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LA FRAGILITÀ DELL’OGGETTO ESTETICO

1. Il declino dell’oggetto esteticoLo stato di estetizzazione diffusa delle nostre società evidenzia og-gi un fatto che appariva già evidente ad uno sguardo non vincolatoall’etnocentrismo dell’estetica filosofica occidentale: la fragilitàteorica della categoria di oggetto estetico. Il proliferare di oggettidisegnati per sedurre i nostri sensi e la nascita di conseguenti e-stetiche quotidiane destinate a decifrarne il significato, lo sviluppodi un mercato dell’arte globalizzato e il diffondersi di pratiche arti-stiche che invalidano l’opera d’arte come «puro oggetto», sono tut-ti sintomi dell’impossibilità di mantenere in vita una nozione dioggetto estetico come statica collezione di proprietà essenziali.Secondo il tradizionale impiego ontologico della nozione dioggetto estetico, sia in ambito analitico che fenomenologico, essosi distingue in maniera essenziale dal materiale in cui trova con-cretizzazione e dalla funzione a cui è destinato rispetto ad uno suopresunto carattere di idealità. Se il compito dell’ontologia è infattiquello di mettere ordine nella serie di oggettualità che arredano ilmondo dando a ciascuna di esse un posto sulla base di proprietàdescrittive, un artefatto si distingue da un oggetto estetico ed en-trambi da un’opera d’arte. Ciò che definisce tradizionalmente l’og-getto estetico è dunque una certa essenza che non troviamonell’oggetto concreto, ordinario e pragmaticamente determinato.Sono noti gli intrecci che opera d’arte e oggetto estetico hanno in-trattenuto nelle varie strategie ontologiche, spesso con la funzionedi reciproco sostegno, e altrettanto noto è il vizio di circolarità incui questi intrecci talvolta finiscono per cadere1. In definitiva, sia-mo oggi nella condizione di affermare che un’ontologia statica ed
1 Si veda ad esempio la circolarità che Dufrenne instaura tra opera d’arte e oggettoestetico: «L’oggetto estetico è l’opera d’arte percepita in quanto opera d’arte, l’operad’arte che ottiene la percezione sollecitata e meritata, e trova compimento nella co-scienza docile dello spettatore: o, più brevemente, è l’opera d’arte in quanto percepita»(M. Dufrenne, Fenomenologia dell’esperienza estetica, I, L’oggetto estetico, Roma, Lerici E-ditore, 1969, pp. 22-24).
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essenzialista ci rivela ben poco di che cosa concretamente sia unoggetto estetico mentre ci dice tanto sulla fragilità teorica di unasua definizione.Le epoche temporali e lo spazio geografico sono testimoni e-loquenti di una tale conclusione. Se andiamo a ritroso nel tempo,in un’era che precede di centinaia di migliaia di anni la sfida du-champiana del ready made – che tanta ontologia dell’arte ha ispi-rato ma che è tutta interna al nostro modo di identificazione onto-logica2 – vediamo che l’uomo ha ovunque e da sempre sperimen-tato il carattere funzionalmente eteroclito e ontologicamente im-puro dell’oggetto estetico. All’alba della nostra specie, è stato sen-za dubbio il corpo umano, ornato con ocra rossa e piercing, tatua-to e scarificato, a costituire il primo esempio di artefatto estetico3;in seguito, è stato il turno della misteriosa forza fascinatrice dellecuriosità naturali (fossili o minerali), raccolte da un’altrattantomisteriosa protosensibilità estetica, e poi, in un crescendo espres-sivo, le amigdale bifacciali, i poliedri della tecnologia acheuleana,per arrivare, infine, alle straordinarie pitture parietali delle grottedi Chauvet, Lascaux e Altamira. Se invece usciamo dalle mappe delnostro mondo dell’arte, a migliaia di chilometri dal MOMA di NewYork o dal Centre Pompidou di Parigi e nell’assenza di una teoriaontologica che definisca le proprietà essenziali di un oggetto este-tico, troviamo i membri della tribù Dinka del Sudan del Sud i qualichiamano dheeng ovvero «bello» un artefatto ordinario o addirit-tura una cerimonia d’iniziazione4, o gli Yoruba dell’Africa occiden-tale, i quali utilizzano un complesso vocabolario estetico per espri-mere il valore di un evento o un oggetto indipendentemente dallasua funzione5. Viaggi nello spazio e nel tempo come questi ci mo-strano come, a prescindere dai materiali, dalle oggettualità e dallefunzioni implicate, le dinamiche estetiche dell’esperienza sonopresenti a tutte le latitudini, in tutte le pratiche di sopravvivenza esviluppo di una società umana presente e passata (cerimonie reli-
2 Sulla nozione di «mode d’identification» si veda P. Descola, Par-delà nature et culture,Paris, Gallimard, 2005.3 Se seguiamo il suggerimento di Ellen Dissanayake che vede nelle prime interazionimadre-figlio una relazione proto-estetica possiamo immaginare che sia un volto sorri-dente a costituire il primo oggetto estetico naturale dell’uomo. E. Dissanayale, Art and in-
timacy: how the arts began, Seattle, University of Washington Press, 2000.4 Coote, Jeremy, “Marvels of Everyday Vision”: The Anthropology of Aesthetics and the
Cattle-Keeping Nilotes, in J. Coote - A. Shelton (a cura di), Anthropology, Art, and
Aesthetics, Oxford, Clarendon Press, 1994, pp. 245-73.5 B. Lawal, Some aspects of Yoruba aesthetics, «British Journal of Aesthetics», 14 (1974),pp. 239-249.
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giose, riti di iniziazione, pratiche terapeutiche, etc.), con il ruolocruciale, tuttavia spesso ignorato, di sostegno alle interazioni so-ciali, all’elaborazione di nuovi significati e alla trasmissione di ma-teriali culturali.Se la raccolta di osservazioni sociologiche e di dati archeolo-gici ed etnologici concorrono nel richiamare l’estetica filosofica arivedere la pertinenza di una distinzione essenzialista tra oggettoestetico e oggetto ordinario, la strategia ontologica tradizionaleviene oggi ulteriormente neutralizzata dagli approcci naturaliz-zanti delle scienze cognitive e delle neuroscienze. In queste pro-spettive di ricerca il polo oggettuale della relazione si dissolve nel-le impalpabili rappresentazioni di una mente percipiente. Conclu-sasi la stagione della fenomenologia novecentesca, dove la nozio-ne di oggetto estetico era un ambito fondante della costituizionesoggettiva ed esperienziale6, nell’epistemologia cognitivista il rife-rimento ai processi della percezione finisce per smaterializzarel’oggetto estetico in una sorta di simulacro cognitivo, una rappre-sentazione mentale causata da uno stimolo esterno o una proie-zione affettiva di uno stato emotivo su un dato sensoriale.
2. La relazione estetica come attitudine cognitivaAl culmine di questo declino della categoria di oggetto esteticotroviamo l’affermazione di Jean-Marie Schaeffer secondo cui «pen-sare la dimensione estetica in termini di oggetti ci impedisce l’ac-cesso alla realtà dei fatti estetici»7. La nozione di oggetto esteticoapparterrebbe ad una prospettiva ontologizzante dell’Occidente,contemporaneamente sostantivante e oggettivante, che ci porta avedere oggetti là dove ci sono solo fatti, eventi o processi. Un mo-do di identificazione ontologica specifico in cui la determinazioneoggettuale prevale dunque su tutto ciò che, polarizzato affettiva-mente, ha un carattere immersivo di (dis)accordo con il mondo.Contro questo modo sostantivante di guardare all’estetico,Schaeffer propone un’analisi centrata sulla nozione di relazione e-
stetica come comportamento umano di base, un’attitudine endo-gena e autotelica dell’attenzione che può e deve essere descrittanei termini di una relazione intenzionale uomo-mondo instanziata
6 Sulla nozione di oggetto estetico nella tradizione fenomenologica rimando a G. Scara-muzza, Le origini dell’estetica fenomenologica, Padova, Antenore, 1976 e a D. Angelucci,
L'oggetto poetico Conrad, Ingarden, Hartmann, Macerata, Quodlibet, 2004.7 J.-M. Schaeffer, Oggetti estetici, in F. Desideri, G. Matteucci (a cura di), Dall’oggetto este-
tico all’oggetto artistico, Firenze, Firenze University Press, 2006, p. 41.
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in meccanismi psicologici e processi neurofisiologici. Ridefinitol’estetico come una curvatura della relazione cognitiva ordinaria,la questione dell’oggetto estetico, e con essa quella delle proprietàche lo definiscono essenzialmente come tale, diviene un falso pro-blema, un crampo mentale a cui ci ha condotti un modo scorrettodi porre le domande: «nella dimensione estetica […] sono le pro-prietà «banali» che sono causalmente attive e non delle misteriose“proprietà estetiche” che apparterrebbero a qualche a sua voltamisterioso “oggetto estetico”. Altrimenti detto non c’è un «ogget-to» estetico: ci sono oggetti tout court e di ogni tipo […] che posso-no essere o non essere investiti esteticamente»8. Negli stessi anni,troviamo una medesima diagnosi nelle pagine di Gérard Genettededicate alla relazione estetica:È dunque necessario maneggiare con precauzione la nozione troppo cor-rente di “oggetto estetico”: essa ha il merito, certamente notevole, di e-stendere il campo dell’«estetica» al di là delle sole opere d’arte, ma susci-ta indebitamente l’idea che certi oggetti siano «estetici» (ossia implichi-no la proprietà oggettiva permanente e apparentemente positiva di «es-sere estetici»), mentre altri non lo sarebbero (non la implicherebbero), eciò per me non ha sinceramente alcun senso. Almeno la si può intendere,per ellissi o metonimia, nel senso di «oggetto (attualmente) di un’atten-zione e di un apprezzamento estetici»; l’aggettivo estetico dunque non èqui «disposizionale», ma al contrario risultativo: non è l’oggetto che ren-de estetica la relazione, ma la relazione che rende estetico l’oggetto.9L’eliminativismo di Schaeffer e Genette non è certo rivolto ad an-nullare la differenza che sopravviene quando un oggetto ordinarioviene percepito esteticamente o quando ad appropriarsene è unsistema di coordinate estetiche come quello del mercato dell’arte.La categoria di oggetto estetico, pur nella sua inconsistenza onto-logico-descrittiva, sembra essere una di quelle nozioni di cui nonpossiamo fare a meno quando articoliamo analisi e valutazioni. Lanostra grammatica estetica rende inevitabile il ricorso a questa ca-tegoria. È infatti non solo lecito ma molto pertinente domandarsicome si passa da un’attività qualunque ad una pratica artistica oda un semplice artefatto ad un’opera d’arte, tuttavia la risposta sa-rà non nei termini di una definizione di ciò che un’opera d’arte (oun oggetto estetico) essenzialmente è ma di un’analisi sui processisociali e culturali che sorgono a partire dalla nostra credenza nel
8 J.-M. Schaeffer, Oggetti estetici, cit., pp. 46-47.9 G. Genette, L’opera dell’arte, II, La relazione estetica, a cura di F. Bollino, Bologna,CLUEB, 1998, p. 22.
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valore superiore dell’arte rispetto alle altre attività10. Sbagliamoinvece nel domandarci in termini di proprietà essenziali cosa fa diun oggetto ordinario un oggetto estetico o di uno strumento ritua-le un’opera d’arte. L’attivazione estetica non promuove l’oggettoordinario ad un livello ontologico ulteriore e l’esteticità di un og-getto non dipende causalmente da delle presunte proprietà esteti-che più di quanto non dipenda dal luogo in cui esso si trova. Unoggetto, quale che sia l’intenzione produttiva che lo ha generato ela funzione ordinaria, entra in risonanza con il soggetto, si offre alcoinvolgimento emotivo di una relazione estetica, senza che il suostatuto ontologico venga a modificarsi. Di conseguenza, contraria-mente a chi sostiene le ragioni di una museografia cognitiva checontestualizza e ri-funzionalizza gli oggetti d’arte di altre culture,una maschera hemlout dei Sulka della Papouasie-Nouvelle Guinée,una volta collocata in un museo, non va incontro ad una forma diestetizzazione ontologicamente snaturante poiché non è né il con-testo di esposizione né il privilegio accordato alle sole proprietàformali a fare di essa un oggetto estetico11. Già nel suo contesto o-riginario, nel rituale Gahuku-Gama per il quale è stata prodotta, lesue proprietà materiali e formali concorrono infatti a produrrequella interazione qualitativa che definiamo estetica12. Non si rea-lizza alcun passaggio ontologico da una dimensione rituale (o reli-giosa, militare, ordinaria, etc.) ad una estetica poiché quest’ultimanon è una funzione che pertiene all’ambito dell’oggetto ma ad unospecifico funzionamento della cognizione.
3. Il vicolo cieco dell’internalismoIl rovesciamento di prospettiva descritto da Schaeffer e Genette, eil conseguente declino dell’oggetto estetico, sembra oramai irre-versibile. Ma se in estetica gli strumenti concettuali dell’ontologiaessenzialista segnano il passo, abbiamo visto che la prospettivacognitivista si espone a rischio di rendere inconsistente il polo og-gettuale della relazione estetica e quindi ad una obbiezione radi-cale: una volta perso l’oggetto, la stessa relazione estetica non fini-
10 In questa direzione vanno le ricerche condotte da Nathalie Heinich e Roberta Shapirosulla nozione di «artification». N.Heinich, R. Shapiro (a cura di), De l’artification.
Enquêtes sur le passage à l’art, Paris, Edition de l’EHESS, 2012.11 Per un esempio paradigmatico di questo approccio in antropologia si veda J. Maquet,
The Aesthetic Experience: An Anthropologist Looks at the Visual Arts, New Haven, YaleUniversity Press,1986.12 M. Jeudy-Ballini, Dédommager le désir. Le prix de l’émotion en Nouvelle-Bretagne,«Terrain», 32 (1999), pp. 5-20.
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sce per dissolversi in una forma di astratto soggettivismo natura-lizzato sordo al valore normativo e pubblico di ogni pratica cultu-rale umana?Una volta descritta la vita mentale nella prospettiva del rap-presentazionalismo cognitivista, vale a dire come una serie di pro-cessi di elaborazione interna di stimoli che intrattegono un sem-plice rapporto causale (input-output) con gli eventi esterni, la re-lazione estetica rischia di diventare affare di una mente dissociatadal mondo. Tanto nella formulazione emotivista, in cui l’estetico èrelegato nella pura interiorità emotiva, quanto in quella cognitivi-sta, fondata su una relazione di dipendenza causale tra uno stimo-lo esterno e una configurazione interna13, il risultato è infatti unarisoluzione della relazione estetica in una prospettiva in primapersona che non tiene conto della variabilità delle oggettualità ingioco e del carattere intrinsecamente pubblico di ogni percezione.Quello che si perde in questa prospettiva è quindi il livello norma-tivo dei significati culturali, delle pratiche e delle intenzionalità so-ciali incorporate dall’oggetto che viene attivato esteticamente. Se,con Wittgenstein, la valutazione estetica di una frase musicale oun dipinto si compie nella correlazione del nostro linguaggio conl’intera cultura ovvero con il contesto globale di abiti, grammati-che, situazioni vissute e intrecci di significati immanenti all’agiresimbolico dell’oggetto14, la comprensione estetica non potrà allorain alcun modo essere modellata sul paradigma di una mente com-putazionale dissociata dal mondo. Lo spettro di una risoluzionedell’estetico nel percettivo e di una conseguente considerazionepuramente formalista dell’oggetto estetico ritorna sotto forma diuna dipendenza tra il mondo delle percezioni e il mondo deglistimoli oggettivi, in una considerazione al ribasso del valore dellapercezione che già Cassirer denunciava consistere riduzionisti-camente in un «fedele rispecchiamento dei rapporti del mondo «e-sterno», nella loro riproduzione»15.Il problema di tali approcci fondati su una riduzione dellacomplessità percettiva e semantica dell’estetico risiede nei model-li di mente soggiacenti, i quali condividono una prospettiva inter-nalista sul funzionamento della relazione ecologica uomo-mondo
13 Questo è il caso della neuroestetica così come proposta da Semir Zeki in La visione
dall’interno, Torino, Bollati Boringhieri, 2007.14 L. Wittgenstein, Lezioni e conversazione sull’etica, l’estetica, la psicologia e la credenza
religiosa, a cura di M. Ranchetti, Milano, Adelphi, 2005, p. 63.15 E. Cassirer, Filosofia della forme simboliche, III, 1, tr. it. di E. Arnaud, Firenze, La NuovaItalia, 1984, p. 78.



112 L. Bartalesi

e, da un punto di vista metodologico, una prassi riduzionistica ra-dicale. L’attributo cognitivo si applica a qualcosa di interno allanostra mente (una immagine, rappresentazione o evento mentale)che può essere osservato indirettamente attraverso i suoi effetti e-steriori o con un accesso diretto di tipo introspettivo. Declinatocosì il fondo comune, gli approcci si differenziano sull’asse emo-zione/cognizione. Da una parte, abbiamo un modello computazio-nale di mente funzionalmente orientata alla risoluzione di proble-mi ambientali attraverso l’elaborazione di rappresentazioni sim-boliche, a cui corrisponde un paradigma estetico cognitivista.Dall’altra, invece, un modello ‘in prima persona’ di mente come co-scienza affettiva e somatosensitiva, al quale è legata una descrizio-ne emotivista del carattere ineffabile ed eminentemente soggetti-vo dei fatti estetici.
3. Estetica in azioneUna possibile via di uscita all’alternativa essenzialismo contra in-ternalismo nella direzione di una considerazione pragmatistadell’oggetto estetico è quella di pensare l’ontologia in senso dina-mico piuttosto che statico-essenzialista16. Questa è la soluzione a-dottata ad esempio dal costruttivismo di Nelson Goodman quandopropone di sostituire la domanda sulle proprietà che definisconoun’opera d’arte (che cos’è un’opera d’arte?) con quella sul suo fun-zionamento (quando è arte?). L’opera d’arte è un simbolo che,come gli altri simboli, intrattiene con il mondo certe funzioni refe-renziali. Un’opera d’arte è tale se funziona esteticamente comesimbolo in un sistema simbolico. Un oggetto non è quindi in ognicontesto e in ogni tempo «estetico», ma lo può essere se la funzio-ne referenziale che realizza ha in un dato momento determinatitratti sintomatici. Alle proprietà statiche di un oggetto proprie del-la strategia essenzialista, Goodman oppone delle «caratteristichesalienti» che tendono ad essere presenti e ad essere dominantinell’esperienza estetica; dei «sintomi dell’estetico», dunque, chevariano in relazione alle pratiche linguistiche e simboliche in cui siinserisce l’oggetto. Nell’ontologia nominalistica di Goodman l’ac-cento è posto su quanto l’oggetto estetico fa come oggetto simboli-co, quindi sulla provvisorietà e contingenza del suo essere esteti-co, piuttosto che su ciò che esso essenzialmente è. Nel dinamismodi questa ontologia, scrive Goodman, «un oggetto inerte, un ogget-
16 F. Desideri, Ontologie statiche e dinamiche. Danto vs. Goodman (e oltre), «Paradigmi», 2(2010), pp. 25-42.
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to puramente d’uso, può giungere a funzionare come un’operad’arte, e così un’opera d’arte a funzionare come un oggetto inerte,un oggetto puramente d’uso»17.Se un sasso raccolto sulla spiaggia ed esposto in un museo eun quadro di Rembrandt usato come una coperta costituiscono idue oggetti paradossali con cui Goodman sostiene questa afferma-zione, è con la nozione di «implementazione» (implementation) o«attivazione» (activation) che il filosofo americano estende la teo-ria dei sintomi dell’estetico al di là della determinatezza del se-gno18. Con questa nozione, che viene distinta pur nella continuitàoperativa da quella di “esecuzione”, Goodman va oltre alla pro-spettiva semiotica adottata in Languages of Art (1968) allargandola riflessione anche agli oggetti ordinari che possono essere attiva-ti esteticamente. Con la nozione di attivazione Goodman si riferi-sce non più a un sintomo ma alla condizione di base del funziona-mento estetico di un oggetto, a quel «processo che apre la stradaal funzionamento estetico su cui si basa la nozione di opera d’ar-te»19. L’attivazione è, per usare l’efficace definizione di Cometti, un«dispositivo performativo»20 ovvero l’insieme dei modi di presen-tazione (fisici e semantici) che fa sì che un oggetto estetico operiesteticamente. Più ampia dell’esecuzione, che riguarda soltantoun’opera d’arte, l’implementazione è allora ciò che «realizza unfunzionamento estetico». Essa non si limita solo agli artefatti cheintroiettano già un’intenzionalità o un significato culturale, ma sirivolge a oggetti ordinari o naturali al di fuori di un contesto istitu-zionale, scelti e percepiti anche solo come esemplificazione di cer-te forme e proprietà.L’oggetto estetico non emerge quindi da una compagine diproprietà estetiche ma dalla capacità di un oggetto, e del disposi-tivo performativo che lo implementa, di suscitare una compren-sione estetica in cui è già presente una peculiare di sintesi tra rea-zioni emotive e riconoscimenti semantico-espressivi e che nonpuò venire assimilata né all’acquisizione di dati percettivi né alleoperazioni cognitive superiori di concettualizzazione e interpreta-
17 N. Goodman, Vedere e costruire il mondo, tr. it. di C. Marletti, Roma-Bari, Laterza, 2008,p. 83.18 Su questi temi si veda L. Marchetti, Arte ed estetica in Nelson Goodman, Palermo,Centro Internazionale Studi di Estetica, 2006.19 N. Goodman, Arte in teoria, arte in azione, a cura di P. Fabbri, Milano, el al./edizioni,2010, p. 49.20 J.P., Cometti, La fabrique de l’art. Médiation et activation, «Aisthesis», 2 (2011), pp.101-110.
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zione21. «Le opere operano quando informano la visione», scriveGoodman, «informare non nel senso di fornire informazioni, ma di
formare o ri-formare o trasformare la visione; e la visione si inten-de non limitata alla percezione ottica, ma come comprensione ingenere»22. L’oggetto estetico è dunque quell’oggetto capace di atti-vare una forma di comprensione estetica che, radice di ogni com-prendere, include tutta quella serie di competenze (ricercare, in-ventare, distinguere, scoprire, collegare, ordinare, organizzare, te-stare, etc.) adottate dall’uomo nel processo continuo con cui si im-pegna in ogni momento a «fare e rifare cognitivamente un mondo,più mondi o un mondo di mondi»23.
4. L’incanto dell’oggetto estetico come attore socialeIn accordo con Goodman, dunque, l’oggetto estetico si definisce inbase alla funzione simbolica realizzata e all’implementazione (oattivazione) che ne definisce le condizioni di operatività. Una fun-zione simbolica che dobbiamo però estendere in una considera-zione antropologica del simbolo come processo formativo di sensocapace di instaurare connessioni immediate e direttamente e-spressive tra mente e mondo24. Un’estensione quindi del paradig-ma segnico goodmaniano che vede nella funzione simbolica la solafunzione referenziale propria del linguaggio enciclopedico. Para-frasando quanto scrive Wittgenstein a proposito dell’opera d’ar-te25, l’oggetto estetico non fa infatti segno a qualcosa di fuori dalui, non trasmette qualcosa d’altro, ma se stesso.Detto questo, come si comporta un artefatto quanto è attiva-to esteticamente? In che modo l’attitudine estetica specie-specifi-co umana di cui parla Schaeffer interagisce con gli oggetti ordina-rio, artefatti o naturali, in una relazione estetica? La risposta diGoodman rimane legata ad un intento definitorio dell’opera d’arte
21 Per la nozione di «comprensione», così come intesa in questo lavoro rimando a F.Desideri, La percezione riflessa. Estetica e filosofia della mente, Milano, Raffaello Cortinaeditore, 2011 (in particolare il cap. 7, pp. 159-182).22 N. Goodman, Arte in teoria Arte in azione, op. cit., p. 91.23 N. Goodman, C.Z. Elgin, Ripensamenti in filosofia, altre arti e scienze, a cura di P. Fabbri,Milano, el al./edizioni, 2011, p. 173.24 Su questa estensione antropologica della nozione di simbolo si veda F. Desideri, Unità
oggettuale e unità immaginale dell'opera d'arte, in Russo, Luigi (a cura di), Attraverso
l’immagine, Palermo, Aesthetica pre-print, Vol. 19, 2006, p. 65.25 «L’opera d’arte, si potrebbe dire, non vuole trasmettere qualcosa d’altro, ma se stessa»(L. Wittgenstein, Pensieri diversi, a cura di G.H. von Wright e H. Nyman, tr. it. di M.Rachetti, Milano, Adelphi, 1988, p. 114).
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come «entità semiotica nativa»26 escludendo ogni riferimentoall’intenzionalità, all’aspetto storico estetico della sua intenzione.Sebbene sia il funzionamento e non le proprietà stabili di un og-getto ad essere estetico, e sebbene i sintomi dell’estetico descrittisiano mobili, contingenti e non costituenti un criterio netto, rima-niamo comunque in una strategia ontologica in cui le caratteristi-che definitorie dell’oggetto estetico sono di natura segnica.Cercando di andare verso una considerazione più approfon-dita dell’interazione tra una disposizione cognitiva e il caratterestorico, pubblico e sociale dell’oggetto estetico, possiamo trovarealcuni elementi utili per provare a comprendere come questi agi-sca, come dinamicamente si muova contestualizzando e deconte-stualizzando continuamente le sue condizioni di fruizione, nellaproposta dell’antropologo inglese Alfred Gell di pensare gli oggettid’arte come agenti di mediazione sociale dotati di una intenziona-lità delegata e quindi di una propria efficacia d’azione27.Nata con l’intento di fornire una teoria generale degli oggettid’arte efficace in tutti i contesti culturali, la tesi di Gell ha il meritonon solo di evidenziare i limiti dell’approccio ontologizzante allanozione di oggetto estetico ma soprattutto quello di provare a da-re spiegazione dei meccanismi di implementazione, sia da un pun-to di vista sociale che cognitivo, senza fare ricorso ad una strategiasemiotica che privi l’oggetto dell’aspetto intenzionale riducendoloa pura funzione simbolico-referenziale. La via d’accesso a quelliche Gell chiama art objects non è quella estetica, nel senso dei cri-teri del bello che presiedono alla loro realizzazione, né tantomenoquella semiotica, che vede nell’arte un veicolo di codici e significa-ti culturali da interpretare. La teoria di Gell vuole operare uno slit-tamento della base epistemologica dello studio dell’arte sostituen-do il criterio estetico con quello delle intenzionalità (agencies), im-maginarie o reali, implicate nella fabbricazione e nella fruizionedell’oggetto e facendo emergere la specificica del polo oggettualedella relazione estetica sullo sfondo più ampio delle capacità co-gnitive specie-specifico umane.La componente mentale che fonda la teoria generale di Gell èquella capacità – che in psicologia cognitiva prende il nome di folk
psychology – di comprendere i comportamenti degli altri attri-buendo credenze e desideri. Proprio attraverso questo processo
26 Per una critica dell’approccio semiotico di Goodman, vedi: J.-M. Schaeffer, Les
célibataires de l’art, Paris, Gallimard, 1996, p. 81.27 A. Gell, Art and agency, Oxford, Clarendon Press, 1998.
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psicologico di base (che Gell chiama abduzione di agency) gli og-getti d’arte vengono letti dai fruitori come indicatori delle inten-zioni e degli stati mentali dei loro produttori e costituiscono, diconseguenza, l’oggettivazione di un fascio di intenzionalità delega-te che funziona da intermediario materiale tra le persone. L’imple-mentazione di un oggetto come la maschera Sulka esposta in unmuseo, prevede allora per Gell le varie intenzioni all’opera nellasua produzione, individuali e collettive, il rituale in cui è stata uti-lizzata e i suoi effetti tangibili, il dispositivo performativo in cui èattualmente presentata, le intenzioni di chi vi ha apportato modifi-che nel tempo. L’oggetto agisce come un attore sociale che, comeavente intenzionalità propria, media attivamente significati e in-tenzioni tra le persone.Sin qui però abbiamo solo una teoria dell’agency degli ogget-ti, ciò che la rende invece un tentativo di rinnovare l’antropologiadell’arte è il riferimento al modo specifico, di natura affettiva, concui avviene l’attivazione degli oggetti artistici e la loro attività dimediazione sociale. Gell ipotizza che l’efficacia dell’oggetto d’arterisieda nel suo potere di fascinazione (captivation) che alimenta laforma di intenzionalità quasi umana di cui questi è dotato. Gelltuttavia individua nel solo virtuosismo produttivo la causa di taleeffetto. È infatti l’incapacità di venire a capo della complessità deiprocessi decision-making dell’artista a intrappolare lo spettatoreal potere quasi magico dell’artefatto28.Nella sua proposta teorica, Gell osserva dunque bene chenon esiste alcuna funzione estetica di un oggetto da opporre aduna rituale, religiosa o militare; inoltre, la capacità di fascinazionedi questo non può ridursi alla predisposizione innata a risponderea determinati stimoli29 o alle proprietà gestaltiche del disegno nétantomeno ad un’interpretazione dei significati culturali veicolatidall’opera. L’oggetto d’arte (o estetico) è un «sistema d’azioni de-stinato a cambiare il mondo» e la sua seduzione è una sintesi direazione affettiva, risposte subcognitive e valutazioni semantichesuscitata da un oggetto investito di un’agency quasi umana. Il limi-te di Gell sta, invece, nel non aver compreso che la dinamica rela-
28 A. Gell, The Technology of enchantment and the enchantment of technology, in J. Coote,A. Shelton (a cura di), Anthropology, Art and Aesthetics, Oxford, Clarendon Press, 1992, p.44.29 Come fa ad esempio il neuroscienziato Vilayanur S. Ramachandran con le sue leggiuniversali dell’arte. Cfr. V. Ramachandran, W. Hirstein, The Science of Art. A Neurological
Theory of Aesthetic Experience, «Journal of Consciousness Studies», 6-7 (1999), pp. 15-51.
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zionale in cui questi oggetti agiscono è autenticamente estetica. Ilrifiuto dell’approccio dell’antropologia dell’arte tradizionale, basa-to impropriamente sull’identificazione dell’estetico con una consi-derazione della qualità formali dell’oggetto, spinge Gell a trascura-re il fatto che è proprio il tenore estetico della relazione a rendereefficace la fascinazione, rendendo l’oggetto una sorta di trappolaaffettiva per l’attenzione. Nel mettere in evidenza l’incorporamen-to di credenze, desideri e intenzioni nell’oggetto, Gell definiscequest’ultimo come un condensato di una forma di vita, una figuracomplessa che non si dà una volta per tutte ma che attivamentemedia nuove relazioni sociali e cresce nel tempo incorporando ecreando significati sempre nuovi. Tuttavia, sostituendo l’esteticocon il potere magico della tecnologia e del virtuosismo produttivo,Gell non da il giusto peso al modo con cui questa complessità vie-ne attivata. Trascurando la qualità estetica della relazione, l’ap-proccio di Gell non solo non riesce a specificare quando e come unoggetto ordinario funziona esteticamente ma non comprende co-me la stessa efficacia simbolica dipenda dalla forza espressiva delsuo apparire.
5. Estetica senza ontologia: una teoria espressivistaSe è la relazione a rendere estetico l’oggetto e, di conseguenza,non esiste alcuna proprietà oggettiva stabile e positiva di estetici-tà con cui delimitarne l’estensione, lo spazio estetico dell’espe-rienza è però relazionale in un senso ben diverso da una relazionecognitiva pensata sul modello del rappresentazionalismo cogniti-vista. La strada da percorrere è quindi quella di un’estetica senzaontologia che attesti come il modo di esistenza estetico dell’ogget-to non possa pensarsi «inseparabile dai vincoli estetici immanentialla sua costituzione, come il suo riposare ontologicamente in sénon possa pensarsi separato dalla dinamica del suo apparire, daciò che esteticamente fa»30.Raccogliendo quanto emerso sinora possiamo quindi deli-neare una via alternativa all’oggetto estetico che potremmo conDesideri definire espressivista31. Una via che pensa la strategia on-tologica solidale con una più ampia indagine antropologica e che,di conseguenza, abbandona ogni intento definitorio. In questa di-
30 F. Desideri, Ontologie statiche e dinamiche. Danto vs. Goodman (e oltre), cit., p. 40.31 Per una presentazione dell’espressivismo estetico rimando al già citato F. Desideri, La
percezione estetica e a Id., Otto tesi per una riconcezione dell'estetica. (e due conclusioni
meta-estetiche), «Aisthesis», Special Issue «Riconcepire l’estetica», 2012, pp. 5-7.
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rezione, la questione dell’oggetto estetico non solo non si pone piùnei termini essenzialisti di un’ontologia statica ma anche la versio-ne dinamica del funzionalismo goodmaniano lascia il posto ad unaconsiderazione dell’instabile e mobile unità strutturale che si vie-ne a configurare in una comprensione come esercizio di un sapereestetico32.Lungi dal riassumersi nel rapporto cognitivo o affettivo di unsoggetto con una compagine oggettuale, la dimensione esteticadell’esperienza è relazionale nel senso radicale indicato da Deweydi un’interazione qualitativa in cui l’organismo è avvolto dall’am-biente e in cui l’esperienza, fluida risonanza di interno ed esterno,sintesi di fattori emotivi e cognitivi, «non riconosce alcuna divisio-ne tra atto e materiale, soggetto e oggetto, ma li contiene entrambiin una totalità non analizzata»33. In questa interazione l’oggetto at-tivato esteticamente, nella sua natura contingente ed evenemen-ziale, è inseparabile da una percezione già intrinsecamente simbo-lica, una primitiva percezione dell’espressione che, seguendo Cas-sirer, costituisce la radice stessa dell’esperienza sensoriale34. Seinfatti le proprietà estetiche non appartengono all’oggetto, essenon sono però neppure proiezioni soggettive sulle sue qualità fisi-che o ordinarie. Esse sono, con Arnheim, qualità espressive o pri-marie della percezione e si danno in un’immediatezza che non èquella del puro sentire o dell’intuizione ineffabile, ma nell’istanta-neità che è quella dell’afferrare il senso di un’espressione del vol-to, di un tono della voce, di una frase musicale35. La comprensioneche attiva esteticamente l’oggetto corrisponde quindi a cogliere inun colpo solo un’unità strutturale di senso che costituisce un sur-plus rispetto alle istruzioni in qualche modo contenute nell’ogget-to. Un’unità che non si dà mai nello stesso «modo di essere», chechiede sempre di essere ricreata in un processo in cui ogni ele-mento è un punto di fuga verso nuovi significati e connessioni e dacui dipende quella fascinazione che cattura e intrappola la nostraattenzione. Come scrive Schaeffer ricorrendo alle categorie good-maniane, «nell’attenzione estetica tutte le proprietà possedute daun oggetto sono suscettibili di essere attivate come esemplifica-zioni. Ogni elemento è dunque suscettibile di essere investito di si-
32 G. Matteucci, Il sapere estetico come prassi antropologica: Cassirer, Gehlen e la
configurazione del sensibile, Pisa, ETS, 2010.33 J. Dewey, Esperienza e natura, a cura di P. Bairati, Milano, Mursia, 1990, p. 27.34 E. Cassirer, Filosofia della forme simboliche, III, 1, op. cit., pp. 85-86.35 Su questi temi wittgensteiniani rimando a A.G. Gargani, Wittgenstein. Musica, parola,
gesto, Milano, Raffaello Cortina editore, 2008.
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gnificazioni, in particolare attraverso la metaforizzazione affetti-vamente satura»36.L’introvabile oggetto estetico, questa categoria di cui abbia-mo narrato il declino ma che riemerge ogni volta che ci si interro-ga sull’eventuale funzione estetica dei vari oggetti ordinari, appa-re qui solo fugacemente, nell’istante che è l’unità temporale dell’e-sperienza estetica. Indipendemente dalla sua modalità di instan-ziazione e funzione, l’oggetto estetico è dunque un’epifania37, ilcorrelato oggettivo di una comprensione estetica come sguardosulla struttura che connette l’intera cultura di una forma di vita u-mana.

36 J.M. Schaeffer, Relazione estetica e conoscenza, in F. Desideri, G. Matteucci, J.-M.Schaeffer (a cura di), Il fatto estetico, Pisa, ETS, 2009, p. 19.37 Per una lettura dell’esperienza estetica come epifania si veda il recente L. Jenny, La vie
esthétique. Stases et flux, Verdier, Lagrasse, 2013.


