: sul gusto e sulle arti emergono
aspetti complessi, spunti e rimandi che attingono alla riflessio-
ne dei decenni, o dei secoli, precedenti e avranno incidenza su
quelli successivi: nelle loro pagine si sono scorti i prodromi del
definirsi della questione dell’“estetico”” o delle odierne teorizza-
zioni intorno all’everyday aesthetics. Hume ¢& stato una sorta di
rabdomante capace di ricevere i segnali del proprio tempo e di
portarli a definizione, spesso con esiti puntualmente ripresi, rispet-
tosamente discussi, a volte confutati, dalla riflessione posteriore,
facendo convivere nei suoi Sagg: premesse e sviluppi della ricerca
estetica moderna e contemporanea, sulla quale meritatamente e
indiscutibilmente giganteggia.

furono pubblicati in un’opera in tre libri dal titolo A Treatise of Human Nature, opera
disegnata dall’autore ancor prima di lasciare il college e da lui scritta e pubblicata non
molto dopo. Ma non avendone ottenuto successo, si accorse dell’errore di averla data alle
stampe troppo presto e la rifece tutta negli scritti che seguono, dove alcune trascuratezze
dei ragionamenti precedenti, e ancor piti dell’espressione, sono, egli spera, corrette. Tutta-
via, alcuni scrittori che hanno onorato la filosofia dell’autore di una risposta, hanno avuto
cura di dirigere tutti i loro attacchi contro quell’opera giovanile, che I'autore non ha mai
riconosciuta, ed hanno fatto mostra di menar trionfo per_alcuni vantaggi che avrebbero
conseguito, secondo che immaginano, nei riguardi di essa. E questo un modo di fare molto
contrario a tutte le regole della franchezza e del giusto modo di comportarsi, ed un esem-
pio evidente di quegli artifici polemici che uno zelo bigotto pensa di essere autorizzato ad
usare. Pertanto 'autore desidera che gli scritti che seguono siano considerati come i soli
che contengono i suoi principii e sentimenti filosofici» (trad. it. di M. Dal Pra, in Saggi e
trattati morali politici letterari economici, cit., 1974, p. 13).

# E. Schellekens, Taste and Objectivity: The Emergence of the Concept of the Aesthetic,
«Philosophy Compass», IV, 5, 2009, pp. 734-743.

7 M.J. Godoy, No Tension. David Hume’s Solution to Everyday Aesthetics, «Espes»,
10, 2021, pp. 11-24. Vd. inoltre G. Fronzi, Gusto, teorie della ricezione e competenze cri-
tiche. Alcune possibili tracce (e letture) di David Hume nel Novecento, «Studi di estetica»,
LL, IV s., 27/3, 2023, pp. 107-132.
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