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INTRODUZIONE

Sebbene la teoria musicale della Critica del Giudizio sia stata og-
getto di giudizi disparati, vi è consenso generale almeno su di una
affermazione: «Kant non capiva assolutamente nulla di musica»..
Le motivazioni sono individuate ora in idiosincrasie personali, ora
nell’assoluta assenza di rilievo teoretico della sua concezione
dell’arte in generale e della musica in particolare. Kant avrebbe at-
tribuito alla musica la posizione inferiore nel sistema delle arti per-
ché essa si limiterebbe a «giocare con le sensazioni»: la musica non
è arte bella, ma solo piacevole; il suo paradigma è ben rappresen-
tato dalla musica da tavola in uso nel Settecento. Il razionalismo
estetico sfocerebbe, così, in una condanna dell’arte musicale che la
sacrificherebbe al procedere meccanico dell’intelletto e alla struttu-
ra rigoristica della ragione. Le sue osservazioni sugli effetti fisici
della musica sarebbero mere curiosità sull’unico aspetto che al filo-
sofo interessasse veramente. Kant avrebbe dunque elaborato una
teoria irrilevante per la storia dell’estetica musicale, ed entro il
contesto del suo sistema filosofico le affermazioni sulla musica sa-
rebbero completamente prive di interesse. Analizzata in profondità,
la teoria si rivelerebbe disseminata di contraddizioni e priva di
qualsiasi coerenza interna. In breve: Kant era in questo ambito
«ignorante», non era a conoscenza delle teorie musicali contempo-
ranee, né aveva mai assistito a concerti di grandi maestri. Quando
poi ci si chiede quale fosse il motivo di tanto accanimento contro
quest’arte sublime, si asserisce che esso risiede nei tratti particolari
della personalità del filosofo: elementi personali, individuali e bio-
grafici sarebbero il vero motivo del suo atteggiamento teorico. Così
si esprimono, per non citare che alcuni esempi, Wieninger,
Schueller e Weathertson:
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Nell’estetica musicale di Kant rimangono quindi difficoltà essenziali,
il cui […] fondamento ultimo […] è la personalità del pensatore stesso,
l’assenza in lui della facoltà di una viva intuizione musicale (Wieninger
1929, p. 74).

Kant ha aggiunto alla sua teoria estetica osservazioni psicologiche, so-
ciologiche e moralistiche sulle arti […] Si dice spesso che queste osser-
vazioni rispecchiano l’assenza in Kant di sensibilità estetica. E, di fatto,
egli sembra trattare soggetti empirici e psicologici che noi pensiamo non
siano propriamente oggetto di studio della filosofia (Schueller 1953, pp.
232-233).

L’analisi kantiana della musica è chiaramente inadeguata. Prende le
mosse da un iniziale esame trascendentale e si indirizza verso una conce-
zione della musica fondamentalmente personale e poco plausibile
(Weatherston 1996 p. 63).

Questa, in poche righe, l’immagine quasi universalmente accet-
tata. È veramente accettabile questo ritratto?

Le ricerche che qui si presentano si prefiggono di ricostruire
fonti e genesi della teoria musicale elaborata dalla Critica del Giu-
dizio. Il capitolo I traccia il quadro delle discussioni nel quale la
teoria di Kant si è inserita, riportando alla luce le dottrine note al
filosofo. Il capitolo II ricostruisce le diverse fasi dell’estetica musi-
cale kantiana nelle loro linee fondamentali, mettendone in rilievo
l’evoluzione. Il capitolo III è dedicato all’opera pubblicata nel 1790
in prima edizione, nel 1793 e nel 1799 in seconda e terza edizione.
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I

LA MUSICA NELLE TEORIE
DEL SETTECENTO

Gli studi sulla genesi dell’estetica di Kant non si soffermano in ge-
nere sulle fonti della teoria musicale. Otto Wieninger ritiene che
una ricerca sulla genesi non possa offrire alcun aiuto per la spiega-
zione dell’opera matura (Wieninger 1929); non si può quindi ac-
cettare la valutazione ottimistica di Nachstheim, secondo la quale
«esclusivamente il lavoro di Gustav Wieninger» si sarebbe «sfor-
zato di valorizzare in modo possibilmente esaustivo le fonti»
(Nachstheim 1997). Sebbene abbia raccolto un gran numero di af-
fermazioni sparse nei 30 volumi dell’Edizione dell’Accademia,
neppure l’edizione curata da Nachtsheim, nel volume Zu Immanuel
Kants Musikästhetik del 1997, si può considerare un progresso in
questa direzione. In essa sono state ristampate Riflessioni ricavate
dai manoscritti postumi sulla chimica e la fisica, ma non si fa alcun
cenno agli appunti dalle Lezioni di fisica contenuti nel volume
XXIX dell’Edizione dell’Accademia. Benché il curatore noti che le
lezioni e i manoscritti postumi possano essere di aiuto per com-
prendere lo sviluppo della teoria di Kant ed eventualmente per in-
terpretare passi difficili degli scritti a stampa, questa constatazione
rimane allo stato di esortazione: l’introduzione non tratta, infatti, né
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la genesi né le fonti storiche, ma analizza alcuni aspetti della Criti-
ca del Giudizio

Utili, a questo proposito, sono invece alcune indicazioni di Ri-
chard Grundmann sulle lezioni di antropologia pubblicate nel 1831
da Johann Adam Bergk con lo pseudonimo di Friedrich Christian
Starke, di Otto Schlapp nella monografia sulla teoria del genio del
1901, di Erich Adickes nelle note al volume XIV dell’Edizione
dell’Accademia, e di Marie Rischmüller nelle annotazioni alla rie-
dizione delle Bemerkungen in den Beobachtungen über das Gefühl
des Schönen und Erhabenen [Annotazioni alle «Osservazioni sul
sentimento del bello e del sublime»] comparsa nel volume terzo
delle Kant-Forschungen.

Benché spesso sia stata espressa la convinzione che le rapide
annotazioni di Kant sulla musica rivelino in modo evidente come
egli non abbia approfondito la conoscenza degli sviluppi
dell’estetica musicale a lui contemporanea, un’analisi dei volumi
dell’Edizione dell’Accademia permette di riportare alla luce il con-
fronto con una serie di dottrine che erano patrimonio comune dei
teorici della musica nel Settecento. Non si tenterà qui una ricostru-
zione storica della riflessione filosofica sulla musica, ma si prende-
ranno in considerazione unicamente quegli autori dalle cui opere si
possa dimostrare con certezza che il filosofo di Königsberg ha de-
sunto spunti determinanti; le dottrine non saranno quindi presentate
nella loro completezza, ma se ne esaminerà il contenuto esclusiva-
mente riguardo ai temi che saranno affrontati da Kant, approntando
così materiale di cui si mostrerà la presenza nella teoria della Criti-
ca del Giudizio e nelle fasi della sua genesi.

1. L’ORGANISTA E L’ INCONSCIO

Quali processi sono implicati nell’esecuzione di improvvisazioni
all’organo? La domanda è impostata nel secondo libro dello Essay
on Human Understanding [Saggio sull’intelletto umano] di John
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Locke, che considera impossibile stabilire con sicurezza l’esistenza
di contenuti oscuri della nostra mente, perché proprio per la loro
natura non possiamo sapere che cosa essi siano. L’esecuzione di
una melodia non può quindi essere ricondotta a processi o contenuti
oscuri dell’intelletto umano, ma deve essere spiegata grazie al prin-
cipio psicologico dell’associazione d’idee. Sebbene sembri molto
probabile che la causa dell’idea delle note e del movimento regola-
re delle dita del musicista sia il movimento dei suoi spiriti animali,
questa determinazione fisiologica non può esserci d’aiuto per com-
prendere le abitudini intellettuali e i legami fra idee. Si può notare
che non appena un musicista richiama alla mente l’inizio di una
melodia a lui nota, le idee delle diverse note si presentano al suo
intelletto in una successione corretta, benché egli non debba forzare
la sua attenzione: le note si succedono l’una all’altra secondo una
struttura regolare, e altrettanto si può dire del muoversi delle dita
della sua mano sui tasti dell’organo; il principio psicologico
dell’associazione delle idee è dunque l’unica spiegazione plausibile
in un Saggio sull’intelletto umano (Locke 1690, II, 33, 6, p. 463).

Al contrario di Locke, Leibniz ammette che vi siano rappresen-
tazioni oscure nel profondo della nostra anima. Leibniz attribuisce
la percezione della normatività matematica a un calcolo compiuto
dall’anima al di sotto della soglia della coscienza; scrive a Christian
Goldbach da Hannover, il 17 aprile 1712, che la musica è
un’attività aritmetica nascosta svolta dall’animo in uno stato di in-
coscienza, avvalendosi di percezioni confuse o di cui non si può
avere la sensibilità né un’appercezione distinta. Vagano nel buio
coloro i quali sono dell’avviso che nell’anima nulla possa verificar-
si al di là dei limiti della coscienza. Sebbene non abbia sensazione
della propria attività di calcolo aritmetico, l’anima ne avverte
l’effetto sotto forma di piacere per le consonanze, di dispiacere per
le dissonanze che ne risultano (Leibniz 1738-1742, vol. I, p. 241).
Leibniz commenta il § 6 del capitolo XXXIII del libro secondo di
Locke nei suoi Nuoveaux Essais sur l’entendement humaine [Nuovi
saggi sull’intelletto umano] mettendo in risalto non il ricorso alla



10

legge dell’associazione, ma la fondazione sugli spiriti animali: «§
6. Le disposizioni e gl’interessi individuali v’hanno pur parte. Certe
tracce del frequente processo degli spiriti animali diventano vere
vie battute; e, quando si cerca un’arietta, si sa cantarla fino in fondo
appena trovatala» (Leibniz 1988, p. 257).

2. MUSICA E BILDUNGSVERMÖGEN

Nel Settecento la musica è di norma contrapposta alle arti figurati-
ve (cfr. ad esempio Meiners 1772, pp. 232-233; d’Alembert 1761,
Sulzer 1771-1774); inserendo la musica fra le arti figurative,
Schelling presenta la sua partizione come un progetto completa-
mente nuovo, del quale non si trovano tracce nei secoli precedenti;
dichiara di voler costruire le tre forme fondamentali dell’arte figu-
rativa, la musica, la pittura e la plastica, che comprende scultura e
architettura, e ricorda che, sotto il profilo storico, la musica è sem-
pre stata separata dall’arte figurativa.

Determinante per il discorso kantiano è la contrapposizione fra
musica europea e musica orientale; alla prima si attribuirà la facoltà
formatrice, la seconda rimarrà, nelle sue Lezioni e nelle sue Rifles-
sioni, in balìa dei sensi. In alcuni resoconti di viaggio settecenteschi
si nota come i cinesi si credessero inventori dell’arte musicale; se si
dovesse attribuire valore di verità a queste loro pretese si dovrebbe
concluderne che la loro musica si sia deteriorata col tempo, perché
ora, si constata in quei resoconti, giace in uno stato di imperfezione
tale da non meritare nemmeno il nome di musica. La musica euro-
pea piace ai cinesi se una voce sola accompagna gli strumenti, ma
essi non apprezzano affatto le composizioni più belle e più com-
plesse in cui si realizza un intersecarsi di diverse voci di timbro
grave o acuto, né i semitoni, le fughe, le sincopi che appaiono loro
solo come un caos disordinato e confuso (cfr. anche Du Halde
1747-1749, vol. 3, pp. 347-348; AHR 1750; Schwabe 1747-1774,
vol. 6, pp. 312 sg; AA XXV 77).
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Sullo stesso tema, Johann Georg Sulzer, che pubblica fra il 1771
e il 1774 una Allgemeine Theorie der schönen Künste [Teoria ge-
nerale delle arti belle], afferma che il fatto che i Cinesi non com-
prendano la musica europea non è sufficiente a dimostrare che essa
non abbia principi immutabili (Sulzer 1793, p. 423); la diversità
nella valutazione non deriva da un preteso arbitrio del gusto, ma
dall’applicazione, propria a ogni popolo, dei principi generali
dell’ordine, della simmetria e dell’armonia a casi specifici di com-
posizione musicale (cfr. Sulzer 1793, p. 424).

3. MUSICA, MATEMATICA E FISICA

3.1. Intervalli musicali e proporzioni matematiche

Il nesso fra musica e proporzioni matematiche appare sin
dall’antichità classica, in Pitagora e in Platone. A prescindere dalle
fonti, difficilmente determinabili, della conoscenza kantiana di Pi-
tagora, si può affermare che tre furono i punti i quali richiamarono
la sua attenzione su questo autore che avrebbe ripreso la musica
dagli Indiani introducendola fra i Greci: l’armonia aritmetica dei
rapporti fra i suoni, l’armonia delle leggi della natura e l’armonia
delle sfere celesti. Il fondamento della musica è dato dall’arit-
metica, da rapporti numerici e dipende da una legge fissa e regolare
dalla quale i suoni non possono discostarsi; la natura stessa, il
mondo fisico e i corpi celesti sono sottoposti alle leggi di un intel-
letto che li domina. Pitagora compie così un passaggio dall’armonia
della musica all’armonia della natura e dei corpi celesti, ipotizzan-
do l’esistenza di un intelletto divino; l’aritmetica come scienza dei
numeri conduce in lui all’idea di un intelletto non sensibile. Anche
per Platone la musica riveste una funzione specifica; il decimo libro
della Politeia, laddove ravvisa la necessità dell’allontanamento dei
poeti dallo Stato ideale, riconosce alla musica una funzione positiva
come arte propedeutica alla contemplazione delle idee, in quanto in
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virtù del suo stretto rapporto con la matematica e con le leggi
dell’armonia nobilita l’uomo (si veda Platone, Repubblica 386a -
395b o 398c - 403c; vedi AA XXV, p. 994).

Seguiamo ora la ripresa e lo svolgimento di questo rapporto
nella filosofia moderna. Nel Compendium musicae di Descartes so-
no definiti belli i rapporti che si possono percepire con facilità,
mentre quelli che si percepiscono con difficoltà non possono essere
considerati tali; sono segnalati i diversi gradi in cui questi rapporti
possono essere avvertiti: non nimis difficulter; facilius, facillime,
sine labore. Come già abbiamo visto, per Leibniz la percezione
della musica è calcolo inconscio; se poi la rilevanza della matema-
tica come forma da opporre alla mera materia è ripresa da Andreas
Werckmeister, per il quale «i numeri e le proporzioni danno la for-
ma e il suono è la materia» (Werckmeister 1687, p. 39; Arthur
Warda, Immanuel Kants Bücher, Berlin 1922, p. 36), secondo
Baumgarten la musica può essere intesa in senso generale come
scienza dell’ordine; il concetto di ordine, a sua volta, è strettamente
connesso con quello della coordinazione. Nel § 78 della Metaphy-
sica si legge, infatti:

Si multa iuxta vel post se invicem ponuntur,
CONIUNGUNTUR*). Coniunctio plurium vel est eadem, vel di-
versa, § 10, 38. Si prior, est COORDINATIO**), et eius identitas
ORDO***). Ordinis scientia olim erat MUSICA LATIUS DICTA.
*) verbunden werden. **) zusammenordnen. ***) Ordnung.

L’armonia che si fonda su principi matematici è esaltata da Ra-
meau come il fondamento dell’intera musica e dei sentimenti che
ne derivano; la melodia non è se non una conseguenza
dell’armonia, dalla quale dunque deriva il piacere che si prova per
la musica; i sentimenti che sono mediati dalla musica debbono la
loro origine alla semplicità divina della natura stessa, che si può
rappresentare esclusivamente come un sistema di leggi rigorose. I
principi di Rameau sono ripresi da d’Alembert in uno scritto tra-
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dotto in tedesco nel 1757 con il titolo Systematische Einleitung in
die Musicalische Setzkunst, nach den Lehrsätzen des Herrn Rameau
[Introduzione sistematica all’arte della composizione musicale, se-
condo i principi del signor Rameau]:

Tutto ciò che si è detto sin qui è, a mio parere, più che sufficiente a
convincerci che la melodia ha il suo fondamento nell’armonia e
che nell’armonia che è o effettivamente presente o la cui presenza
si può presupporre si debbano cercare gli effetti della melodia
(d’Alembert 1757, p. 70, § 153).

Un’importanza del tutto particolare rivestono, in una ricerca
sulle teorie note a Kant e da lui discusse, le Lettere di Leonhard
Euler, matematico, fisico e filosofo svizzero, nato a Basilea nel
1707, morto a San Pietroburgo nel 1783. Fu allievo di E. Bernoulli
e insegnò dapprima a San Pietroburgo, per passare nel 1741 a Ber-
lino e ritornare in Russia nel 1766. Numerosi sono i suoi saggi e
trattati sulla musica e sull’acustica; in particolare Le lettere a una
principessa tedesca, scritte originariamente in francese con il titolo
Lettres à une Princesse d’Allemagne sur diverses sujets de Physi-
que et de Philosophie (Petersburg 1768-1772) e subito tradotte in
tedesco come Briefe an eine Deutsche Prinzessinn über verschie-
dene Gegenstände aus der Physik und Philosophie (Leipzig 1769-
1773). La traduzione tedesca del primo e del secondo volume com-
parve nel 1769 con il titolo Briefe an eine deutsche Prinzessin. Nel
1773 fu pubblicato il terzo volume. Euler ammette che le sue ricer-
che si devono considerare il risultato del giudizio di un uomo che
non conosce a fondo l’estetica musicale e che quindi devono essere
giudicate con prudenza sotto questo aspetto. Confessa alla princi-
pessa del margravio di Schwedt, più tardi contessa di Anhalt-
Dessau, il proprio imbarazzo poiché, non comprendendo egli asso-
lutamente nulla di musica, dovrebbe vergognarsi, a suo parere, di
osar spiegare ad altri qualcosa su questo tema (Euler 1769, p. 27).
Le Lettere prendono spunto dalla domanda relativa al fondamento
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della sensazione di piacere generato in noi dall’ascolto di una mu-
sica bella, confrontandosi con l’opinione che tende a vedervi il ri-
sultato della semplice azione dell’immaginazione. Se si assumesse
come valida quest’ultima prospettiva, sarebbe coerente non ricon-
durre la musica ad alcun principio e lasciarla in balìa dei molteplici
effetti da essa prodotti. Peraltro, il piacere per un brano musicale
non deriva dalle stranezze dell’immaginazione, ma dalla percezione
dell’ordine. Se ci chiediamo quale azione possano produrre
sull’orecchio due suoni che sono uditi contemporaneamente (Euler
1769, I, p. 14), vogliamo determinare come l’orecchio percepisca i
rapporti fra due note e intendiamo indicare il fondamento di questa
percezione nei rapporti stessi; questo rapporto fra le note può ri-
sultare al senso dell’udito sia piacevole sia spiacevole. A pagina 16
del primo volume delle Lettere nell’edizione del 1769 si legge:

Si può dire che tutte le proporzioni fin qui considerate di 1 a 2, di 1
a 4, di 1 a 8, di 1 a 16, proporzioni che racchiudono sempre la natu-
ra di un’ottava semplice, doppia, tripla o quadrupla, traggono la lo-
ro origine dal solo numero 2, poiché 4 è due volte due, 8 due volte
quattro, e 16 due volte otto. Quindi, ammettendo nella musica il
solo numero due, si potrebbero conoscere soltanto quegli accordi o
consonanze che i musicisti chiamano ottava, sia essa semplice,
doppia o tripla. E poiché il numero 2, moltiplicato sempre per se
stesso, fornisce soltanto i numeri 4, 8, 16, 32, 64, dove ciascuno è
sempre doppio del precedente, tutti gli altri numeri ci rimangono
ancora sconosciuti. Ma se uno strumento avesse solo ottave, come
appunto i suoni indicati con C, c, c, c, c, e tutti gli altri ne fossero
esclusi, la musica che esso produrrebbe non sarebbe affatto piace-
vole a causa della sua eccessiva semplicità.. Introduciamo dunque,
oltre il numero 2, ancora il numero 3, e vediamo quali accordi e
quali altre consonanze ne risulteranno. Anzitutto la proporzione di
1 a 3 ci rappresenta due suoni, di cui l’uno ci dà, per uno stesso
tempo, un numero di vibrazioni 3 volte maggiore dell’altro. Questa
proporzione è senza dubbio la più facile a comprendere dopo
quella di 1 a 2, e capace quindi di fornirci consonanze bellissime,
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di natura però completamente diversa da quella delle ottave (Euler
1769-1773, vol. I, p. 16; Eulero 1958, p. 18).

La quinta Lettera, Sull’unisono e sulle ottave, si esprime in que-
sti termini:

Ora Vostra Altezza comprenderà facilmente che quanto più una
proporzione è semplice o espressa con piccoli numeri, più essa si
presenta distintamente all’intelletto, suscitandovi un sentimento di
piacere (Eulero 1958, p. 15; Euler 1769, I, p. 14).

Questo principio generale è valido anche per l’architettura, che
ricorre a proporzioni matematiche semplici perché suscitano piace-
re nell’intelletto.

Anche gli architetti osservano con la massima cura questa regola,
impiegando ovunque nelle loro costruzioni proporzioni tanto sem-
plici quanto lo permettono le altre circostanze. Essi fanno di solito
le porte e le finestre il doppio più alte che larghe, e ovunque cerca-
no di attuare proporzioni esprimibili in piccoli numeri, perché que-
sto piace all’intelletto (Eulero 1958, p. 16).

Per il medesimo motivo le proporzioni semplici sono utilizzate
nella musica.

Lo stesso accade per la musica, dove gli accordi piacciono solo
quando lo spirito riesce a scoprirvi la proporzione sussistente fra i
vari suoni, e tanto più facilmente riesce a coglierla quanto più essa
è espressa con piccoli numeri (Euler 1769, I, p. 14; Eulero 1958, p.
16).

Le condizioni che rendono possibile il piacere risiedono nel
concetto dell’ordine che, a sua volta, risulta comprensibile sulla ba-
se di due elementi: l’armonia e la misura. L’armonia fra i suoni de-
riva dalle loro differenze, in quanto essi sono bassi o alti, gravi o
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acuti e questa differenza è data dal numero di vibrazioni che cia-
scun suono manda in uno stesso tratto di tempo (cfr. Eulero 1958,
p. 26). La differenza fra la velocità delle vibrazioni dei diversi suo-
ni è ciò che propriamente si chiama armonia, la quale si produce
quando, nell’ascoltare una musica, si comprendono i rapporti o le
proporzioni che le vibrazioni di tutti i suoni hanno fra loro. Ma, ol-
tre l’armonia, la musica ha in sé ancora un altro genere di ordine: la
misura, per la quale si assegna a ciascun suono una certa durata; la
percezione della misura equivale alla conoscenza della durata di
tutti i suoni e delle proporzioni che ne nascono e stabilisce se un
suono dura 2,3,4 volte più di un altro (cfr. Eulero 1958, pp. 26-27).
Una musica perfetta richiede quindi due condizioni: l’armonia e la
misura. Nel suono del tamburo e del timballo domina la misura,
nell’assenza completa dell’armonia, in una musica in cui tutti i
suoni sono eguali tra loro. Vi è però anche un tipo di musica, il co-
rale, nel quale regna sovrana l’armonia ed è assente la misura, poi-
ché tutte le note hanno la medesima durata.

Definita la natura matematica dei rapporti numerici fra le vibra-
zioni che costituiscono i suoni e dopo aver spiegato come questi
rapporti siano percepiti dall’orecchio, l’Ottava lettera elabora
un’autonoma teoria del piacere. Inserendosi nella tradizione che
prende avvio da Pitagora, Euler afferma che i rapporti matematici
semplici relativi al numero di vibrazioni prodotte dagli strumenti
musicali nell’aria formano il correlato oggettivo e la base del piace-
re; il dispiacere è, al contrario, il risultato della percezione di rap-
porti complessi. Il piacere coincide con la percezione dell’ordine e
quindi con l’armonia e la misura, ma esse non sono sufficienti; il
piacere nasce anche dalla capacità dell’ascoltatore di indovinare le
intenzioni e i sentimenti del compositore, la cui esecuzione, in
quanto la si giudica riuscita, riempie lo spirito di una piacevole
soddisfazione (Euler 1769, I, p. 27; Eulero 1958, p. 28). L’ele-
mento matematico e l’attenzione al piano del compositore sono en-
trambi oggetti dell’intelletto: tutta la teoria della musica di Euler è
caratterizzata, del resto, dal primato dell’intelletto sulla sensibilità.
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Nell’Ottava lettera la spiegazione dell’origine del piacere è inte-
grata dall’osservazione che armonia e misura, che si fondano su
proporzioni matematiche, non sono sufficienti a dare origine al pia-
cere: una musica che consistesse solo di ottave non susciterebbe in
noi piacere con la semplice rappresentazione dell’elemento mate-
matico. Euler rifiuta le teorie che attribuiscono la fonte del piacere
non alla semplicità dei rapporti matematici ma a rappresentazioni
che richiedano uno sforzo; se infatti una dissonanza è l’esempio di
un tipo di rappresentazione che può essere compresa solo con diffi-
coltà e sforzo, una serie di dissonanze non ci piacerà mai di per sé.
E, poiché né una serie di consonanze, né una serie di sole dissonan-
ze possono dare origine al piacere, sarà allora necessaria a questo
scopo una combinazione fra la rappresentazione dell’elemento
matematico e la conoscenza del piano e dell’intenzione del musici-
sta. Anche a questo proposito Euler ribadisce l’importanza
dell’intelletto e dell’elemento matematico: la dissonanza è un rap-
porto fra note espresso da numeri complessi che risulta difficil-
mente percepibile dall’animo, ma trae la sua legittimazione dal pia-
no e dall’intenzione del compositore (cfr. Euler 1769, p. 19).

La concezione di Euler è presente in Johann Peter Eberhard,
autore di un testo di fisica che Kant adotterà per un certo periodo
per le sue lezioni; una distinzione evidente delle vibrazioni di due
corde che suonano armonicamente genera piacere in seguito
all’armonia stessa, mentre il dispiacere originato dal rapporto fra
due note si può spiegare come la conseguenza di una distinzione
non evidente; nel primo caso si ha a che fare con consonanze, nel
secondo con dissonanze. Eberhard polemizza con Leibniz: la teoria
del calcolo inconscio non può essere suffragata dall’esperienza; che
l’anima conti le vibrazioni e le confronti poi l’una con l’altra è as-
solutamente inverosimile; vi possono infatti essere uomini che non
sono capaci di contare e che però sono in grado di percepire
l’evidenza dei rapporti fra le vibrazioni. Come in Euler, anche in
Eberhard il calcolo inconscio è sostituito dalla percezione
dell’evidenza.
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Se si possono distinguere con evidenza le vibrazioni di due corde
che suonano contemporaneamente si ha la sensazione di un piacere
e il timbro [Klang] delle corde diviene piacevole. Se però non si
possono distinguere tra loro le vibrazioni il timbro è sgradevole. Le
note che causano sensazioni piacevoli quando le si ascolta contem-
poraneamente sono chiamate consonanze, le altre dissonanze. La
spiegazione che abbiamo appena dato è nettamente più verosimile
di quella che propone Leibniz. Leibniz crede che l’anima conti le
vibrazioni e le compari poi l’una con l’altra. Ciò non è però vero-
simile. Come potrebbe altrimenti un uomo che non è in grado di
contare distinguere le note armoniche da quelle disarmoniche? La
spiegazione che abbiamo addotto ha invece il suo fondamento
nell’esperienza universale che tutto ciò che è evidente causa in noi
piacere mentre ciò che non è evidente causa dispiacere (cfr.
Eberhard 1759, pp. 286-287).

La teoria di Euler è esposta fedelmente nel Großes Vollständiges
Universal-Lexikon aller Wissenschaften und Künste [Grande lessi-
co universale completo di tutte le scienze ed arti] edito a Leipzig
fra il 1731 e il 1750 in 64 volumi da Johann Heinrich Zedler, cui
seguirono fino al 1754 quattro volumi di supplementi. I suoni pos-
sono trovarsi in un rapporto di contiguità temporale oppure di suc-
cessione; simultaneità e successione rendono possibile l’ordine
poiché, grazie ad essi, si distinguono sia suoni gravi da suoni acuti
sia la durata di entrambi. L’ordine è una connessione delle parti se-
condo una certa regola e colui il quale ha la facoltà di cogliere que-
sta regola è in grado al tempo stesso di provare piacere. La piace-
volezza dell’arte musicale non può sorgere se non dalla percezione
di rapporti costanti fra grandezze così diverse tra loro. Percepiamo
il rapporto fra due suoni quando sentiamo il rapporto fra i numeri
delle vibrazioni che si verificano contemporaneamente e percepia-
mo che un suono compie tre vibrazioni nel medesimo tempo in cui
un altro suono ne compie due; riconosciamo il loro rapporto e
quindi anche il loro ordine, in quanto percepiamo che sono fra loro
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in una relazione costante di 3 a 2; ricaviamo piacere, inoltre, dai
rapporti relativi alla diversa durata dei suoni (cfr. Zedler 1745, 44.
Band, Sp. 1190-1191).

Kant intrattiene per un lungo periodo uno scambio epistolare
con Markus Herz, autore nelle «Königsbergsche Gelehrte und Po-
litische Zeitungen» del 1769 di una recensione alle Lettere di Euler.
Nelle Betrachtungen über die spekulative Weltweisheit [Considera-
zioni dal punto di vista della filosofia speculativa], pubblicate a
Königsberg nel 1771, muovendo dalla convinzione che la rappre-
sentazione di un oggetto sensibile sia sottoposta alle forme dello
spazio e del tempo e coincida con l’idea di una localizzazione spa-
zio-temporale, Herz sostiene che, analogamente, la rappresentazio-
ne di un edificio o di una musica non è possibile senza assumere
leggi universali della bellezza. Negare la bellezza ad un edificio o a
una melodia conformi a leggi è altrettanto impossibile quanto è as-
surdo rappresentarsi un oggetto sensibile senza pensarlo in qualche
luogo e in qualche tempo (trad. it. Herz 2000, pp. 307-308, qui p.
308). La causa della grande diversità dei giudizi sui singoli oggetti
del bello risiede solo nel fatto che le loro determinate impressioni, e
dunque anche il loro rapporto con le leggi generali, vengono av-
vertite in modo diverso dai singoli individui. Così Herz sottopone a
critica le teorie che, ponendo sullo stesso piano il senso dell’udito,
il tatto e l’olfatto, ritengono che tutti i sensi siano esatti; e polemiz-
za con la Lettre sur la sculpture, à Mons. Theod. de Smeth di Hem-
sterhuis il quale sostiene che la bellezza non è realmente negli og-
getti dal momento che tanto il piacere per una forma bella quanto il
dispiacere per una forma brutta svaniscono gradualmente quando li
contempliamo a lungo (Herz 1771, p. 22 nota). I sensi sono con-
traddistinti da arbitrarietà e casualità; se si accettassero le conclu-
sioni di Hemsterhuis, nota Herz, colui che dà a conoscere il suo di-
spiacimento circa la più grande simmetria in un edificio o la più re-
golare armonia in una melodia non sarebbe meno corretto nella sua
pretesa di quello la cui sensazione tattile o olfattiva non concorda
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con il giudizio che altri formulano sugli oggetti di questi sensi
(Herz 1771, trad. it. Herz 2000, p. 307).

Anche nella Untersuchung über den Ursprung der angenehmen
und unangenehmen Empfindungen [Ricerca sull’origine delle sen-
sazioni piacevoli e spiacevoli] del 1773 di Johann Georg Sulzer la
presenza di Euler è determinante; la definizione della perfetta ar-
monia come vibrazione contemporanea di quattro corde, che si pos-
sono chiamare «unisono», «terza maggiore», «quinta», e «ottava»
lascia trasparire la conoscenza del Tentamen novae Theoriae musi-
cae, espressamente nominato. Sulzer segue però, nell’applicazione
di questa teoria, la differenziazione fra spirito e senso in base ai
gradi dell’evidenza di provenienza leibniziana: i sensi percepiscono
l’armonia come unità e successione di oscillazioni e questa perce-
zione dà luogo al piacere per la musica. L’armonia è qui, peraltro,
oggetto di una percezione oscura; solo in base a calcoli che deter-
minano il rapporto della velocità in conseguenza delle vibrazioni di
un certo numero di corde si può comprendere con lo spirito la bel-
lezza dell’armonia; e ciò che piace all’anima nella rappresentazione
oscura dei sensi le piace anche quando lo si può esporre allo spirito
in modo evidente. Da questa rappresentazione nasce nello spirito
una sensazione piacevole il cui oggetto è la bellezza; l’origine del
piacere è sempre la perfezione ed è indifferente se essa riguardi la
conoscenza sensibile o la conoscenza intellettuale (cfr. Sulzer 1773,
pp. 1-99).

Sulzer passa poi a considerare sia gli oggetti che sono belli per i
sensi sia gli oggetti che sono rappresentati all’intelletto da concetti
evidenti; fra i primi pone l’armonia, che si colloca sul medesimo
piano dei colori e della loro struttura, e i rapporti numerici dai quali
essa risulta. La piacevolezza delle sensazioni complesse deriva dal
fatto che le diverse serie di impressioni istantanee da cui è formata
l’intera sensazione giungono a dar luogo a un intero dotato di re-
golarità; la loro spiacevolezza, invece, è una conseguenza del fatto
che le impressioni istantanee non generano un intero dotato di re-
golarità. Facendo riferimento al § 13 del capitolo I del Tentamen
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novae theoriae musicae di Euler, l’articolo «Klang» della Teoria
generale delle arti belle afferma che si può dimostrare, ricorrendo
alla matematica, che ogni intervallo può essere espresso dal rap-
porto fra le velocità delle vibrazioni in numeri; 1:2 indica l’ottava;
2:3 designa la quinta. Sulzer riconosce nelle formule algebriche
l’esempio di una bellezza puramente intellettuale la cui origine ri-
siede in particolari proprietà dei numeri; la bellezza di un teorema,
ad esempio il teorema di Newton sull’elevazione di una radice a
una qualsivoglia potenza, nasce dall’avvertire un’unità nella molte-
plicità ed è tanto maggiore quanto maggiore è la molteplicità (cfr.
Sulzer 1771-74, Articolo «Klang», p. 33).

Nell’undicesimo dei Briefe über die Empfindungen [Lettere
sulle sensazioni] del 1771, Mendelssohn concepisce la bellezza
sensibile come un’unità del molteplice la quale presuppone la li-
mitatezza della facoltà dell’anima: il molteplice suscita piacere solo
in quanto sia ricondotto all’unità e sia in tal modo facile percepirlo;
un molteplice che non si fondasse su alcuna unità avrebbe come
conseguenza un sentimento di dispiacere. Esempi di bellezza sensi-
bile sono dati sia dall’architettura sia dalla musica: il progetto di un
edificio può essere chiamato bello solo se la simmetria fra le parti e
la loro varietà possono essere comprese facilmente (cfr. JA, I, p.
58); proprio per questo motivo il gusto gotico non deve essere con-
diviso, perché la molteplicità non vi si lascia ricondurre a una corri-
spondente unità.. Anche i rapporti fra le vibrazioni dei suoni rien-
trano nella bellezza sensibile e ne sono anzi fonte. «I rapporti sem-
plici fra le vibrazioni: una sorgente della bellezza!» (cfr. JA, I, p.
85), scrive Mendelssohn, che sembra riferirsi a Euler, quando nota:

Quale sia il significato dei rapporti semplici fra le vibrazioni, lo
comprenderà facilmente chiunque; perché è noto che due corde
danno luogo a una consonanza se sono in una tensione reciproca
derivante da un rapporto semplice; ovvero, se il numero delle vi-
brazioni dell’una si trova in uno stesso momento di tempo in un
rapporto di 1:2, 2:3, 3:5 o anche 5:8 con il numero delle vibrazioni
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dell’altra. Le vibrazioni delle dissonanze stanno invece in un rap-
porto di 8:9, 8:15, 45:64, e simili (JA, I, p. 115).

E ancora ad Euler si riferisce implicitamente Mendelssohn
quando soggiunge che il piacere dell’anima per la composizione
deriva anche dalla possibilità di prevedere certe conseguenze, di
avere aspettative e di essere confermati e soddisfatti dal loro svi-
luppo. Nulla è più piacevole dell’assistere alla soluzione dei pro-
blemi, cosa che contribuisce alla bellezza perché le facoltà dello
spirito possono essere in tal modo occupate senza incontrare diffi-
coltà (JA, I, p. 315).

Si rivela anche interessante, in relazione alla genesi della teoria
di Kant, la seconda parte dello scritto di Mendelssohn Phädon,
oder über die Unsterblichkeit der Seele [Fedone o sull’immortalità
dell’anima]: la musica e l’architettura sono strutture ordinate deri-
vante l’una dalla coordinazione di molteplici note, l’altra dalla co-
ordinazione di numerose pietre; i singoli componenti sono parti
prive di vero ordine e vera simmetria; armonia e simmetria riguar-
dano solo l’intero. Sebbene nessun singolo suono sia dotato di ar-
monia e nessuna singola pietra possieda simmetria né regolarità,
l’intero cui essi danno luogo può rivelare queste caratteristiche.
Sorge però il problema di chiarire come sia possibile che un intero
armonico derivi da parti disarmoniche e che parti che non sono
dotate di regolarità possano dar luogo a una totalità dotata di rego-
larità. L’armonia nella musica e la simmetria nell’architettura sono,
in base alle definizioni che ne abbiamo dato, il rapporto fra diverse
impressioni; non possono, dunque, essere pensate se non a partire
dalla comparazione e dall’unificazione di singole impressioni. Ar-
monia e proporzione si identificano, quindi, con questo rapporto fra
le note o le pietre isolate, e il loro fondamento ultimo si trova
nell’attività della facoltà di pensare. Ordinamento, simmetria, ar-
monia, regolarità e, in generale, tutti quei rapporti che richiedono
un’unificazione o un rapporto di reciproco ordine del molteplice
sono effetti della facoltà di pensare. Né le singole note, né l’armo-
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nia sono esempi di un ordine già esistente in natura; esse danno
luogo a un concerto armonico solo grazie all’intervento della fa-
coltà di pensare dell’anima. L’argomentazione di Mendelssohn, che
non assegna alle singole sensazioni alcun significato autonomo, ma
riconduce la loro unificazione in una totalità all’attività dell’anima,
si inserisce dunque nella tradizione platonica. Tradizione che viene
ripresa anche da Francis Hutcheson nella Ricerca sull’origine delle
nostre idee di bellezza e di virtù, in un contesto teorico peraltro di-
verso da quello elaborato da Mendelssohn. Le strutture matemati-
che regolari operano immediatamente sul senso interno, indipen-
dentemente dall’intervento della mente; il senso interno anticipa
l’intelletto in quanto percepisce tutte le idee fra le quali sussistono
regolarità; queste ultime sono già presenti implicitamente nella
mente e riguardano le configurazioni di idee esistenti. L’origine del
piacere per l’armonia consiste in una uniformità, ma nelle migliori
composizioni all’uniformità si accompagna la varietà che è data
dall’intervento delle dissonanze. Il piacere sorge quindi
dall’uniformità nella varietà; questa genesi non prevede
l’intervento della riflessione, né della conoscenza, ma solo quello
di una sensazione piacevole (si veda A. Lupoli, Introduzione a
Hutcheson 2000, p. 39).

Quando le varie vibrazioni di una nota coincidono in maniera re-
golare con le vibrazioni di un’altra danno luogo a una composizio-
ne gradevole, e tali note prendono il nome di accordi. Così le vi-
brazioni di ogni nota coincidono nel tempo con due vibrazioni
della sua ottava, e due vibrazioni di ogni nota coincidono con tre
della sua quinta; e così via per gli accordi restanti.

3.2. Proporzioni matematiche e suoni singoli

Dopo aver preso in considerazione i rapporti armonici fra più note
e la natura del suono in generale, passiamo ora ad analizzare in
qual modo nelle fonti di Kant si discuta della natura di una singola
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nota e del suono a essa corrispondente; la separazione fra lo studio
dei rapporti fra una molteplicità di note e lo studio di una nota sin-
gola è, del resto, un dato costante sia nelle ricerche estetiche sia
nelle indagini acustiche del Settecento. In base a questa distinzione
sono concepite le annotazioni di Johann Georg Sulzer nella Unter-
suchung del 1773, nelle quali si rileva che mentre una sensazione
composta risulta da molteplici sensazioni singole - le note di più
corde sono unite in un accordo - le sensazioni semplici, come ad
esempio un solo suono, sono causate da ripetute impressioni di
uguale forza (cfr. Sulzer 1773, pp. 56-58). Negli Anfangsgründe
der theoretischen Musik [Primi principi di musica teorica] di Mar-
purg i suoni sono oggetto di studio dell’acustica sia sotto il profilo
della loro natura fisica, sia nei loro rapporti matematici (cfr. Mar-
purg 1757, pp. 1-2). Nel Philosophisches Lexikon [Lessico filosofi-
co] di Walch si afferma che la dottrina del suono o della nota musi-
cale offre occasione alla fisica di occuparsi della musica, della sua
essenza e dei suoi effetti (Walch 1775, p. 197); la musica è oggetto
dell’acustica, parte della scienza della natura. Questa suddivisione è
presente anche in Wenceslaus Johann Gustav Karsten, il quale di-
stingue i fondamenti fisici della musica dalla teoria matematica, dal
calcolo dei suoni dell’organo e del pianoforte (Karsten, Kenntniß
der Natur [Conoscenza della natura], ristampato in AA XX, p.
244. Sulzer 1773, p. 67. Sulzer 1773, pp. 56-58).

Nell’ Inchiesta sul Bello e il Sublime, tradotta nel 1773 in tede-
sco da Christian Garve con il titolo Philosophische Untersuchun-
gen über den Ursprung unsrer Begriffe vom Erhabnen und
Schönen sul testo della quinta edizione inglese, Edmund Burke
esamina i suoni e la loro funzione nella genesi dei due sentimenti in
questione, seguendo un metodo dichiaratamente fondato sull’espe-
rienza e sull’essenziale considerazione del rapporto fra mente e
corpo. Il bello e il sublime sono ricondotti ai due sentimenti
dell’autoconservazione e della socievolezza; mentre il bello produ-
ce rilassamento nelle fibre del corpo, il sublime genera tensione; se
il bello dà luogo al piacere, il sublime porta con sé inevitabilmente
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dolore perché è simile al terrore, anzi è un piacere misto a terrore.
Il capitolo XXV della Parte terza assegna ai suoni soavi, dolci e
delicati e a note chiare, piane, facili e smorzate il privilegio della
bellezza, laddove suoni alti e intensi o note acute, aspre o cupe pos-
sono suscitare altre passioni. Si nota che la bellezza non può coesi-
stere con la grande varietà e il rapido passaggio da una misura o da
un suono a un altro, perché essi non suscitano rilassamento, intene-
rimento e languore, ma allegria o altre improvvise e tumultuose
passioni; la bellezza non è gaiezza e allegria, ma malinconia (Burke
1985, p. 138). La distinzione tra l’effetto di un suono semplice e
quello di una successione di suoni è trattata nel capitolo XI della
Parte quarta; nel primo caso l’orecchio è colpito da una sola onda
d’aria, la quale produce una vibrazione nel timpano e nelle altre
parti membranose. Alla vibrazione corrisponde un grado di tensio-
ne, alla vibrazione ripetuta corrisponde l’attesa di un’altra vibra-
zione che determina un’ulteriore tensione. Dopo avere udito una
serie di vibrazioni ne attendiamo altre; poiché non possiamo deter-
minare con esattezza quando esse giungeranno nasce in noi una
specie di sorpresa che determina un’ulteriore intensificazione della
tensione sino all’orlo del dolore; si genera in tal modo il sentimento
del sublime. Condizione affinché si realizzi questo effetto è che le
vibrazioni siano simili, come spiega il capitolo XII; l’esempio che a
Burke pare meglio dare un’idea di questo processo fisico è quello
dato dai colpi ripetuti di un cannone (Burke 1985, pp. 149-150).

Diversa l’impostazione di Leibniz. Nel § 17 dei Principes de la
nature e de la grace di Leibniz la bellezza della musica è ricondotta
alla corrispondenza fra i suoni e il calcolo che si compie nella no-
stra anima senza che ne siamo consapevoli. La musica ci procura
diletto sebbene la sua bellezza non consista in altro se non nella
corrispondenza fra numeri e calcolo inconscio compiuto dall’anima
al momento del risuonare delle vibrazioni. La gioia che l’occhio
prova per le proporzioni è analoga a quella dell’udito e anche i pia-
ceri degli altri sensi dovrebbero derivare dal medesimo fondamen-
to, sebbene non siamo in grado di spiegarlo con la medesima evi-
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denza. I sensi dell’udito e della vista sono radicalmente distinti da-
gli altri, poiché solo vista e udito provano diletto e gioia per le pro-
porzioni e per la corrispondenza fra i numeri che possono essere
spiegati in modo evidente: avvertire la bellezza della musica è
un’occulta attività di calcolo dell’anima.

Si sofferma a lungo sul problema del singolo suono Leonhard
Euler. Nel 1750 aveva già pubblicato la Conjectura physica circa
propagationem soni ac luminis, contenuta poi anche negli Opu-
scula editi in tre volumi nel 1746, 1750 e nel 1751. Nel contesto
delle ricerche dedicate alla scienza dell’acustica la spiegazione
matematica della musica è distinta dall’indagine sui suoi fonda-
menti fisici. Questa distinzione fra analisi dei rapporti fra suoni e
analisi delle singole sensazioni è presente nelle Lettere, in cui il di-
scorso prende le mosse dalla spiegazione fisica dei singoli suoni
musicali per soffermarsi poi sullo studio della connessione fra più
suoni. Nella Terza lettera, prima di esaminare il suono musicale si
dà una definizione della natura del suono in generale; se
nell’antichità si credeva che il suono si propagasse come il profumo
di un fiore che eccita i nostri nervi olfattivi con lievi esalazioni,
Euler è dell’avviso che la natura del suono consista nel fatto che le
vibrazioni prodotte da una corda sono portate dall’aria sino al no-
stro orecchio; la sensazione del suono si ha quindi quando
l’orecchio è colpito dalle vibrazioni dell’aria. E ciò non vale solo
per il suono in generale [Schall] ma anche per i suoni musicali in
particolare [Ton]: la differenza fra suoni [Töne] deriva dalla diver-
sità del numero delle vibrazioni nell’aria.

Così se una corda produce 100 vibrazioni al secondo e un’altra
200, i loro suoni saranno essenzialmente diversi: il primo sarà più
grave o più basso, l’altro invece più acuto o più alto (Euler 1769, I,
p. 9; Eulero 1958, p. 11).

Quando ascoltiamo un singolo suono musicale il nostro orecchio
è colpito da una successione di vibrazioni equidistanti l’una
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dall’altra, che si succedono cioè con frequenza regolare; la sensa-
zione di un suono, quindi, può essere raffigurata come una succes-
sione di punti equidistanti tra loro. Supponiamo però che gli inter-
valli fra questi punti siano ora più grandi ora più piccoli, che essi
non siano regolari; ne potremo dare una raffigurazione sensibile
attraverso una serie di punti che non si trovano a distanza regolare
fra loro; ad essi corrisponderà la sensazione acustica di un rumore
confuso e disarmonico (cfr. Euler 1769, I, p. 10). Il suono coincide
per Euler con una serie di vibrazioni che colpiscono il nostro orec-
chio, vibrazioni grazie alle quali si può determinare la differenza
fra suono musicale e semplice rumore. Solo nel primo caso si può
cogliere una regolarità nella successione delle vibrazioni dell’aria,
nel secondo la norma, la struttura regolare sono sostituite dal disor-
dine; esiste quindi una differenza fra suono e suono; solo il secon-
do, infatti, si fonda su regolarità e armonia. Se le vibrazioni si suc-
cedono con uniformità, ovvero se gli intervalli sono tutti uguali, il
suono è un suono regolare (cfr. Euler 1769, I, p. 9).

Il senso dell’udito è in grado di formulare un giudizio che di-
stingua i suoni l’uno dall’altro; l’udito non è passivamente esposto
alle impressioni che provengono dall’esterno, ma è in grado di per-
cepire la differenza fra i suoni che si susseguono nel tempo. Il no-
stro orecchio ha però limiti oltre i quali i suoni non sono più perce-
pibili: pare, infatti, che non riusciremmo più a sentire un suono con
meno di 20 vibrazioni per secondo, perché troppo basso, né un
suono con più di 4000 vibrazioni, perché troppo acuto (cfr. Euler
1769, I, p. 10; Eulero 1958, p. 11).

Anche in questo caso Euler rifiuta la tesi leibniziana che si dia
un calcolo inconsapevole dell’anima; egli considera con riserva
l’equiparazione dell’udito musicale ad un esercizio di calcolo del
quale il soggetto non sarebbe consapevole. Nella Lettera 134 scrive
però che, sebbene non si possa negare che il nostro organo della vi-
sta non sia in grado di contare numeri complessi, meno ancora di
quanto l’orecchio sia in grado di contare le vibrazioni che costitui-
scono i suoni, si deve anche ammettere che siamo sempre in grado
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di distinguere distintamente il più e il meno (cfr. Euler 1769, II, p.
224; Euler 1958, p. 473).

«Dei fondamenti della musica» trattano i paragrafi 280-300 de-
gli Anfangsgründe der Naturlehre (1772) di Johann Christoph
Polykarp Erxleben (cfr. AA XI 204, 253, 302, 428). Fra gli «scritti
sull’acustica e la musica teoretica» Erxleben cita le seguenti opere:

Claudii Ptolomaei harmonicorum L. III per Ioann. Wallis, Oxon.
1682, 4.; 2) Marin Mersenni harmonicorum L. XII, Parip. 1635,
fol. 3) Athan. Kircheri musurgia universalis sive ars magna conso-
ni et dissoni, Rom. 1650, fol.; 4) Systeme general des intervalles
des sons, et son application à tous les systemes et à tous les instru-
mens de Musique, par M. Sauveur; in den Mem. de l’acad. roy. des
sc. 1701, pag. 297; 5) Tentamen novae theoriae musicae, auctore
Leon. Eulero, Petrop. 1739, gr. 4; 6) Coniectura physica circa pro-
pagationem soni ac luminis, auctore leon. Eulero, Berol. 1750, 4;
ist der zweyte Band von seinen Opusc; 7) Harmonics, or the philo-
sophy of musical saunds, by Rob. Smith, Cambridge, 1749, gr. 8;
8) Recherches sur la nature et la propagation du son, par M. Louis
de la Grange, in den Miscellan. turinenp. Tom. I, pag. I; 9) Eclair-
cissemens plus detaillés sur la generation du son et la propagation
du son et sur la formation de l’echo, par M. Euler; in den Me. de
l’acad. roy. des sc. de Pr. 1765, pag. 335.

Pur notando che è difficile stabilire con certezza quali suoni il
nostro udito possa distinguere, il § 297 cerca di definire i limiti en-
tro i quali le note sono percepibili e dà informazioni sulle ricerche
condotte all’epoca. I limiti sono calcolati sulla base della capacità
di percepire un determinato numero di vibrazioni in un secondo. Su
questo tema non si sarebbe ancora arrivati, secondo l’autore, alla
chiarezza, poiché Sauveur ha considerato la nota più bassa udibile
da orecchio umano come quella nella quale le parti dell’aria com-
piono 12 vibrazioni in un secondo; otto ottave sarebbero quindi
percepibili dal nostro udito. Euler indicava invece, in una prima fa-
se del suo pensiero, 30 vibrazioni per il suono più basso e di 7520
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per quello più alto, mentre più tardi avrebbe proposto rispettiva-
mente le cifre 20 e 4000, con la conseguenza che, a suo avviso, i
suoni udibili avrebbero costituito all’incirca otto ottave (cfr. Erxle-
ben 1772, pp. 238-239). Anche nel Physikalisches Wörterbuch [Di-
zionario di fisica] di Gehler si sottolinea che l’udito è un senso
particolarmente fine e lo si adduce a principio non ulteriormente
esplicabile, come una sensazione che non si può descrivere a parole
(cfr. Gehler 1798, vol. IV, p. 376).

 Questa spiegazione è ripresa da Johann Georg Sulzer. Sebbene
un suono sembri al primo sguardo un’impressione ininterrotta che
colpisce i nervi, ricerche fisiche hanno dimostrato che questo ef-
fetto ininterrotto è in realtà una successione di sollecitazioni e di
vibrazioni separati l’uno dall’altro, benché ogni suono racchiuda in
sé una molteplicità di impressioni. L’apparenza di una durata inin-
terrotta deriva dal fatto che le vibrazioni dell’aria si susseguono co-
sì velocemente che non siamo in grado di avere consapevolezza
dell’esistenza di un intervallo che le separa; in realtà ogni singola
sensazione deriva da una grande quantità di sensazioni istantanee.
Fino a questo punto Sulzer ha sviluppato, sul modello di Euler, una
spiegazione fisica dei suoni; poiché però il suo fine non è formulare
una teoria riguardante le sensazioni fisiche, ma compiere una ricer-
ca sulle sensazioni piacevoli e sulla loro differenza da quelle spia-
cevoli, si rivela interessante che questa teoria fisica sia completata
da una sua applicazione all’estetica. Quale è la radice della piace-
volezza dei singoli suoni? I suoni saranno piacevoli se le diverse
vibrazioni che li compongono si susseguiranno a intervalli regolari
e si potranno rappresentare intuitivamente all’occhio come una se-
rie di punti collocati l’uno accanto all’altro in linee rette e alla me-
desima distanza.

Non sono mancati coloro che non hanno notato la complessità
dei suoni singoli; per Mendelssohn le impressioni provenienti dalla
vista e dall’udito sono sensazioni che non hanno valore di verità,
perché la verità può essere ricavata dai sensi in base a principi ra-
zionali universali. L’udito e la vista procurano sensazioni singole
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cui non si può dare completamente fiducia, essi ingannano e non
riescono a formulare una comprensione evidente delle cose. Ciò
che noi udiamo e vediamo è colmo della medesima confusione ed
oscurità di tutto ciò che i corpi esterni ci insegnano attraverso gli
altri sensi. Non si può scorgere in Mendelssohn alcun tentativo di
spiegare i suoni dal punto di vista fisico come gioco armonico di
molteplici vibrazioni (JA, 1, 51).

3.3. Suoni e colori. Il clavicembalo oculare di Castel

Locke narra nel terzo libro del Saggio che uno studioso cieco che
per molto tempo aveva indagato gli oggetti visibili, e si avvaleva di
spiegazioni trovate nei libri o presso amici per comprendere i nomi
della luce e dei colori, si vantò un giorno di aver finalmente com-
preso che cosa significasse «scarlatto». Ad un amico che gli chie-
deva come potesse definirlo il cieco rispose: «È come il suono di
una tromba» (Locke 1996, III, 4, 11, pp. 497-498). A prescindere
dal contesto entro il quale l’esempio si inserisce, è per noi rilevante
che Locke prospetti un’analogia fra i colori e i suoni.

Fra il 1725 e il 1735 il matematico francese Louis Bertrand Ca-
stel (1688-1757) presentò l’idea di una musica dei colori e il pro-
getto di un clavicembalo oculare in due scritti, apparsi il primo nel
«Mercure» e il secondo nel «Journal de Trévoux». Ritornò sul tema
con il testo Optique des couleurs, pubblicato a Parigi nel 1740, tra-
dotto in tedesco nel 1747 con il titolo Die auf lauter Erfahrungen
gegründete Farben-Optica [L’ottica dei colori fondata su mere
esperienze] Il fondamento di questa perfetta analogia fra colori e
suoni che induce all’idea di un clavicembalo oculare, all’idea che
sia possibile realizzare con esso un’arte affine alla musica è dato
dalla convinzione che i colori si muovano in cerchio come i suoni
musicali. Krüger scrive: «Queste considerazioni hanno fatto nasce-
re in me una volta l’idea che anche gli altri sensi seguano nella va-
lutazione del piacevole le medesime leggi dell’udito e ho trovato
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che almeno per quanto concerne la vista non mi sono sbagliato poi-
ché le regole della simmetria richiedono i medesimi rapporti delle
consonanze musicali e gran parte della bellezza del corpo umano
riposa proprio su questo fondamento. Ciò mi ha dato la speranza di
trovare un modo di poter dilettare gli occhi con i colori analogo a
quello con cui si diletta l’udito. Alla fine ho escogitato un clavi-
cembalo oculare che è descritto negli scritti dell’Accademia di
Berlino ed è completamente diverso da quello che ha fatto realizza-
re il padre Castel» (1748, I, pp. 373 sgg. Cfr. anche Krüger 1743;
Buffon 1748, p. 428; Wellek 1935; Wellek 1936; l’articolo «Far-
ben- oder Augenclavecin», in Walch 1775, I vol., pp. 1242-1243).
L’analogia emerge dunque chiaramente dagli scritti di Castel e la
vivace partecipazione al dibattito suscitato (cfr. Wellek 1935, p.
369) si può documentare in numerosi autori; le idee di Castel furo-
no discusse da Wolfgang Krafft, Christoph Mizler, Moses Men-
delssohn, Denis Diderot (cfr. Diderot 1984, pp. 26-27).

L’analogia fra suoni e colori, vista e udito, suono e luce non è
una prerogativa di Castel, ma è accettata anche da Euler, il quale
però sottopone a critica l’idea di un clavicembalo oculare. Castel,
che costruì un pianoforte in cui ogni tasto, non appena toccato, fa-
ceva apparire un pezzetto di stoffa tinto di un determinato colore,
credeva che questo strumento potesse offrire uno spettacolo molto
piacevole agli occhi. Euler crede invece che solo la pittura possa
offrire qualcosa di gradevole agli occhi, analogo alla musica per
l’orecchio; non riesce a comprendere come una serie di pezzi di
stoffa colorati, presentati in un certo ordine e corrispondenti cia-
scuno ad un tasto del clavicembalo, possa essere piacevole per gli
occhi (cfr. Euler 1769, I, p.108; Euler 1958, p. 109).

Per spiegare come corpi opachi possano diventare visibili Euler
rinvia, nella Nova theoria lucis et colorum, ai casi in cui la corda
accordata su una determinata nota emette un suono, benché nessu-
no la tocchi, quando qualche strumento emette la medesima nota
(cfr. anche Euler 1769, I, p. 89). Si tratta del fenomeno della sim-
patia dei suoni che è descritto come segue, ad esempio da Marpurg:
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«In dem Zurückprallen und Mitklingen der Töne hat dennoch die
sogenannte Sympathie der Tone ihren Grund, vermöge welcher ei-
ne klingende Seyte die andere nicht allein zittern, sondern auch öf-
ters mitklingend macht» (Marpurg 1757, p. 11). L’analogia, si fon-
da in Euler sulla teoria ondulatoria della luce formulata da Euler ri-
chiamandosi a Cartesio: la luce è un movimento ondulatorio
dell’etere ed è analoga al suono, il quale può essere definito un
movimento ondulatorio dell’aria (cfr. Euler 1746, p. 184; cfr. anche
pp. 171-172). Euler approfondisce questo tema nella Lettera 136 in
cui spiega in che modo i corpi opachi ci divengono visibili. I corpi
colorati sono simili alle corde di un clavicembalo e i vari colori ai
vari suoni, differenti per la loro acutezza e per la loro gravità.. La
luce da cui questi corpi sono illuminati è analoga al rumore cui il
clavicembalo è esposto; come questo rumore agisce sulle corde, co-
sì la luce da cui un corpo è illuminato agirà sulle più piccole parti-
celle della superficie di questo corpo, e queste particelle, fatte così
vibrare, emetteranno raggi proprio come se fossero luminose, non
essendo la luce altro se non il movimento vibratorio delle più pic-
cole particelle di un corpo comunicato all’etere, che, successiva-
mente, lo trasmette agli occhi (cfr. Lettere 19-30, 134-136; Euler
1958, p. 480). Abraham Gotthelf Kästner redasse un estratto pub-
blicato nel 1750 nello «Hamburgisches Magazin» della teoria della
luce e dei colori di Euler, in cui ricorda che secondo Euler in una
ottava è compreso un numero notevole di suoni, dei quali solo al-
cuni ricevono un nome specifico dai conoscitori della musica;
analogamente nei colori semplici sono contenuti, nello spazio com-
preso fra la vibrazione più lenta e quella più veloce, innumerevoli
altre vibrazioni, ad alcune delle quali si potrebbe attribuire un nome
determinato, mentre le altre acquisiscono il nome di quelle cui più
si avvicinano (cfr. Kästner 1750, p. 193). Scrive Kästner che «i
colori semplici sono analoghi ai suoni semplici che compiono in un
certo periodo di tempo un certo numero di vibrazioni» (Kästner
1750, p. 192; si veda anche Herz 1787, pp. 170-171).
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Nella Einleitung in die Natur-Lehre [Introduzione alla dottrina
della natura] nella seconda edizione del 1754, di Johann Andreas
Segner, al § 579 si afferma

che il suono presenta analogie sotto diversi aspetti con la luce, e si
può aver l’idea che perfino i colori siano simili ai suoni. Non è
dunque la luce il movimento ondulatorio di una materia elastica,
come il suono non è se non il movimento ondulatorio dell’aria?
(Segner 1754, p. 433).

Nel 1772 le Meditationes physicae circa systemata Euleri et
Newtonii de luce et coloribus di Carol Daniel Reusch sottolineano
che gli esperimenti di Newton dimostrano, a differenza di quanto
sosteneva Euler, che le vibrazioni non sono isocrone: la luce, quin-
di, non è simile al suono emesso da una corda ma al suono di un
corpo che provoca rumore (cfr. Reusch 1772, p. 41). Secondo
Erxleben, se si accettasse la teoria di Euler si potrebbe dire che un
foglietto sottile e trasparente ha un unico colore, come una corda
tesa emette un unico suono determinato quando è percossa. Mentre
Newton aveva supposto che la luce fosse costituita da corpuscoli
che emanano dalla fonte luminosa, Euler, con il quale Erxleben
concorda, concepisce la luce come un movimento ondulatorio si-
mile al suono. Euler spiega la differenza fra i colori fondamentali in
base alla diversa velocità delle vibrazioni dell’etere; quelle più ve-
loci sono interrotte in misura minore di quelle più lente. I colori so-
no per l’occhio, a suo avviso, quello che le note sono per l’udito: il
violetto è la nota più grave, il rosso la nota più acuta, il bianco un
chiasso disordinato. In tal modo l’idea di un clavicembalo oculare
diventa molto verosimile (cfr. Erxleben 1772, p. 298).

Christoph Friedrich Hellwag (1754-1835), corrispondente di
Kant, pubblica sul «Deutsches Museum» dell’ottobre 1786 un sag-
gio da lui inviato successivamente, sotto forma di estratto, a Kant
in allegato a una lettera scritta dopo la pubblicazione della Critica
del Giudizio. Hellwag mostra in un breve excursus storico che
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l’analogia fra suoni e colori è stata già prospettata da Kircher,
Newton e Castel. Il tentativo di Castel di «rappresentare accordi e
melodie di colori su un clavicembalo oculare» è giudicato però in
modo negativo: Castel muove, infatti, dalla convinzione errata che
colori e suoni possano essere comparati l’uno con l’altro sino a ri-
conoscerne la perfetta analogia. Per Hellwag non si può certo nega-
re che colori e suoni palesino una affinità sotto molteplici aspetti;
luce e suono rimangono però diversi. Contro Kircher, Newton, Ca-
stel e Euler, Hellwag si richiama al principio della «mescolanza»
dei suoni e dei colori: tanto i colori quanto i suoni possono essere
comparati e distinti a partire dalla mescolanza in cui si presentano
abitualmente e che è ignorata quando li si dispone sulla scala musi-
cale oppure secondo punti separati dello spazio visivo. I colori pos-
sono, però, essere ridotti a cinque fondamentali, mentre gli ele-
menti base dei suoni sono probabilmente indeterminabili. Possiamo
dare una dimostrazione dell’indeterminabilità facendo riferimento
al sistema vocalico nel quale i suoni principali sono le vocali, men-
tre gli altri sono disposti in posizione intermedia fra di essi; nei
dittonghi sono espressi tutti i gradi intermedi fra le due vocali che li
compongono, cosicché essi risultano mescolanze di suoni analoghe
ai giochi cromatici delle bolle di sapone. La vista ha una maggior
varietà rispetto all’udito: mentre la scala musicale ha solo una di-
mensione, il campo visivo ne ha due e il gioco prospettico è certo
più ampio rispetto a quello della scala musicale (cfr. Kant 1990, pp.
248-249).

4. MUSICA E CULTURA DEL GUSTO

Non è possibile trattare qui in modo particolareggiato il dibattito
nato intorno alla metà del Settecento sul valore delle arti in relazio-
ne alla promozione dei costumi; ci limiteremo ad indicare le solu-
zioni antitetiche proposte da Rousseau, da Home, da Hume e da
Sulzer, le cui opere furono ben note a Kant. Per Rousseau le arti
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ingentiliscono le nostre maniere e insegnano alle nostre passioni un
linguaggio ricercato; nate dall’ozio e dalla vanità portano con sé il
lusso, la dissolutezza dei costumi e la corruzione del gusto (si veda
Rousseau 1970, pp. 209-237). Hume rileva invece nella musica
come nelle altre arti liberali la capacità di affinare la nostra sensi-
bilità per le passioni tenere e gradevoli, rendendo la mente incapace
di emozioni rozze e violente. Hume cita un verso di Ovidio: «Inge-
nuas didicisse fideliter artes /emollit mores, nec sinit esse feros»
(«L’avere appreso fedelmente le arti belle / addolcisce i costumi e
non permette di essere feroci»). Come le altre arti, la musica sottrae
la mente alla concitazione degli affari e degli interessi, alimenta la
riflessione, dispone alla tranquillità e produce una piacevole malin-
conia, la quale, fra tutte le disposizioni della mente, è la più conso-
na all’amore e all’amicizia. In secondo luogo, la delicatezza del gu-
sto è favorevole all’amore e all’amicizia in quanto limita la nostra
scelta a poche persone e ci rende indifferenti alla compagnia e alla
conversazione della maggior parte degli uomini (cfr. Hume 1994,
p. 72).

Più esplicitamente, la Prefazione alla prima edizione della Teo-
ria generale delle belle arti di Sulzer attribuisce alle arti belle il
merito di risvegliare un sentimento per il bene morale e
un’avversione per il male. Le belle arti possono esercitare questa
azione di perfezionamento morale se il loro unico fine è far sorgere
un vivo sentimento del bello e del bene e una forte avversione per il
brutto e il male; anche la musica può causare questi benefici effetti.
A riconoscere il valore culturale delle belle arti è incline anche
Henry Home lord Kames, nei suoi Principles of Critics [Principi
della critica]. La prefazione del traduttore contrappone la convin-
zione di Home, che una corretta cultura delle belle scienze renda
migliore il cuore, all’«errore» di Rousseau, che aveva insegnato
che le belle arti e le scienze corrompono il cuore e le disposizioni
morali. Il gusto per le belle arti e la sensazione morale sono stret-
tamente affini, sostiene Home, poiché entrambi scoprono ciò che è
giusto e ciò che non è giusto. La critica, di cui Home esporrà i prin-
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cipi, funge quindi come incentivo e appoggio della virtù e nessuna
occupazione lega maggiormente l’uomo ai suoi doveri che coltivare
il gusto per le arti belle; un gusto corretto è una perfetta propedeu-
tica all’apprendimento di ciò che è bello, conveniente, grande nel
carattere e nell’azione (cfr. Home 1763, p. 14). Al capitolo 25 del
secondo volume della seconda edizione riveduta e corretta del
1772, le differenze, che non possono essere certo negate nella va-
lutazione del bello da parte di esseri umani diversi, sono ricondotte
a distinti livelli di raffinamento del gusto. Gli uomini, originaria-
mente selvaggi e simili a bestie, sono stati indotti da vincoli sociali
alla ragione e alla finezza del gusto. Chi volesse quindi occuparsi
del problema delle regole e del giudizio tanto nella morale quanto
nelle belle arti, non dovrebbe far riferimento a idee condivise in
genere dai selvaggi, ma piuttosto al gusto della parte «perfetta»
dell’umanità (cfr. Home 1772, p. 558).

5. DISSONANZE E DOLORI INNOMINATI

Se nelle teorie e nelle osservazioni che sono state sinora riferite il
discorso verte sul piacere, si deve attribuire all’illuminista milanese
Pietro Verri il merito di aver preso in considerazione come nella
musica si esprima soprattutto un sentimento di dolore. Nel 1777
comparve nella traduzione tedesca di Christoph Meiners lo scritto
Gedanken über die Natur des Vergnügens del milanese Pietro Ver-
ri: la versione dell’edizione italiana del 1773. Nel 1781 Verri estese
la sua edizione e le premise una prefazione nella quale si confron-
tava con le fonti, riconoscendo il suo debito nei confronti di una
tradizione già esistente. Il piacere non può essere definito se si pre-
scinde dal dolore; anzi, esso non si presenta con una natura sua pro-
pria, ma si rivela essere solo l’improvvisa cessazione del dolore. Il
dolore è quindi l’elemento originario a partire dal quale soltanto il
piacere acquista una configurazione; l’analisi del piacere si tra-
sforma in tal modo in un esame della natura del dolore. Sia il dolo-
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re, sia il piacere che ne può risultare si possono suddividere in due
classi: vi possono essere tanto piaceri fisici, quanto piaceri morali,
dolori fisici e dolori morali. Essi hanno in comune il fatto di non
fondarsi su dolori innominati, ovvero su sentimenti la cui origine
non può essere ulteriormente determinata perché non sono esatta-
mente localizzabili. I dolori innominati si presentano come il fon-
damento dell’anima, la quale agisce solo per liberarsene; l’azione
umana non deriva, quindi, dalla rappresentazione di un bene non
ancora presente che si cerca di realizzare, ma dalla volontà di pla-
care un originario sentimento di dolore.

Questa definizione si iscrive in un metodo di natura empirica:
non la struttura dell’opera d’arte musicale deve imporsi come og-
getto della ricerca, non le regole che possono garantire la produzio-
ne di una bella musica, ma l’aspetto individuale e soggettivo della
creazione e del piacere. Il metodo psicologico che Verri desume da
Locke induce alla convinzione che anche l’ascolto dell’arte musi-
cale, come l’invenzione, deve la sua origine al sentimento origina-
rio del dolore: se l’uomo si trovasse in una condizione di soddisfa-
zione morale e di salute fisica non sentirebbe l’esigenza di ascoltare
musica. Tutte le arti belle hanno per base dolori innominati [nah-
menlose Schmerzen], mali [Uebel] che sono la sorgente dei piaceri
più delicati della vita. Se l’uomo è veramente lieto, soddisfatto e
vivace, è insensibile alle arti belle, a meno che la sua sensibilità de-
rivi da un’abitudine meccanica a riflettere su di esse, oppure la va-
nità di mostrarsi sensibile non lo renda ipocrita. L’uomo vigoroso
che ha contentezza nel cuore non ha la sensibilità, la quale cresce
col sentimento della nostra debolezza, dei nostri bisogni, dei nostri
timori (cfr. Verri-Kant 1998, p. 61).

L’elemento fondamentale della musica è, per Verri, la melodia,
che attrae l’essere umano e provoca in lui un piacere fisico reale
generato da suoni dolci (cfr. Verri 1777, p. 66). Non solo un godi-
mento fisico, ma anche una «elevazione dell’anima» e un «caldo
entusiasmo» sono gli effetti della musica, che si può definire
«espressione di molte passioni». Il risultato è una «completa illu-
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sione», che dipende dall’immaginazione dell’ascoltatore, alla quale
di possono quindi ricondurre le differenze individuali nei giudizi.
La musica è diversa dalla pittura e dalla poesia perché un dipinto e
una poesia possono suscitare un piacere che presuppone un ascol-
tatore passivo, mentre nella musica l’immaginazione è attiva (cfr.
Verri 1777, pp. 67-68); il ruolo dell’ascoltatore è in essa molto più
rilevante della funzione del compositore; l’ascoltatore, infatti, può
scoprire bellezze ignote al compositore.

A questa definizione generale dello scopo e della funzione della
musica si affiancano applicazioni concrete. Che cosa permette alla
musica di svolgere questo suo compito? In qual modo l’ascolto
della musica può liberarci dal sentimento di dolore connesso neces-
sariamente, a partire dalla nascita, con la condizione umana? Come
può la musica suscitare piacere e liberarci dai dolori innominati e
dalla noia? Verri mette in particolare risalto il valore positivo delle
dissonanze da cui appunto nasce quel dolore momentaneo che è, ai
suoi occhi, premessa indispensabile del piacere. Le dissonanze so-
no un dolore momentaneo che funge da premessa indispensabile
del piacere. Una musica composta solo da consonanze è faticosa,
regolare, e non presenta alcun difetto, ma proprio per questo moti-
vo essa non possiede grazia né attrattiva, né un leggiadro disordine

La grand’arte consiste a sapere con tanta destrezza distribuire allo
spettatore delle piccole sensazioni dolorose, a fargliele rapidamente
cessare, e tenerlo sempre animato con una speranza di aggradevoli
sensazioni, in guisa tale ch’egli prosegua ad essere occupato dagli
oggetti proposti, e terminatane l’azione, richiamandosi poi la serie
delle sensazioni avute, ne veda una schiera di piacevoli, e sia con-
tento di averle provate. A tal proposito io osservo che sarebbe in-
tollerabile una musica, se non vi fossero opportunamente collocate
e sparse delle dissonanze, le quali cagionano una sensazione disag-
gradevole e in qualche modo dolorosa (Verri 1972, p. 47).
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6. MUSICA E PIACERE CORPOREO

Nel XVIII secolo compaiono frequentemente osservazioni riguar-
danti l’effetto dei suoni sul corpo e anche su oggetti privi di vita.
John Derham riferisce nella Physico Theologie [Teologia fisica]
(1741) che esperimenti hanno dimostrato che i suoni, se sono dotati
di stabilità e costanza, se cioè la loro successione rappresenta un
continuum temporale, possono esercitare un’azione talmente forte
sui corpi da determinarne la rottura; la semplice voce umana può
causare la frantumazione di un bicchiere di vetro e il suono della
musica può danneggiare gravemente il pavimento di una casa.

Mi ricordo che quando raccontai al signor Willis l’esperimento del
bicchiere che si era frantumato per l’effetto della voce umana sentii
dire da lui che il pavimento della casa di un musicista suo vicino
era stato spesso danneggiato, cosa che egli non aveva esitato a ri-
condurre al ripetersi dei suoni musicali.

Non si tratta di parole di Derham, ma di una citazione da
Morhof:

Memini cum ipsi [clarip. Willisio] de experimento Vitri per vocem
fracti narrarem, ex eo audivisse, quod in aedibus Musicis sibi vici-
nis aliquoties collapsum pavimentum fuerit: quod ispe sonis conti-
nuis adscribere non dubitavit (Morhof 1683, cap. 12; si veda anche
Marpurg 1757, p. 12).

Anche Euler scrive:

Anche la storia ce ne fornisce un bellissimo esempio, relativamente
ai bicchieri. C’era un uomo che riusciva a rompere i bicchieri lan-
ciando un grido. Quando gli si presentava un bicchiere, egli ne
esaminava anzitutto il suono, poi cominciava a gridare nello stesso
suono, facendo così vibrare il bicchiere. L’uomo allora, mantenen-
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do sempre lo stesso suono, aumentava con tutte le forze la propria
voce, fino a determinare la rottura del bicchiere, scosso da fortis-
sime vibrazioni (Euler 1958, p. 89, Lettera 26).

E già Boyle notava:

An ancient musician affirmed to me, that, playing on a base viol in
the chamber of one of his scholars, when he came to strike a cer-
tain note on a particular string, he heard an odd kind of jarring noi-
se, which he thought at first had either been casual, or proceeded
from some fault in the string; but having afterwards frequent occa-
sion to play in that same room, he plainly found, that the noise he
marvelled at was made bey the tremolous motion of a casment of a
window, which would be made to tremble by a determinate sound
of a particular string, and not by other notes, whether higher or
lower» (Boyle 1685, p. 23, chapt. VII, observ. VI).

La musica agisce non soltanto sulla materia inanimata del bic-
chiere o di un pavimento, ma anche sul corpo umano; il mezzo,
l’aria, riceve le impressioni dei suoni che sono così recepiti dal sen-
so dell’udito. Questa analisi induce ad ammettere, per Derham,
l’esistenza di un creatore saggio, onnipotente e buono: come le
melodie più belle sono la voce di una creatura vivente, anche il
senso dell’udito è opera di un creatore (cfr. Derham 1741, p. 236).

Anche Moses Mendelssohn nei Briefe über die Empfindungen
prende in considerazione il piacere [Lust] sensibile che riguarda a
suo avviso solo l’uomo ed è possibile solo pro positu corporis (cfr.
JA, I, p. 115); il piacere sensibile è il sentimento dell’incremento
delle funzioni vitali nel corpo. L’effetto della musica deriva dalla
corrispondenza sussistente fra i nervi del corpo umano e le corde
degli strumenti musicali. Mendelssohn polemizza qui con Sulzer,
notando che l’intuizione della perfezione non è compatibile con la
natura del piacere sensibile: i diletti dei sensi non possono promet-
tere all’anima un tesoro di concetti poiché per essenza sono diversi
dai piaceri superiori. Che i suoni, e in particolare l’armonia delle
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consonanze determinino tensioni analoghe nel corpo è sottolineato
anche da Euler: quando sentiamo il suono di una corda, le parti ela-
stiche dell’orecchio vibrano tante volte quante sono le vibrazioni
emesse dalla corda nel medesimo tempo (cfr. Euler 1769, vol. I, p.
8. Euler affronta il tema in un saggio pubblicato in francese e re-
censito nello «Hamburgisches Magazin» nel 1751, 8. Band, 3.
Stück, pp. 271-276, in cui polemizza con Derham).

7. MUSICA E AFFETTI

L’idea che è a fondamento della cosiddetta Affektenlehre, diffusasi
in Europa nei secoli XVII e XVIII, è che la musica possa determi-
nare sia il sorgere sia la scomparsa di affetti. Athanasius Kircher
(1602-1680), teorico della musica e scienziato tedesco, gesuita che
insegnò ad Avignone, a Vienna e infine a Roma ne delineò i tratti
fondamentali. Fu autore di una Musurgia universalis sive ars ma-
gna consoni et dissoni in 2 volumi e dieci libri pubblicato nel 1650
e riedito nel 1690 e di una Phonurgia nova (1670). Derham, che ri-
chiama anche il De Poematum Cantu, et Rythmi viribus di Isaak
Vossius, ricorda che il musicista Timoteo riusciva a indurre all’ira
Alessandro con una melodia frigia e a mitigarne, invece, il furore
rallegrandolo con altri suoni. Analogamente, ricorda ancora
Derham, un altro musicista suscitò nel re Erich di Danimarca una
collera tale da indurlo a uccidere con le proprie mani il suo ministro
più fidato. Derham riprende questa concezione e afferma che, poi-
ché agiscono sui nervi, i suoni possono far sorgere e far tacere gli
affetti; Willis, scrive, diceva che la musica agisce non solo sulla
fantasia ma anche sul cuore dal quale può eliminare preoccupazioni
e angoscia (cfr. Derham 1741, p. 235. Sulla forza della musica si
vedano le fonti elencate da Derham 1741, p. 232 nota 29).

Anche Sulzer nota che la musica agisce sull’uomo non come es-
sere pensante, ma come essere dotato di sensibilità e dimostra que-
sta sua tesi richiamandosi alla descrizione che Rousseau dà del po-
tente effetto dell’opera italiana sull’animo degli ascoltatori. Mentre
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Salimbeni cantava un adagio, circa 1000 ascoltatori provavano uno
stato di diletto, immobili e silenziosi come se fossero diventati di
pietra. All’ascolto di quella voce, narra Rousseau, una voluttà inde-
scrivibile si impossessò totalmente della sua anima; e aggiunge che
questa impressione non può avere un grado medio; o la si sente op-
pure non la si sente affatto e quando la si prova si è trasportati al di
fuori di se stessi e si è in balia della tempesta della passione, che ci
rapisce senza che abbiamo la possibilità di resistere (cfr. Sulzer
1771-1774, articolo «Musik», p. 433). Una composizione musicale
che non susciti sensazioni non può essere definita musica autentica.
Ne trae la conseguenza che una serie di suoni che si susseguono
l’un l’altro in base a leggi matematiche può essere il fondamento
dell’armonia, la quale però non è ancora musica se non è in grado
di infondere slancio alle nostre sensazioni; la musica autentica ri-
sveglia sensazioni nel cuore (cfr. Sulzer 1771-1774, articolo «Mu-
sik», p. 424).

8. MUSICA E TERAPIA

Su queste basi si fonda la convinzione, diffusa nel XVIII secolo,
che la musica possa avere una funzione essenziale nella cura delle
malattie. Mendelssohn attribuisce a Leibniz la convinzione che la
medicina potesse fare molto da questo punto di vista (cfr. JA, I, p.
116). In un’opera di Desarneaux dal titolo Médecin de l’hopital
militaire de Saint-Macaire, Richard de Hautesierck redige nel 1772
un Recueil d’observations de medécine des hopitaux militaires in
cui descrive gli effetti della musica sulle convulsioni; una volta che
si sia scoperto che questi movimenti scomposti sono l’effetto
dell’azione di vermi intestinali e che essi si riducono sino a scom-
parire in seguito al suono della musica, si può ipotizzare che
quest’arte possa guarire in quanto placa il movimento dei vermi,
incantandoli con le sue melodie (cfr. Sulzer 1771-1774, p. 433).
Prima di Sulzer già Athanasius Kircher aveva sottolineato gli effetti
medici della musica (cfr. AA XXIX, p. 148).



43

II

LA GENESI DELLA TEORIA MUSICALE
DELLA CRITICA DEL GIUDIZIO

Alcuni fra i dati biografici di cui disponiamo grazie sia al carteggio
sia ai resoconti dei contemporanei sembrano attestare che Kant di-
sprezzasse profondamente, o in ogni caso non comprendesse, l’arte
musicale. Georg Samuel August Mellin sottolinea la facilità,
l’originalità e l’acume con cui Kant formulava giudizi in metafisi-
ca, ma nota al contempo che egli, a differenza di Kästner, Haydn o
Mozart, era debole, goffo e scorretto nel giudizio su numeri e note
(cfr. Mellin 1804, pp. 96-97). Ludwig Ernst Borowski scrive che
Kant considerava la musica mero piacere dei sensi ed esortava i
suoi allievi a tralasciarne lo studio, poiché il tempo e l’esercizio ne-
cessari per conseguire in essa una certa preparazione sarebbero stati
sottratti all’apprendimento di altre scienze. Kant non amava musi-
che tristi; credeva che, nel caso in cui proprio si voglia prestare a
quest’arte il nostro orecchio, si debba almeno essere ricompensati
con un senso di felicità e benessere.

La musica era per lui un innocente piacere dei sensi. A me, quando
avevo 16 anni e ad altri suoi allievi di allora rivolse il cordiale av-
vertimento di non dedicarci ad essa, perché si richiede molto tempo
per impararla e più ancora per eseguirla con una certa maestria,
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sempre a scapito di altre scienze più serie. Le musiche funebri poi
non gli piacevano affatto. Credeva (e molti saranno forse d’accordo
con lui) che, se proprio si vuol prestare l’orecchio a quest’arte, si
dovrebbe almeno essere compensati col dono dell’allegria e della
serenità (Borowski-Jachmann-Wasianski 1969, p. 74).

Ehregott Andreas Christian Wasianski (1755-1831), allievo e
biografo di Kant, fu dal 1780 cantore nella chiesa e nella scuola di
Tragheim e dal 1786 al 1808 diacono e quindi parroco. Si occupò
molto da vicino della costruzione di strumenti, in particolare di un
pianoforte ad archi realizzato da Johann Ludwig Garbrecht (1748-
1810). Egli riferisce:

Un breve divertimento gli offriva in quell’estate, più che in altri
tempi, la musica del cambio della guardia. Quando la guardia pas-
sava davanti a casa sua, faceva aprire la porta di mezzo della stanza
di soggiorno e ascoltava con attenzione e compiacimento. Si sareb-
be dovuto credere che il grande metafisico provasse piacere sol-
tanto a una musica distinta per armonia, per arditi passaggi e disso-
nanze naturalmente risolte, o alle produzioni di compositori seri,
come un Haydn; invece non era così.. Lo dimostra il fatto seguente.
Nel 1795 venne a trovarmi insieme col compianto G. R. von Hip-
pel per sentire il mio pianoforte ad archi (Bogenflügel). Un adagio
nel registro dei flautati, che è simile alle note dell’armonica, gli ri-
uscì più antipatico che indifferente; ma lo strumento col coperchio
alzato, in tutta la sua forza, gli piacque moltissimo, specie quando
imitava una sinfonia a piena orchestra. Ma non poteva ripensare
senza disgusto a quando aveva ascoltato una musica funebre per
Moses Mendelssohn che, per ripetere le sue parole, consisteva in
un continuo fastidioso piagnisteo. Si aspettava, disse, che si espri-
messero anche altri sentimenti, non solo, ad es., quelli della vittoria
sulla morte (cioè musica eroica) o quello del trapasso; ed era già
stato in procinto di darsela a gambe. Dopo quella cantata non era
più andato a un concerto per non farsi martirizzare da simili spia-
cevoli sensazioni. Le fragorose musiche militari prevalevano su
tutte le altre (Borowski-Jachmann-Wasianski 1969, pp. 271-272).
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Jachmann dedica la decima lettera al ritratto del gusto estetico
del nostro filosofo:

Meno di tutte capiva la musica, eppure aveva frequentato talvolta i
concerti di grandi maestri. Non sonava nessuno strumento né con-
sigliava la musica a chi si dedicava alle scienze, perché era del pa-
rere che essa distragga troppo facilmente dall’occupazione scienti-
fica. Alla musica non riconosceva alcuna espressione di concetti
intellettuali che facciano pensare a qualche cosa, ma soltanto
l’espressione di sentimenti, di sensazioni, dove i pensieri vanno
concepiti a parte. Perciò apprezzava più la musica quando era as-
sociata alla poesia (Borowski-Jachmann-Wasianski 1969, p. 169).

Da questi rapidi cenni si possono però estrapolare alcune osser-
vazioni che rivelano nel filosofo la presenza di un determinato tipo
di interesse per la musica: Jachmann narra che Kant ha seguito
«talvolta concerti di grandi maestri» ed anche altri hanno notato
che nei primi anni della sua vita ha amato la musica e ascoltato
concerti (cfr. Nachtsheim 1997, p. 10; Güttler 1927, pp. 236-238).
Jachmann sottolinea, inoltre, che il grande metafisico provava pia-
cere per una musica che si segnalasse per armonia, per arditi pas-
saggi e dissonanze naturalmente risolte, o per le produzioni di
compositori seri, come uno Haydn, ed apprezzava inoltre altre for-
me di musica non altrettanto serie né elevate. Nel 1768 Rolf Weber
scrive nella sua Introduzione ai Vertraute Briefe aus Paris 1792 di
Reichardt che Immanuel Kant conosceva il giovane Reichardt per-
ché lo incontrava in società o compagnie musicali serali e ne indus-
se i genitori ad iscriverlo all’Università (Weber 1980, p. 8). Anche
Mellin ci aiuta a comprendere quale fu il rapporto di Kant con la
musica: il nostro filosofo possedeva un giudizio relativo a cose mu-
sicali non certo paragonabile a quello di Mozart, Kästner e Haydn e
ciò è da imputarsi ad un difetto del suo udito; peraltro Mellin nota
che la peculiarità dell’atteggiamento di Kant consiste proprio nel
fatto che egli si interessava dei suoni e dei rapporti matematici fra
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essi dal punto di vista strettamente filosofico; ed è appunto ciò che
indagheremo nella pagine successive, dando la parola direttamente
a Kant.

1. LE OSSERVAZIONI SUL SENTIMENTO DEL BELLO E DEL SUBLIME

Le Osservazioni sul sentimento del bello e del sublime del 1764
contengono considerazioni sul nostro tema che non possono certo
essere trascurate e già ci forniscono alcune indicazioni essenziali, la
cui presenza si potrà cogliere anche negli anni successivi. Vi si af-
ferma che non si dà giudizio sul bello e sul sublime musicale se
non sulla base di un precedente sentimento individuale; che la mu-
sica, in quanto arte bella, strappa l’uomo alla rozzezza e
all’animalità del godimento sensibile e favorisce la cultura dei ta-
lenti conoscitivi, della bontà e della nobiltà del cuore.

Le sensazioni di piacere non dipendono dalla costituzione degli
oggetti esterni, ma dal sentimento proprio a ogni essere umano;
poiché fanno parte della natura del singolo soggetto, tutti i senti-
menti possono essere soltanto arbitrari e relativi. Di questa specie
sono i sentimenti rozzi, derivanti dai sensi esterni e corrispondenti
alla diversa natura dei singoli esseri umani; essi possono generare
piacere indipendentemente dalla presenza di un’attività di pensiero
e non richiedono né talenti, né doti intellettuali, poiché si fondano
completamente sulla natura dei sensi. Sebbene rientrino in un oriz-
zonte empirico, i sentimenti del bello e del sublime, più raffinati, si
differenziano dai sentimenti rozzi in quanto presuppongono
un’eccitabilità dell’anima che rende capaci di aspirazioni virtuose e
lascia trasparire talenti e doti intellettuali. L’universalità empirica,
riconosciuta ai sentimenti più raffinati e non ai sentimenti grosso-
lani, rende possibile la distinzione fra essi: fra i primi si possono
annoverare il sentimento del bello e del sublime, mentre ai secondi
appartiene tutto ciò che rientra nel concetto di utilità. Se sia la bel-



47

lezza sia il sublime emozionano, ovvero colpiscono il soggetto e il
suo sentimento, l’effetto prodotto dalla bellezza si può chiamare
attrattiva. Che la bellezza attragga significa che essa genera una
sensazione piacevole e viva che è al contempo «lieta e aperta al
sorriso» (Kant 1989, p. 81); l’emozione, che riguarda, in senso
stretto, solo il sublime, causa invece una forte tensione nell’anima e
nelle sue forze e, quindi, una maggiore stanchezza. In questo oriz-
zonte antropologico il problema della validità dei giudizi estetici
non è ancora prospettato espressamente; l’autore evita anzi accura-
tamente di entrare nel merito di questa discussione, perché suo
esplicito scopo è esporre l’intero quadro della natura umana con gli
occhi di un osservatore, non con gli occhi del filosofo (cfr. Kant
1989, p. 79).

Il giudizio su bello e sublime presuppone l’esistenza di un sen-
timento, di «organi» specifici che ci pongano in grado di cogliere
l’elevatezza di una poesia o il valore morale della virtù di un eroe.
Bello e sublime appartengono al sentimento proprio di ogni essere
umano; essi non risultano comprensibili grazie a un’attività intel-
lettuale che si serva di argomentazioni logiche; ciò che ci attrae per
la sua bellezza, ciò che ci emoziona per la sua sublimità può essere
avvertito solo dal sentimento e non può essere colto dall’intelletto.
L’abisso che separa intelletto e sentimento non avrebbe potuto es-
sere segnalato in modo più deciso: «Qui non si tratta tanto di ciò
che l’intelletto comprende, ma di ciò che il sentimento prova»
(Kant 1989, p. 102). Il gusto per una composizione musicale è
strettamente dipendente dal sentimento e molto affine al gusto per
la bellezza o la sublimità della natura. Esso è analogo al gusto per
la poesia e al fascino dell’amore; se è assente il sentimento, sarà as-
sente anche la capacità di pronunciare un giudizio sul bello e sul
sublime di una poesia, di un’azione, di una musica. «Chi si annoia
all’ascolto di una bella musica dà forti motivi di supporre che le
bellezze delle opere letterarie e il sottile fascino dell’amore avranno
poca presa su di lui» (Kant 1989, p. 101).

L’attribuzione al sentimento di un carattere fondante non esclu-
de però che la musica possa avere un legame con il talento della
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conoscenza, dato che le facoltà dell’anima sono intimamente con-
nesse. Le doti dell’animo, le doti intellettuali, il talento da cui deri-
va la capacità di conoscenza dell’intelletto sarebbero stati dati inu-
tilmente agli esseri umani se questi ultimi non disponessero della
facoltà di sentire il bello e il sublime. Solo quando questo senti-
mento del nobile e del bello opera come movente che spinge
l’essere umano ad avvalersene in modo corretto e regolare, i talenti
acquistano contenuto e significato. L’osservazione empirica mostra
che la musica, la pittura e la poesia, che fanno venire alla luce e
sviluppano la raffinatezza del sentimento, hanno la funzione di sot-
trarre l’uomo alla rozzezza del godimento corporeo: all’ascolto di
una bella musica, alla contemplazione di un dipinto, alla lettura di
una poesia il sentimento del bello e del nobile risveglia l’attività
delle facoltà e dei talenti dell’intelletto.

La musica ha peraltro una relazione molto stretta anche con il
cuore ovvero, indirettamente, con il sentimento morale; il cuore è
infatti altro dall’animo, poiché costituisce il principio dell’azione.
Principio al cui interno si possono distinguere due aspetti diversi: la
nobiltà del cuore non coincide, infatti, con la sua bontà.
L’introduzione di questa distinzione deve essere ricondotta al fatto
che la maggior parte dei «cuori» non è sensibile all’effetto di un
sentimento morale universale; la bontà del cuore è quindi una sag-
gia disposizione della provvidenza per spingere al bene sia quegli
uomini che non dispongono di principi morali sia, come vedremo,
tutto il genere femminile. La musica ha dunque rapporto con la no-
biltà del cuore o con la sua bontà? Gli impulsi della bontà del cuore
che la provvidenza ci ha donato non possono essere considerati un
particolare merito della persona, perché sono analoghi agli istinti
animali; la musica è quindi sul medesimo piano della nobiltà del
cuore e della vera virtù, la cui presenza nell’animo umano è, ap-
punto, rivelata dal gusto per la musica. Coloro che alla partecipa-
zione ad un ricco banchetto preferiscono l’ascolto di una bella mu-
sica si elevano al di sopra del godimento, e la loro scelta può essere
valutata come segno della presenza del sentimento morale.
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Si nota che una certa finezza di sentimento viene ascritta al me-
rito di un uomo. Che uno possa fare un buon pasto a base di
carne e di dolci o che dorma incomparabilmente bene, lo pren-
deremo a dimostrazione di uno stomaco di ferro, ma non di un
merito. Invece, chi sacrifica una parte del pasto nell’ascolto di
una musica o si immerge profondamente in una narrazione
traendone diletto o legge volentieri cose argute, anche se sono
solo minuzie poetiche, acquista agli occhi di quasi tutti il garbo
di un uomo raffinato, del quale si ha un’opinione elevata e per
lui onorevole (Kant 1989, p. 102 nota 7).

Laddove, peraltro, ed è il caso del sesso femminile, non esiste la
possibilità di pervenire a principi, ma è presente, al più, la bella
virtù, la musica educa ed eleva il gusto; esplica quindi una preziosa
funzione educativa; essendo connessa agli impulsi morali incre-
menta almeno, se non la nobiltà, la bontà del cuore.

La musica si iscrive, inoltre, in un sistema delle arti, che però
non è né espressamente esposto né fondato con esplicita argomen-
tazione. La sezione quarta, che si occupa del tema antropologico
del gusto delle diverse nazioni, si sofferma rapidamente sulle arti e
sulle scienze proprie di ogni nazione. L’arte musicale vi compare
come quell’arte nella quale il genio della nazione italiana si è di-
stinto dalle altre nazioni nel corso della storia; vi è presentata come
un’arte bella: «Il genio italiano si è distinto soprattutto nella musi-
ca, nella pittura, nella scultura e nell’architettura. Tutte queste arti
belle [...]» (Kant 1989, p. 124). La musica rientra quindi nelle arti
belle, né vi è passo dello scritto in cui la si trovi catalogata fra le
arti meramente piacevoli.

2. FRA IL 1764 E IL 1770

La posizione della musica nell’estetica di questa prima fase è chia-
rita da un passo degli appunti dalle lezioni kantiane di metafisica
redatti da Herder. Distinta dalla logica l’estetica è designata una
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«logica della conoscenza inferiore». A differenza, però, di Bau-
mgarten, che aveva introdotto questa separazione, gli appunti attri-
buiscono alla conoscenza sensibile un particolare significato e una
specifica autonomia: le conoscenze dei sensi di cui si occupa la
musica sono più chiare, più vivaci, e non inferiori alle conoscenze
evidenti. La musica è così al tempo stesso tema dell’estetica come
logica del sentimento e parte integrante di una rivalutazione della
sensibilità.

Aestetica. Tutte le nostre conoscenze hanno inizio da conoscenze
sensibili: esse sono le prime e le più chiare, le più vivaci e non so-
no inferiori alle conoscenze evidenti - emozionano - rendono più
comprensibile [faßlicher]; pittura, musica poesia ecc. si occupano
delle conoscenze sensibili. Estetica le regole e i principi del senti-
mento essa è logica del sentimento (l’altra logica è logica del giu-
dizio) Questa è logica della conoscenza inferiore quella della cono-
scenza superiore. L’estetica è più utile e più fondata sul gusto della
logica (AA XXVIII, p. 850).

Nell’estetica come logica del sentimento la distanza fra senti-
menti rozzi e sentimenti raffinati si articola in base al loro rapporto
con le tre facoltà dell’animo, il sentimento di piacere, la facoltà co-
noscitiva e la facoltà di desiderare: una tripartizione che si può do-
cumentare già negli anni Sessanta. Relativamente al piacere sensi-
bile, fisico, i sentimenti sono rozzi, non possono essere goduti a
lungo perché suscitano presto disgusto; non sono indizio della pre-
senza di un talento della facoltà conoscitiva e non hanno alcun rap-
porto con il sentimento morale. Il sentimento che scaturisce
dall’ascolto della musica non è certo assimilabile ai sentimenti roz-
zi: esso può essere goduto a lungo senza suscitare disgusto né sa-
zietà, è indizio sicuro del fatto che l’uomo possiede talenti; è con-
nesso anche con il sentimento morale. Gli appunti redatti da Herder
confermano, quindi, la concezione espressa nelle Osservazioni e
fanno emergere una valutazione positiva della musica che è inserita
fra le arti belle, raffinate, come poesia, pittura e architettura.
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Sentimento più rozzo e più raffinato: più rozzo 1) che non possono
essere continuati a lungo 2) non mostrano tanti talenti e non hanno
alcun nesso con il sentimento morale 1) perciò il mangiare 2) un
poeta morale è più raffinato di Anacreonte: è più morale. Milton ha
più talenti di Catullo; più raffinati: il contrario. 1) il sentimento
connesso con il talento e il sentimento morale perciò poesia, pittu-
ra, musica, scultura sono gradualmente pià raffinate 2) quelli che
possono essere continuati più a lungo anche alcune sensazioni sen-
sibili. Il sentimento sensibile (facoltà di distinguere) si chiama gu-
sto dove l’impressione emoziona in modo immediato senza giudi-
zio della ragione. Esempio: se mi trovo in una condizione di sicu-
rezza su di una alta roccia e tuttavia tremo di paura: il gusto pre-
senta diversità (alcuni hanno gusto per ciò che è epico ecc. ecc. )
de gustibus non est disputandum (è all’incirca vero esclusivamente
come modo di dire) (AA XXVIII, pp. 864-865).

La musica è chiamata in causa anche nelle Riflessioni su logica,
antropologia e fisica. Nella Riflessione 2033, datata da Erich Adic-
kes 1752-1756, criticando Meier per aver presentato in una luce
positiva l’erudizione, Kant afferma che l’erudizione è mera cogni-
tio historica che non può essere utile al filosofo, poiché l’atto del
filosofare può fondarsi solo sull’abilità del soggetto; proprio perché
dotato della capacità di comporre qualcosa di nuovo, il filosofo è
simile a un musicista. L’abilità è, dunque, l’origine soggettiva della
filosofia e della musica: arte e scienza si conciliano in essa. Colui il
quale apprenda una musica dimentica i brani imparati all’inizio, ma
mantiene la capacità di suonare; se quindi si dimentica qualcosa
rimane, comunque, l’abilità che ci consente di continuare a pensare
in base alla specie della conoscenza che avevamo appreso.

Nelle annotazioni redatte da Kant nel suo esemplare interfo-
gliato delle Osservazioni fra il 1764 e il 1766 attrattiva ed emozio-
ne sono spiegate fisiologicamente e si accenna all’armonia; il che
propone un modo diverso di affrontare il tema della musica.
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L’armonia deriva dall’accordo del molteplice come nella musica e
nella poesia e nella pittura. Esse sono punti di quiete di alcuni nervi
(Kant 1991, p. 20).

L’armonia implica sempre la presenza di una molteplicità che
genera attività, ma, come unità del molteplice, può approdare alla
quiete. Attività e quiete sono qui rapportate al corpo e inserite in
una dimensione fisiologica; l’armonia è fonte di un piacere di tipo
corporeo.

Accanto alla fondazione sul sentimento proprio ad ogni uomo
compare nelle Bemerkungen e in alcune Riflessioni un elemento
che segna l’inizio di una diversa prospettiva: la valutazione dei
rapporti fra i suoni e dell’armonia. Risale agli anni 1752-1756, in
base alla datazione di Erich Adickes, la Riflessione 1676 nella
quale la natura dei suoni è espressamente discussa. Georg Friedrich
Meier, autore del manuale scelto da Kant per le sue lezioni di logi-
ca, lo Auszug aus der Vernunftlehre, esprime la propria convinzio-
ne che la rappresentazione di una cosa presente nell’anima sia si-
mile a un dipinto e ritragga analogamente il suo oggetto. A Meier,
Kant obietta che la rappresentazione non è una copia perfetta
dell’oggetto nella nostra anima; il rapporto fra le parti di cui consta
un concetto è infatti analogo al rapporto fra le parti di cui consta
una cosa; i suoni ci possono aiutare a spiegare meglio questo con-
cetto. Le note di un brano musicale non coincidono certo con i suo-
ni, ma ne sono una repraesentatio.. L’accordo riguarda il rapporto
armonico fra le note e il rapporto armonico fra i suoni: questi due
rapporti si rendono garanti della corrispondenza tra la rappresenta-
zione e la cosa rappresentata. Già negli anni Cinquanta, dunque,
Kant aveva ben presente l’idea della connessione armonica dei
suoni e delle note che vi corrispondono.

Nelle Annotazioni autografe redatte nel proprio esemplare delle
Osservazioni, posto il quesito se il gusto abbia validità a priori o
puramente empirica, nonostante paia propendere per la seconda
soluzione Kant cerca di isolare quelle qualità degli oggetti che cor-
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rispondono al nostro giudizio sul bello e possono suscitare in noi
piacere. Simmetria e ordinamento nello spazio assolvono proprio a
questa funzione. La regolarità non può esistere senza semplicità, la
quale ne rappresenta, anzi, una delle condizioni irrinunciabili: solo
la semplicità conferisce unità all’oggetto e determina ordine e
simmetria in base a uno scopo (Kant 1991, p. 111). Il piacere che
deriva dalla simmetria si può comprendere come facilità di pensare
e di rappresentare qualcosa, una facilità che, dal canto suo, è ga-
rantita dall’unità del molteplice. Come la simmetria nello spazio,
così l’armonia nei rapporti temporali: fra spazio e tempo, fra sim-
metria e armonia sussiste quindi un’essenziale analogia (Kant
1991, p. 94).

Il nesso fra musica e matematica emerge anche da una Riflessio-
ne la cui datazione non può essere stabilita con precisione, in
quanto Adickes la colloca fra il 1764 e il 1777. L’elemento formale
della bellezza si può considerare sotto un duplice punto di vista: la
forma può consistere sia in rapporti che procedono secondo la qua-
lità, sia in rapporti relativi alla quantità. I rapporti quantitativi sono
matematici poiché in essi «è sempre presente la medesima unità»,
consistono in «partizioni» dello spazio o del tempo; mentre le par-
tizioni dello spazio determinano il fondamento dell’architettura, le
partizioni del tempo danno luogo alla musica. Musica e architettura
si fondano quindi su relazioni nel tempo e nello spazio che suscita-
no piacere [gefallende Verhältnisse]. Queste due arti non hanno di
conseguenza molto in comune con le arti che si fondano su gefal-
lende Verhältnisse della qualità: rapporti di identità e differenza,
contrasto e vivacità formano, infatti, l’oggetto non della matemati-
ca ma della filosofia. Nel secondo rimane possibile solo una critica;
nel primo è possibile dar luogo a una critica, a una disciplina e infi-
ne probabilmente a una scienza dei gefallende rapporti matematici
nello spazio e nel tempo. La matematica offre qui la possibilità di
concepire la musica come oggetto non solo di una critica, di una
valutazione dei suoi oggetti, ma anche di una disciplina che insegni
ad applicare le sue peculiari regole, e infine wohl, probabilmente,
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di una scienza, che però è intesa come scienza empirica (cfr. Rifles-
sione 626; AA XV, pp. 271-272).

Il contenuto di questa riflessione sembra presupporre le conside-
razioni svolte da Kant negli anni Sessanta sulla differenza fra ma-
tematica e filosofia. Che matematica e filosofia si possano ricon-
durre l’una alla qualità e l’altra alla quantità è un tema della Inda-
gine sulla distinzione dei principi della teologia naturale e della
morale del 1764. La grandezza è oggetto della matematica, mentre
la filosofia si occupa di qualità. L’aritmetica si fonda su «poche e
chiarissime dottrine fondamentali della dottrina fondamentale della
grandezza (che è propriamente l’aritmetica generale)».. Da una
comparazione fra matematica e filosofia emerge una notevole di-
versità: la matematica verte su oggetti caratterizzati da una «facile
comprensibilità» mentre gli oggetti della filosofia rivelano una «as-
sai più difficile comprensibilità». Basta confrontare, per esempio,
«la facile comprensibilità di un oggetto aritmetico, che comprende
in sé una immensa molteplicità, con la assai più difficile compren-
sibilità di una idea filosofica mediante la quale invece si cerca di
conoscere pochi elementi» (Kant 1982, pp. 225-226), per convin-
cersi delle notevoli differenze che caratterizzano le due discipline.
Se ne potrebbe già ricavare la conclusione che i rapporti matematici
nella musica possono essere compresi facilmente e per questo mo-
tivo sono più simili alla facile comprensibilità di un oggetto arit-
metico che alla comprensibilità di oggetti filosofici.

Se questa Riflessione presupponga la conoscenza dell’opera di
Leonhard Euler oppure se Kant abbia elaborato queste concezioni
autonomamente e indipendentemente non si può purtroppo stabilire
a causa sia della datazione incerta della riflessione sia dell’assenza
di riferimenti espliciti; il parallelismo fra musica e architettura, e
l’idea della facile comprensibilità dei rapporti fra suoni espressi
matematicamente sembrano comunque risalire a Euler. Si deve an-
che sottolineare che dal 1756/57 Kant si avvale per le sue lezioni di
fisica alla Albertus-Universität-Königsberg degli Erste Gründe der
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Naturlehre di Johann Peter Eberhard (cfr. AA II, pp. 9-10, 25, 502;
AA X, p. 228).

Un altro elemento che diverrà determinante negli anni successivi
è l’attenzione per la struttura del singolo suono: un interesse sulle
prime unicamente fisico, del quale non si trova per ora alcuna trac-
cia in una teoria del gusto. Nella polemica contro l’identificazione
di Meier fra rappresentazione di una cosa e dipinto, la Riflessione
1676 richiama l’attenzione non solo sui rapporti fra suoni e sulla
loro rappresentazione mediante note, ma anche sulle vibrazioni
dell’aria e sulla loro rappresentazione mediante la sensazione uditi-
va. Quando sento quella vibrazione dell’aria la cui sensazione
chiamo suono - scrive Kant - devo notare che all’interno della mia
anima non si verifica alcuna vibrazione. La vibrazione dell’aria è
localizzata nell’oggetto e la rappresentazione della vibrazione
nell’anima è la sensazione del suono che però non ritrae né copia la
vibrazione esterna come un dipinto, ma è diversa dalla vibrazione.
L’accordo fra la rappresentazione e le cose rappresentate, accordo
da cui scaturisce il concetto della repraesentatio, non è quindi una
copia perfetta delle cose nella nostra anima. L’aria consta di vibra-
zioni che sono sentite dal soggetto e questa sensazione si chiama
suono; il suono è una sensazione soggettiva, non una proprietà og-
gettiva. La vibrazione dell’aria è certo oggettiva, ma ad essa corri-
sponde la sensazione del suono, non vibrazioni nel soggetto.

All’ambito della fisica risale anche l’equiparazione fra suono
[Schall] e luce. Schall e Ton sono diversi l’uno dall’altro e il loro
rapporto è analogo a quello che intercorre fra luce e colore: «La lu-
ce e il calore sembrano distinguersi tra loro come suono e vento, la
luce e i colori come Schall e Töne» (Riflessione 20; AA XIV, p.
65). Soggiunge poi: «Le corde tese [possono] devono emettere un-
dulationes». Come già l’idea dei rapporti fra suoni anche la spiega-
zione fisica del singolo suono che abbiamo appena riferito dimostra
con chiarezza che Kant era a conoscenza degli sviluppi dell’acusti-
ca; il riferimento alle teorie di Euler compare, infatti, come dato
costante nei manuali di cui si avvaleva per le lezioni di fisica. Per-
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ché parla di undulationes? Il ricorso a questo termine è puramente
casuale oppure presuppone la conoscenza di teorie acustiche? Se
Euler è l’autore al quale si collega la fondazione della bellezza dei
rapporti fra più suoni, si deve ora mostrare che in Euler si può rico-
noscere in questa fase una fonte anche relativamente alla determi-
nazione della bellezza del singolo suono. Adickes ritiene che non si
possa dedurre dalla Riflessione 20 che Kant conoscesse già le Let-
tres à une princesse d’Allemagne sur divers sujets de Physique et
de Philosophie; pensa che Kant abbia avuto notizia delle teorie di
Euler grazie a Eberhard e Segner oppure abbia letto la Nova theoria
lucis et colorum di Euler (cfr. AA XIV, p. 81). Si può, però, anche
notare che Kant avrebbe potuto prendere visione di un estratto di
quest’opera redatto da Abraham Gotthelf Kästner nel 1750 per lo
«Hamburgisches Magazin». Già lo scritto De Igne del 1755 accetta
la teoria ondulatoria di Euler: «[…] hypothesin natura e legibus
maxime congruam et nuper a clarissimo Eulero novo praesidio mu-
nitam […]» (AA I, p. 378); come abbiamo visto, nella Nova theoria
lucis et colorum si mostra che corpi opachi possono diventare visi-
bili per un processo analogo a quello per cui la corda, accordata su
una determinata nota, pur senza essere toccata, suona non appena
uno strumento emetta questo stesso suono: paragone, questo, che
presuppone l’accettazione della teoria ondulatoria.

3. INTORNO AL 1770

Poiché l’elaborazione della dottrina della musica e delle sensazioni
acustiche è, all’inizio degli anni Settanta, parte integrante della teo-
ria del gusto, un’adeguata comprensione delle Riflessioni e degli
appunti dalle lezioni richiede l’esposizione dei principi dell’estetica
kantiana. Se ne potrà arguire la conclusione che le considerazioni
sull’arte musicale non sono semplicemente occasionali, né derivano
solo dall’intenzione di raccogliere osservazioni empiriche, ma ma-
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nifestano un legame molto stretto con la fondazione dei criteri del
gusto.

Nel proprio esemplare della Metaphysica di Baumgarten Kant
annota riflessioni estetiche accanto a riflessioni teoretiche; la strut-
tura delle annotazioni autografe tradisce l’intenzione dell’autore di
rendere fruttuosi i risultati delle sue ricerche teoretiche in un conte-
sto estetico (cfr. AA XV, p. 273). Per la concezione dell’estetica
intorno al 1770 è determinante la dissertazione De mundi sensibilis
atque intelligibilis forma et principiis; la sensibilità vi è definita ri-
cettività mediante la quale lo stato del soggetto è colpito da un og-
getto esterno; la materia, in quanto presuppone la passività del sog-
getto, è contrapposta alla forma; solo quest’ultima, grazie alla co-
ordinazione delle singole impressioni, rende possibile la conoscen-
za dell’oggetto (cfr. Kant 1982, pp. 419-461). È interessante ricor-
dare che Kant ha cercato di rappresentare sensibilmente l’idea di
coordinazione e l’idea di subordinazione con figure, appellandosi
alle Lettere a una principessa tedesca di Euler che giocano per lui
un ruolo fondamentale nella comprensione della musica: «Euler
cercato di rendere sensibile ciò attraverso figure. Ma è più grave
che solo la coordinazione, non la subordinazione si possa mostrare
in figure. Infatti i sensi o meglio l’intelletto possono solo coordina-
re, la ragione subordina» (AA XXIV, p. 454). Queste definizioni
hanno una finalità meramente teoretica, né sono applicate a pro-
blemi estetici.

La determinazione del sentimento di piacere e del giudizio di
gusto trae origine dal tentativo, intrapreso - e dunque via via docu-
mentabile - nelle lettere, nei manoscritti postumi e negli appunti
dalle lezioni, di trasferire i principi della dissertazione al giudizio
sul bello. In una lettera a Herz del 7 giugno 1771 Kant afferma di
essere occupato da un progetto che dovrebbe avere per titolo I li-
miti della sensibilità e della ragione, nel quale siano stabiliti sia i
concetti fondamentali e le leggi del mondo sensibile, sia la dottrina
del gusto, la metafisica e la morale (cfr. AA X 117). La teoria del
gusto è parte di questo abbozzo. In una lettera del 21 giugno 1772
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diretta sempre a Herz il progetto è suddiviso in una parte teoretica,
che si articolerà a sua volta in fenomenologia generale e metafisica,
ed una parte pratica, in cui saranno esaminati i principi universali
del sentimento, del gusto e del desiderio sensibile e i primi principi
della moralità.. Kant dichiara di essere a buon punto nella distinzione
del sensibile dall’intellettuale nella morale nonché di aver identifi-
cato i principi del sentimento, del gusto e della facoltà di giudicare e
i loro effetti, ovvero il piacevole, il bello e il buono. Commentando
questi passi del carteggio, Paul Menzer ha affermato:

Così è dimostrato che nella prima parte della filosofia pratica Kant
voleva trattare scienze che avessero essenzialmente carattere empi-
rico e ne separava la filosofia morale pura. Non vi può essere alcun
dubbio sul pensiero di Kant in quella fase relativamente al carattere
scientifico dell’estetica. La soluzione poteva essere ricavata dalle
teorie della dissertazione. Non era una soluzione definitiva come
neppure lo era il progetto elaborato nella lettera; se ne può solo ri-
cavare che l’estetica si trova a metà fra filosofia teoretica e filoso-
fia pratica (Menzer 1952, p. 71).

Non si può negare che la parte pratica dell’opera progettata sembri
trattare solo discipline di natura empirica dalle quali è distinta la
filosofia morale, ma sarebbe arduo sostenere che in questa fase sia
esclusa l’esistenza di principi a priori della teoria del gusto.

La lettura dei Prolegomeni al corso di antropologia del semestre
invernale 1772/73, il cui contenuto è trascritto negli appunti del
volume XXV dell’Edizione dell’Accademia, induce a riconoscere
con chiarezza che Kant nutriva uno spiccato interesse per la ricerca
dei fondamenti del gusto. Il progetto delle lezioni illustrato nei
Prolegomeni prevede l’analisi dei primi principi del gusto e del
giudizio del bello (cfr. AA XXV, p. 8). Sebbene non sia impresa
facile conferire un’esatta e indubbia collocazione temporale alle
Riflessioni dei manoscritti postumi, non si può negare che il nesso
con la dissertazione del 1770 e con gli appunti dalle lezioni com-
paia in essi con chiarezza. La Riflessione 716 distingue, infatti,
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un’estetica generale trascendentale da un’estetica particolare che
sembra coincidere con la teoria del gusto e tratta il piacere e il di-
spiacere (cfr. Riflessione 716; AA XV, p. 317). L’estetica è scienza
dei sensi in generale e si suddivide in estetica trascendentale, este-
tica fisica ed estetica pratica; l’ultima si occupa del piacere e del
dispiacere nella sensazione (cfr. AA XXV, p. 43). Il concetto di
un’estetica trascendentale, il cui oggetto coincide con le leggi del
tempo e dello spazio non si può sviluppare in un’antropologia, ma
deve essere riservato a una teoria della conoscenza. L’estetica fisi-
ca, invece, e l’estetica pratica possono essere svolte in
un’antropologia (cfr. AA XXV, p. 268).

Passiamo ora all’analisi della teoria musicale elaborata con am-
piezza sia nelle Riflessioni sia nelle Lezioni. La bellezza è una pro-
prietà la cui validità è limitata agli esseri umani e non può riguarda-
re né angeli, né creature celesti. Solo gli esseri umani, che hanno a
loro disposizione la facoltà della sensibilità, sono in grado di per-
cepire bellezza e bruttezza e di istituire tra di esse una differenza;
queste proprietà dipendono dalla particolare costituzione della no-
stra sensibilità e non si possono determinare indipendentemente da
essa:

I giudizi sulla bellezza sono universali per gli esseri umani. I giudi-
zi sul bene sono universali per tutti gli esseri dotati di ragione, a
prescindere da che cosa e dove essi siano. In angeli o creature do-
tate di ragione che si trovano su altri pianeti il bello non può su-
scitare piacere [gefallen], perché essi possono avere leggi della
sensibilità diverse dalle nostre (AA XXV, p. 198).

Mentre la validità dei principi morali non è limitata agli esseri
umani, ma si estende a tutti gli esseri razionali, la fondazione della
validità del giudizio di gusto può essere intrapresa esclusivamente
entro la sfera della sensibilità e rimane quindi ristretta alla cerchia
della natura umana. Il giudizio estetico sulla musica si fonda su una
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delle due regole della coordinazione, la forma del tempo e, come
tale, ha validità a priori, ovvero universale e necessaria.

Spesso l’estetica di Kant intorno al 1770 è presentata come una
disciplina di carattere empirico. Windelband ritiene che una lettera
indirizzata nel 1771 da Kant a Markus Herz potrebbe dimostrare
che «la teoria del gusto sarebbe stata concepita come una dottrina
meramente empirica e non determinata da principi a priori» (AA V,
p. 514) ed equipara il punto di vista da lui assunto in questa lettera
con quello della prima edizione della Critica della ragion pura. A
parere di Menzer, sebbene Kant abbia rifiutato già in questa fase
un’estetica concepita secondo il modello di Baumgarten, ciò non
significherebbe «che una critica del gusto sia impossibile. Essa può
contenere tranquillamente regole empiriche» (Menzer 1952, p. 71).
Sebbene Menzer abbia preso in considerazione la prospettiva
dell’applicazione della validità a priori del tempo all’estetica come
logica della sensibilità, egli non ha voluto ricavarne la conclusione
che il giudizio di gusto abbia già in questa fase carattere a priori
(cfr. Menzer 1952, p. 198). Schlapp ha riconosciuto il momento
dell’a priori del gusto negli appunti dalle lezioni di antropologia
denominati Brauer.. Tuttavia, a causa dell’errata datazione del te-
sto, che riteneva risalisse al 1779, ha pensato che Kant avesse tro-
vato in quella data un principio a priori del gusto. Nella Lo-
gik-Philippi, che Schlapp data intorno al 1770, Kant aveva già
compiuto il tentativo di fondare regole del gusto sulle leggi univer-
sali della sensibilità e sul loro accordo. Secondo Schlapp Kant le
avrebbe però considerate empiriche (cfr. Schlapp 1901, p. 187).

Kant non nega che il gusto contenga più elementi empirici che
principi a priori, ma non gli sembra impossibile che non tutte le re-
gole del gusto siano tratte dall’esperienza e che alcune abbiano ori-
gine nella natura e nella costituzione della nostra sensibilità. Nelle
Lezioni antropologia leggiamo: «Vi sono però certe leggi univer-
sali che io riconosco a priori con la ragione prima di ogni esperien-
za» (AA XXV, p. 197). Certo vi è molto di empirico nel gusto e
molto è derivato in esso in occasione dell’esperienza, ma non tutte
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le regole sono derivate da essa e se il giudizio di gusto è accompa-
gnato dall’intelletto esse si fondano certo nella natura della nostra
sensibilità (cfr. AA XXV, p. 378).

In alcuni passi l’estetica è definita una scienza nella quale le
leggi universali della sensibilità giocano un ruolo fondamentale
nella determinazione della validità universale del giudizio di gusto.
Bello e brutto sono determinazioni dell’oggetto, che valgono in re-
lazione a esso: esistono leggi universali della sensibilità, il tempo e
lo spazio. L’estetica è quindi scienza, è logica della sensibilità che
può legittimamente coesistere con la logica dell’intelletto. Ci si po-
trebbe chiedere se Kant non stia parlando dell’estetica come scien-
za teoretica dello spazio e del tempo, ma il contesto nel quale que-
sta formulazione compare non dà adito a dubbi:

La bellezza e la bruttezza sono veramente proprietà degli oggetti e
si potranno stabilire sia leggi universali della sensibilità sia leggi
universali dell’intelletto, sia una scienza per quelle e una estetica,
sia una scienza per queste ultime ovvero una logica (AA XXV, p.
378).

La dottrina del gusto non è propriamente una dottrina, ma una
critica, ovvero una distinzione del valore di un soggetto già dato; la
critica ci insegna a valutare noi stessi, acuisce il nostro Giudizio
[Urtheilskraft] e risveglia indirettamente il nostro genio (cfr. AA
XXV, p. 385).

Seguiamo ora, in un discorso più particolareggiato, il delinearsi
del pensiero di Kant a questo proposito. All’ascolto della musica
l’udito percepisce i rapporti matematici fra i suoni e li giudica;
l’udito è strumento del gusto, la cui attività si fonda sull’intuizione
pura del tempo ed è facilitata da relazioni facilmente comprensibili.
Nel capitolo sui sensi e sugli organi di senso delle Lezioni di antro-
pologia si chiarisce che non sussiste di per sé, se ci si attiene ad una
mera analisi della natura del senso, alcun rapporto fra udito e piace-
re estetico; l’udito non presenta di per sé alcun interesse per la va-
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lutazione della bellezza, e dal punto di vista fisico non vi è alcun
passaggio dal senso alla rappresentazione del bello o del piacevole.
Quando sentiamo un suono, le parti elastiche dell’organo di senso
sono colpite da una serie di vibrazioni in rapida successione; vibra-
zioni che provengono dai corpi che emettono il suono e sono trasfe-
rite all’udito attraverso l’aria. «L’udito di per sé non alcuna qualità,
perché il succedersi di vibrazioni sulle parti elastiche in tensione
non dà alcuna rappresentazione del piacevole, né del bello […]»
(AA XXV, pp. 275-276).

Questa descrizione fisica è però completata dalla constatazione
che l’udito è dotato della capacità di prestare attenzione alle rela-
zioni proporzionate e armoniche fra i numeri delle vibrazioni
dell’aria, e di averne una percezione distinta. Il succedersi tempo-
rale delle impressioni colpisce in modo significativo il nostro udito,
il quale non è contrassegnato da una semplice passività; la perce-
zione delle impressioni in successione non si esaurisce nella sem-
plice stimolazione dell’organo di senso e delle sue parti costitutive.
Sebbene questo sia il risultato cui ci potrebbe condurre un’analisi
empirico-antropologica del piacere [Vergnügen], si deve sottolinea-
re che la natura dell’udito e del piacere [Lust] che ne deriva non si
esauriscono in questo processo. L’udito si rivela «strumento
dell’aritmetica delle sensazioni», poiché in esso si rende visibile la
capacità di prestare attenzione alla proporzione fra le impressioni,
capacità che contraddistingue un udito musicale; la sua capacità di
giudicare sia il bello sia la differenza dal piacevole non può essere
messa in dubbio. Il senso dell’udito dimostra, attraverso la perce-
zione dell’ordine delle impressioni,

che l’anima ha la facoltà di essere particolarmente attenta alla pro-
porzione dei numeri, e quindi anche di provare [empfinden] piacere
[Gefallen] o dispiacere [Mißfallen] per le vibrazioni che si succe-
dono armonicamente o disarmonicamente sulle parti elastiche
dell’organo. L’udito è quindi solo uno strumento dell’aritmetica
attraverso le sensazioni (AA XXV, p. 276).
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Il capitolo sui sensi rientra ancora nell’orizzonte della facoltà
conoscitiva, l’analisi condotta nel capitolo sul gusto si riferisce in-
vece al sentimento di piacere e dispiacere, con l’intento di chiarire
se un giudizio di validità universale sulla proporzione dei suoni e
sull’armonia musicale sia possibile. Il piacere [Wohlgefallen] este-
tico non consegue all’azione dell’aria sulle parti elastiche del no-
stro organo; fatto, questo, esclusivamente fisico; solo quando
l’armonia e la proporzione che regolano il gioco delle sensazioni
temporali sono percepite dall’udito, grazie al quale il soggetto av-
verte d’essere facilitato nel comprendere in unità rapporti semplici,
si origina il sentimento di piacere. Alla forma soggettiva del tempo
corrisponde una struttura formale oggettiva che non può essere se
non un rapporto: in caso contrario, infatti, si dovrebbe trarre la con-
clusione che il giudizio che è dato dalla forma del tempo si indiriz-
za sull’elemento materiale, il che però renderebbe impossibile
l’oggettività del giudizio. La forma dell’oggetto del gusto è una
relazione che presuppone la successione, può essere definita «gioco
delle sensazioni» e non deriva dalla materia. «Per questo la musica
nella quale vi è una successione di suoni è detta gioco» (AA XXV,
p. 45). Il gioco è propriamente il «fenomeno»; la melodia ovvero il
timbro [Klang] dei suoni costituisce invece la materia o attrattiva;
mentre il timbro suscita attrattiva e non ha quindi validità a priori,
il gioco come rapporto temporale è il correlato di leggi universali
della sensibilità. Si legge nella Anthropologie-Hamilton:

L’attrattiva nella musica è in ciò che pone in movimento i miei af-
fetti. Una composizione conforme a tutte le regole musicali può es-
sere bella, può piacere [gefallen] e tuttavia non ha attrattiva, ci la-
scia indifferenti e noi approviamo soltanto.

La distinzione fra armonia e melodia è presentata, in una Rifles-
sione, come analoga alla differenza fra mondo sensibile e mondo
intelligibile: «Non si dovrebbe forse dire che tutta la bellezza è
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nella natura la melodia e nel mondo intellettuale la misura?» (Ri-
flessione 700, 1770-1771; AA XV, p. 310). Non si deve però di-
menticare che la misura è riferita alla forma del mondo sensibile
non alla forma del mondo intellettuale. La distinzione fra musica
terrena e musica celeste risale alla tradizione pitagorica e platonica,
viene poi ripresa da Boezio e la si incontra ancora in Schelling (cfr.
Moiso 1990, p. 230).

Nella musica l’elemento melodico o il timbro dei suoni costitui-
sce la materia; la sua forma è data dall’alternanza armonica dei
suoni. Per quanto attiene alla materia o al timbro, all’uno può ri-
sultare piacevole un determinato strumento, all’altro un altro; essa
non concerne, infatti, se non la sensazione, che può essere diversa a
seconda dei diversi soggetti. Per quanto riguarda, invece, la forma
della musica, un concerto armonico deve necessariamente essere
giudicato bello da tutti (cfr. AA XXIV, p. 348). Al timbro del sin-
golo strumento si contrappone l’accordo armonico di tutti gli stru-
menti, che si impone come il vero e proprio oggetto del gusto in un
concerto.

Sin qui abbiamo preso in considerazione il caso in cui una musi-
ca generi piacere [Wohlgefallen]; se i rapporti numerici fra i suoni
si possono esprimere solo grazie a numeri complessi, alle conso-
nanze subentrano le dissonanze che danno origine a un sentimento
contrario a quello del piacere: poiché ostacolano il gioco delle no-
stre facoltà, le dissonanze non generano piacere estetico, ma anzi lo
ostacolano; la loro presenza può però anche contribuire al piacere, in-
troducendo varietà e alternanza, e incrementano il gioco delle facoltà.

La posizione della musica nel sistema emerge con particolare
chiarezza, poiché è sottoposta ad indagine, nel suo aspetto formale,
nel contesto di una teoria della sensibilità.. Tutte le rappresentazio-
ni che si riferiscono ai sensi hanno sia un aspetto materiale, sia un
aspetto formale; nella materia rientra l’impressione sui sensi, che
però non è sufficiente di per sé a fornire al soggetto il concetto
dell’oggetto; la forma coincide invece con l’intuizione e con il
tempo.
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Una delle sue [dell’estetica, P.G.] leggi è la seguente: tutto ciò che
facilita ed estende le intuizioni sensibili, ci rallegra in base a leggi
oggettive che valgono per tutti. Le nostre intuizioni sensibili pos-
sono essere o nello spazio e sono le figure e le forme delle cose o
nel tempo, e sono il gioco delle sensazioni.

Si deve sottolineare che l’a priori del giudizio è reso possibile
solo dal tempo, perché nel tempo si realizza, appunto,
quell’unificazione formale del molteplice che ha la funzione di fa-
cilitare la sensazione e di suscitare piacere. L’a priori non coincide,
dunque, con la facilitazione della sensibilità, ma con la forma del
tempo. Ciò emerge con chiarezza da una Riflessione cui si deve as-
segnare la precedenza rispetto agli appunti dalle lezioni, in quanto è
di mano di Kant:

Abbiamo parlato di ciò che piace [gefallt], perché fa parte del no-
stro stato [Zustande] o lo colpisce e riguarda il nostro benessere.
Ora parliamo di ciò che piace [gefallt] di per sé, a prescindere dal
fatto che il nostro stato ne sia mutato oppure no, di ciò che piace in
quanto è conosciuto, non in quanto se ne ha sensazione. […] poi-
ché ogni oggetto della sensibilità ha un rapporto con il nostro stato
perfino per ciò che rientra nella conoscenza e non nella sensazione,
ovvero nella comparazione del molteplice e della forma (poiché
questa stessa comparazione colpisce il nostro stato in quanto ci
crea difficoltà oppure è facile, vivifica oppure ostacola la nostra
attività conoscitiva): così vi è qualcosa in ogni conoscenza che
rientra nella gradevolezza [Annehmlichkeit]; ma in tal modo
l’apprezzamento non arriva all’oggetto e la bellezza non è qualcosa
che possa essere conosciuto, ma che possa essere solo sentito. Ciò
che piace nell’oggetto e ciò che consideriamo come una proprietà
di esso deve consistere in ciò che vale per tutti. Ora, i rapporti dello
spazio e del tempo valgono per tutti a prescindere dalle loro sensa-
zioni. Di conseguenza in ogni fenomeno la forma è di validità uni-
versale; questa forma è conosciuta anch’essa in base a regole co-
muni della coordinazione; ciò che quindi è conforme alla regola
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della coordinazione nello spazio e nel tempo, piace necessaria-
mente a tutti ed è bello. Il piacevole nell’intuizione [Anschauen]
della bellezza riguarda la comprensibilità [Faslichkeit] di un intero,
e solo la bellezza riguarda la validità universale di questi rapporti
convenienti [schiklich].

Si muove, qui, dalla differenziazione fra bello e piacevole: il
primo è affezione del nostro stato [Zustand] che incrementa il no-
stro benessere e ha quindi un effetto sul nesso animo-corpo in
quanto oggetto della sensazione, il secondo è una conoscenza indi-
pendente dall’affezione del nostro stato e non incrementa né dimi-
nuisce il nostro benessere. Il piacevole diletta [vergnügt], il bello
piace [gefällt]. Questa rigida separazione fra i due campi deve esse-
re completata da una considerazione più profonda. La sensibilità è,
infatti, implicata sia nella sensazione del piacevole sia nella cono-
scenza del bello; non si può parlare di un piacere [gefallen] per il
bello nel quale non si verifichi al tempo stesso un’affezione della
sensibilità e del nostro stato. Anche nella conoscenza del bello è
presente una sensazione, che però non si qualifica come singola af-
fezione da parte della materia che attrae isolatamente e casualmente
il nostro stato, ma come attività di comparazione del molteplice, il
cui risultato è una forma. Si tratta di un’attrattiva di specie superio-
re: un’attrattiva formale, che con la facilità e la semplicità della sua
rappresentazione vivifica oppure ostacola la nostra sensibilità, ge-
nerando un incremento vicendevole fra le facoltà conoscitive.

Kant distingue dunque l’unificazione di un molteplice, che faci-
lita la sensibilità, dalla validità universale di ciò che facilita la sen-
sibilità, ovvero il tempo. Si veda anche la Riflessione 630: «Nella
bellezza rientra nel piacere corporeo [Vergnügen] ed è soggettivo il
fatto che la forma dell’oggetto faciliti le attività dell’intelletto, è pe-
rò oggettivo che questa forma sia universalmente valida» (AA XV,
p. 274). Tutti gli oggetti della sensibilità hanno un rapporto con il
nostro stato; da ciò dipende la facilitazione presupposta da questo
rapporto; essa non riguarda la sensazione, ma il fenomeno. Sebbene
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debba essere posta in relazione con la comparazione del molteplice
e con la forma, questa comparazione che costituisce la base del
bello colpisce il nostro «stato» in quanto incrementa oppure osta-
cola la nostra attività conoscitiva nel suo complesso. Vi è dunque in
ogni conoscenza qualcosa che attiene alla gradevolezza; il fatto che
la sensibilità sia facilitata rientra nel piacevole; non casualmente,
quando parla del sentimento in questa fase del suo pensiero Kant
ricorre al termine «afficiren»; solo più tardi riconoscerà la possibi-
lità di un sentimento che non sia mera ricettività, ma attività (cfr.
Riflessione 806; AA XV, p. 298).

Sul terreno della critica del gusto si è dimostrato che il tempo è
il principio soggettivo a priori cui corrispondono i rapporti univer-
sali e necessari del molteplice delle sensazioni; l’udito giudica la
musica un gioco che si verifica nel tempo. Ora si pone la domanda
onde abbia origine il sentimento di piacere, ovvero se il gioco delle
sensazioni sia immediatamente piacevole [angenehm] oppure piac-
cia [gefalle] perché procura all’intelletto, nell’unificazione di una
molteplicità estesa, comprensibilità [Begreiflichkeit] e facilità [Lei-
chtigkeit] e quindi evidenza nella totalità della rappresentazione. La
soluzione è data dalla seconda possibilità; il gioco delle sensazioni
piace non in modo immediato, ma grazie alla facilitazione della
rappresentazione. Finché la validità a priori non riguarda il senti-
mento ma è una proprietà del tempo come forma pura
dell’intuizione, rimane irrisolto il problema del sentimento di pia-
cere per il bello. Una critica del gusto non può, però, accontentarsi
della scoperta che l’universalità e la necessità della bellezza nella
musica scaturiscono dalla forma pura del tempo, ma deve adempie-
re al compito di elaborare i fondamenti del sentimento; il senti-
mento è una facoltà non riconducibile alla conoscenza. Se il filoso-
fo ha scoperto che l’unico principio a priori è dato dal tempo ed es-
so non è in grado di determinare di per sé la genesi del piacere
[Wohlgefallen], deve aggiungersi una nuova componente, qualcosa
che colpisce il nostro sentimento; ciò deve accadere in modo tale
che la particolarità del gusto non ne sia danneggiata. Il gusto, infat-
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ti, non si riferisce direttamente alla conoscenza, ma al sentimento di
piacere e in tal modo implica in base alla sua propria natura il nesso
con la sensazione e con la dimensione dell’individuale e del con-
tingente; non può essere quindi risolto in una caratterizzazione pu-
ramente logica. La soluzione che Kant elabora in questa fase muo-
ve da una distinzione: da un lato le leggi formali universali della
sensibilità e la loro validità universale a priori, il cui fondamento è
la forma dell’intuizione pura del tempo; dall’altro un sentimento di
piacere anch’esso formale, che si riferisce a questa forma
dell’intuizione e proviene dalla facilitazione delle facoltà conosci-
tive. Un brano musicale non solo è giudicato grazie alla legge della
coordinazione nel tempo, ma anche mette in movimento le nostre
facoltà conoscitive. Poiché il giudizio di gusto sulla musica presup-
pone il tempo, la validità universale di questo giudizio deriva anche
dalla forma del tempo; la valutazione di quella validità universale
dà luogo alla bellezza, mentre il sentimento di piacere deriva dalla
facilitazione causata dall’armonia (cfr. Tonelli 1955, pp. 168-171).
La funzione dell’intelletto non può essere esclusa; e, anzi, nella Ri-
flessione 1798 si nota che «la forma essenziale del bello consiste
nell’accordo dell’intuizione con le regole dell’intelletto - musica -
proporzione […]». Non si profila quindi alcun contrasto tra sensi-
bilità e intelletto, anzi la valutazione del bello esige il loro rapporto;
la sensibilità deve accordarsi con le regole dell’intelletto se si vuole
che si riconosca la bellezza.

I due aspetti sono presi in considerazione anche intorno al 1772:
nella Anthropologie-Parow il tempo è il fondamento a priori del
gusto. La facilitazione e l’estensione della sensibilità sono leggi
dell’estetica grazie alle quali soltanto è possibile il piacere [Wohl-
gefallen]:

Ciò suscita piacere [gefällt] perché tutto ciò che incrementa la no-
stra vita ha su di noi questo effetto che si può attribuire a una faci-
litazione dell’intuizione sensibile in quanto gli esseri umani non
possono rappresentarsi altrimenti una grande molteplicità. Un’e-
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stensione della nostra conoscenza e della molteplicità sono però
necessarie per il piacere [Wohlgefallen] sensibile (AA XXV, pp.
378-379).

Ciò è confermato dalle Riflessioni. Nella Riflessione 702
l’autore scrive:

Poiché lo spazio e il tempo sono condizioni universali di possibilità
degli oggetti in base a regole della sensibilità, l’accordo armonico
del fenomeno o della sensazione nei rapporti spaziali e temporali
con la legge universale del soggetto atta a produrre tale rappresen-
tazione secondo la forma è accordo con ciò che necessariamente si
accorda con la sensibilità di ognuno. Quindi con il gusto. Al con-
trario, l’accordo con la sensazione è solo casuale. Il gusto è socie-
volezza. Musica (Riflessione 702; AA XV, p. 311).

E anche nella Riflessione 1810 si legge:

La perfezione estetica in relazione alla conoscenza o in relazione al
mero sentimento di piacere. Quella è occupazione, questa gioco.
Piace molto [gefallt sehr], se l’occupazione ha l’apparenza del gio-
co. Non piace se il gioco sembra occupazione seria. È occupazione
seria: accordare sensibilità e intelletto per l’incremento della cono-
scenza. Al contrario, un mero gioco è: mettere in rapporto la sensi-
bilità con il sentimento di piacere in base a leggi universali (della
disposizione), perché ciò non contribuisce alla conoscenza, come la
musica e il suono ricercato oppure il chiasso della sensazione.
Quindi, non vi può essere alcuna perfezione estetica della cono-
scenza, ma solo perfezione [estetica, P.G.] del gusto. Non provia-
mo piacere [misfellt sehr] se in una esposizione di carattere scienti-
fico che mira alla conoscenza troviamo ciò che è richiesto dal gu-
sto (Riflessione 1810; AA XVI, p. 124; 1769-1770).

Quando si consultino le Logik-Nachschriften, ci si imbatte in
una citazione esplicita che rende possibile identificare l’autore cui
Kant si appella nel momento in cui introduce il concetto di facilita-
zione delle attività conoscitive e dell’ordine da esse percepito;
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l’ipotesi che Kant abbia ricevuto impulsi determinanti dalle Lettere
di Euler diventa dato di fatto documentabile.

Un oggetto grande come un edificio piace quando ha in sé simme-
tria la quale facilita la vista dell’edificio. Gli accordi nella musica
suscitano piacere grazie al rapporto semplice fra i suoni. L’ottava è
come una proporzione 1 a 2; l’ottava alla quinta come 1 a 3. vid.
Eulerum p. 16. Tutto ciò che estende la rappresentazione della no-
stra sensibilità, la facilita e la rende più evidente, piace. Vi sono
quindi leggi comuni della sensibilità relative alla forma e queste
leggi, se non sbaglio, sono quelle che ho analizzato finora (AA
XXIV, p. 353; cfr. anche II, p. 414; si veda anche AA IX, p. 103,
AA XVI, pp. 715, 726, 729).

Stranamente il riferimento a Euler nella Logik-Philippi è trascu-
rato da Schlapp, il quale trascrive nella sua monografia altri estratti
da questa serie di appunti (cfr. Schlapp 1901, p. 98 nota), né è spie-
gato da Nachtsheim nella sua edizione di testi kantiani sulla musica
(cfr. Nachtsheim 1997, p. 129).

È possibile però appurare che Kant pensa alla pagina 16 delle
Lettere nell’edizione del 1769, alle quali si riferisce anche nella
Dissertazione del 1770 (cfr. AA II, pp. 414 e 419) e che riproduco
secondo l’originale:

Man kann sagen, daß alle Verhältnisse von 1 zu 2, 1 zu 4, 1 zu 8. 1
zu 16, die wir bisher untersucht haben, und die die Natur einer ein-
fachen, doppelten, drey und vierfachen Octave in sich enthalten,
ihren Ursprung von der Zahl 2 nehmen, indem 4, 2 mal 2; 8, 4 mal
2; 16, 8 mal 2 ist; so daß, wenn man keine andere Zahl als die Zahl
2 in der Musik annimmt, man zur Kentnnis keiner anderen Art von
Accorden oder Consonanzen kommt, als der, der die Tonkünstler
eine Octave, eine einfache oder doppelte oder dreyfache nennen.

Richiamandosi sempre a Euler, che nel concetto di ordine aveva
distinto proporzione e misura, una Riflessione che risale agli anni
1769-1770 afferma che l’ordine richiede sia l’uniformità temporale
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in base alla misura del tempo sia una proporzione facilmente com-
prensibile derivata da rapporti numerici:

Il gioco delle sensazioni richiede in primo luogo divisioni uniformi
nel tempo (uniformità nella misura del tempo) o misura, 2. Una
proporzione comprensibile che risulta dai rapporti delle modifica-
zioni delle parti (Riflessione 685; AA XV, p. 305).

Analogo il testo della Logik-Philippi:

La musica non dà oggetti né descrizioni di essi. La proporzione,
che in nessun’altra specie del bello è così precisa e così molteplice
come nella musica ne costituisce la bellezza. In essa però non vi è
tanto il fenomeno, quanto una quantità di sensazioni e attrattiva
[...].
La proporzione nella musica è in parte nei suoni, in parte nella mi-
sura; l’unità è nel tema musicale o nell’esecuzione del suono do-
minante (AA XXIV, pp. 357-358).

La riduzione di questo molteplice all’unità designata dalla pro-
porzione e dalla misura non sarebbe possibile se non esistesse un
tema, perché tutti gli esseri umani sono dotati di condizioni alle
quali possono rappresentarsi una grande molteplicità di impressio-
ni; nella musica questa condizione è data dal tempo. Deve quindi
esistere anche sul versante oggettivo qualcosa che corrisponda alle
condizioni di unificazione del molteplice; «[...] perciò si ha anche
l’esecuzione di un tema che, in base alle motivazioni addotte pre-
cedentemente, deve piacere [gefallen] a tutti» (AA XXV, p. 182).
In questo modo è delineata la posizione sistematica del tema: esso
deve piacere a tutti, perché è oggetto di un piacere di validità uni-
versale e necessaria, condizione della comprensibilità del bello e
dell’unificazione dei suoni in un’immagine. Al tema fa riferimento
non solo l’intuizione del tempo ma anche la facoltà formatrice.
Come si vede il tema è punto di arrivo cui si approda attraverso una
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meditazione di carattere filosofico; esso interessa solo in questo
contesto, non nell’ambito di una critica musicale.

Come l’introduzione della facilitazione e del giudizio dell’udito
sono concetti che derivano dalla lettura di Euler, così anche la defi-
nizione dell’accordo proporzionato di suoni come proporzione e
misura è una reminiscenza di quel confronto. Ancora a Euler si può
collegare la comparazione di opere musicali e architettoniche: se
cerchiamo di formarci la rappresentazione di una casa priva di pro-
porzione, la rappresentazione della totalità ci risulta un’impresa dif-
ficile; se invece abbiamo di fronte agli occhi una casa costruita se-
condo le regole della proporzione, vediamo subito che le parti delle
quali consta sono uniformi; la facilità o la difficoltà della rappre-
sentazione di una totalità dipende dunque da una struttura oggetti-
va. La posizione assunta da Kant nei confronti di Euler si può sin-
tetizzare affermando che egli la condivide senza esprimere alcuna
riserva.

Sottovalutando il richiamo a Euler, si è rilevato che la posizione
particolare attribuita al rapporto matematico fra i suoni mostrerebbe
le tracce del confronto con Rameau. «Manifestamente sotto
l’influsso di Rameau Kant tende a determinare l’armonia come
elemento primario della bellezza dietro al quale l’elemento melodi-
co si ritira come stimolo del sentimento» (Wieninger 1929, p. 28),
scrive Wieninger, il quale adduce a sostegno una Riflessione nella
quale il nome di Rameau compare esplicitamente:

La forma sensibile (o la forma della sensibilità) di una conoscenza
piace o come gioco della sensazione o come forma dell’intuizione
(in modo immediato) o come un [conc] mezzo per il concetto del
bene. Il primo è l’attrattiva, il secondo il bello sensibile, il terzo la
bellezza autonoma. L’attrattiva formale può essere immediata, co-
me Rameau crede accada nella musica oppure mediata, come nella
risata e nel pianto (Riflessione 639, 1769-1770; AA XV, pp.
276-277).
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Erich Adickes spiega nella sua nota al testo che Kant avrebbe
potuto venire a conoscenza, grazie a fonti indirette, della disputa tra
Rameau e Rousseau e Frank-Zanetti ritengono che l’influsso di
Rameau sulla teoria musicale di Kant sia documentato con dovizia
di indicazioni da Adickes (Kant 1996, p. 1255).

«Nella fondazione di questa concezione» - prosegue Wieninger -
«Kant si è però opposto a Rameau». L’oggetto non piace
nell’intuizione grazie all’attrattiva immediata formale della musica
che è attribuita a Rameau, ma nell’intuizione, in conformità alla
legge della coordinazione dei fenomeni, come nel caso
dell’armonia. Kant non attribuisce quindi a Rameau la fondazione
della musica sull’armonia, ma la sua fondazione sull’attrattiva for-
male immediata.

In una Riflessione che, secondo Adickes, risale al 1772 Kant
scrive:

Noi probabilmente non compariamo l’una con l’altra le pulsazioni
dei suoni ma le loro impressioni e il loro effetto sul nostro stato;
non sono quindi concetti numerici, ma un ordinamento fra le im-
pressioni ciò che è oggetto del nostro piacere e un’affezione del
nostro stato ciò che causa in noi diletto (Riflessione 750, AA XV,
p. 329).

Non sarebbe ingiustificato leggere dietro queste affermazioni
una critica alla teoria di Leibniz; secondo Kant non è opportuno af-
fidarsi a concetti quali quello del numero e del calcolo quando si
vogliano determinare i fondamenti dell’intuizione e del gusto.
L’udito non compie fra le impressioni delle note - potremmo sog-
giungere: come vorrebbe Leibniz - una semplice comparazione
confusa la quale solo in un secondo momento potrà essere resa
chiara grazie all’attività dell’intelletto che produce rappresentazioni
distinte; il gusto per la musica non può essere equiparato a una sen-
sazione che dà origine a concetti confusi; il piacere per il bello non
avrebbe in tal caso il carattere di un’attività estetica completamente
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pura ma, venendo a coincidere con un giudizio su segni e dimostra-
zioni matematiche, si ridurrebbe a un’operazione dell’intelletto.

Kant mette in luce la differenza fra la comparazione della rap-
presentazione con l’oggetto a fini conoscitivi e la sua comparazione
con il nostro stato e il nostro sentimento di piacere nel giudizio sul
bello. Il divario che separa intelletto e sensibilità non può essere
identificato con una contrapposizione fra rappresentazioni evidenti
e rappresentazioni confuse. La teoria di Leibniz deve essere re-
spinta perché non riconosce nel gusto una facilitazione delle intui-
zioni, bensì un insieme di concetti confusi. Posizione questa che
trova espressione anche nella Riflessione 643: «Nella musica non si
ha alcun concetto dei suoni, ma si hanno solo sensazioni e si cono-
sce il loro rapporto non in numeri, non in regole universali, ma si
riesce comunque a distinguerlo in modo intuitivo» (Riflessione 643,
1769-1770; AA XV, p. 283). I concetti numerici, tanto rilevanti per
la teoria di Leibniz, sono sostituiti da un ordine fra le impressioni,
mentre al giudizio concettuale subentra la distinzione intuitiva. Il
concetto di ordine fra le impressioni rientra nei fondamenti della
concezione kantiana del gusto degli anni Settanta e costituisce an-
che la base della valutazione del sublime come sentimento sogget-
tivo, che consiste nell’impressione e nella sua forza secondo il gra-
do ed è simile alle sensazioni private dei singoli colori e dei singoli
suoni.

In un’annotazione autografa Kant muove dall’idea che l’evi-
denza [Deutlichkeit] possa coesistere con l’intuizione. L’evidenza
dell’intuizione consiste nella coordinazione: essa è distinzione del
molteplice in una totalità e può quindi essere attribuita alla intui-
zione (cfr. Riflessione 643, 1769-1770; AA XV, p. 283). Nella mu-
sica si verifica una concordanza armonica fra le leggi universali
della sensibilità e il sentimento di piacere [Lust]; in ciò si mostra la
distanza sia dalla filosofia pitagorica e platonica sia dalla scuola di
Leibniz e Wolff. Kant si dice convinto che i Greci abbiano portato
a completa perfezione tutto ciò che rientra nell’ambito del gusto e
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in particolare anche la teoria musicale, presentata da Pitagora, se-
guito da Aristosseno di Taranto.

Si veda anche quanto è riferito nella Logik-Blomberg:

Pitagora si interessava molto dei numeri, e riteneva il numero 10
il numero più perfetto, altri credevano fosse il 4 e pensavano
che per questo motivo Dio avesse creato 4 elementi. Pitagora
voleva escogitare tutto a partire dai numeri. Per questo motivo
diceva fra le altre cose: Anima est Numerus se ipsum movens
(AA XXIV, p. 36).

Nello spirito di questa tradizione Kant sottolinea la percezione
dei rapporti matematici che si compie nel senso dell’udito definen-
do quest’ultimo la vera aritmetica della nostra anima (AA XXV, p.
54). Si deve però notare che Kant non può condividere del tutto la
teoria pitagorica, ripresa poi da Platone, perché non crede che i
rapporti matematici siano oggetto di una conoscenza a priori che
derivi dalla mera ragione e che i sensi non abbiano in essa alcun
ruolo. Platone e Pitagora sono «filosofi intellettuali» che credono
che tutto ciò che conosciamo di buono e intendiamo comprendere
correttamente debba avere la sua sede a priori nella ragione. Plato-
ne e Pitagora tendono a suo avviso ad inoltrarsi in una concezione
mistica, sottovalutando la sensibilità e la sua funzione (cfr. AA
XXIV, p. 207).

I concetti del mondo intellettuale derivano dal nostro intelletto.
Questi concetti erano chiamati numerus da Pitagora, idee da
Platone e forma da Aristotele, termini con i quali essi intende-
vano designare tutto ciò che è conosciuto dall’intelletto (cfr. AA
XXIV, p. 328).
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La logica della scuola pitagorica non era se non misticismo che
danneggiava la sensibilità, nella quale secondo il loro giudizio e
anche secondo il giudizio dei Platonici non vi è verità, ma mera
apparenza; essi spiegavano tutti i concetti a partire
dall’intelletto e consideravano il mondo intero un libro di gero-
glifici (cfr. anche AA XXIV, p. 336).

Kant non può accettare che i sensi ingannino: proprio l’udito, un
senso esterno, può percepire i rapporti fra i suoni. Contro Leibniz,
poi, afferma che l’intuizione non offre concetti, né confusi né evi-
denti, ma solo i dati sui quali si fonda la conoscenza. Per Leibniz la
conoscenza evidente è intellettuale, mentre la conoscenza confusa è
sensibile; in Kant alla differenza di grado fra a priori e a posteriori
della tradizione leibniziana, che conduce, sulla scala dell’evidenza,
dall’intuizione sensibile al concetto intellettuale, subentra la diffe-
renza fra le fonti della conoscenza. Dalle Lezioni di antropologia
del WS 1772/73 emerge come il bersaglio polemico della critica a
questa identificazione non sia solo Leibniz, ma anche Mendelssohn
(cfr. Rhapsodie oder Zusäztze zu den Briefen über die Empfindun-
gen, p. 404 o p. 430).

3.1. Il sistema delle arti e il Bildungsvermögen

Disponiamo purtroppo di pochi documenti per chiarire quale gerar-
chia fra le arti Kant avesse istituito nel 1769-1770; uno di essi è la
Riflessione 683.

Affinché la sensibilità abbia una forma determinata nella nostra
rappresentazione, si richiede la coordinazione; essa è una con-
nessione nella coordinazione, non una subordinazione quale
quella che realizza la ragione. Il fondamento di ogni coordina-
zione, il fondamento della forma della sensibilità sono spazio e
tempo. La rappresentazione di un oggetto in base ai rapporti
dello spazio è la figura e la sua imitazione è l’immagine. La
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forma del fenomeno senza rappresentazione di un oggetto consi-
ste solo nella coordinazione delle sensazioni in base al rapporto
temporale, e il fenomeno si chiama una successione (o serie o
gioco). Tutti gli oggetti possono essere conosciuti sensibilmente
e nell’intuizione solo entro una figura. Altri fenomeni non sono
oggetti, ma mutamenti. La forma intuitiva di una successione di
figure umane è la pantomima, di una successione di movimenti
secondo la partizione del tempo la danza; unificate esse danno
luogo alla danza mimica. La danza è per l’occhio ciò che la mu-
sica è per l’udito, solo che nella seconda vi sono divisioni del
tempo più piccole in una proporzione più precisa. Le arti sono o
arti figurative o arti imitative. Le seconde sono pittura, scultura.
Le prime sono o in base alla mera forma o anche in base alla
materia. Le arti che danno luogo alla mera forma sono l’arte dei
giardini, le arti che danno luogo anche alla materia sono: archi-
tettura (anche l’arte di ammobiliare); anche la tattica rientra nel
bell’ordinamento. Delle arti figurative fanno parte in generale
l’arte di produrre qualsiasi bella figura come: bei vasi, orafi,
gioiellieri, mobili, sì, il trucco delle donne e anche
l’architettura. E ogni lavoro legato alla galanteria (Riflessione
683, 1769-1770; AA XV, pp. 304-305).

In questa fase la musica occupa una posizione del tutto partico-
lare che non si può assimilare, come vedremo, a quella delle fasi
successive: posto che il gioco corrisponde al tempo e si trova al
centro della critica del gusto, ne deriva che la percezione della mu-
sica non può essere spiegata grazie al semplice senso esterno
dell’udito, ma presuppone anche l’attività della facoltà figurativa.
Le mere impressioni sensibili dalle quali è affetto l’animo sono uni-
ficate e diventano in tal modo parti costitutive di un intero;
l’immagine nasce allorché le impressioni sensibili sono raccolte in
una totalità dalla facoltà figurativa, sulla base delle affinità che essa
nota negli oggetti; questa facoltà è presente nell’uomo come in
germe, e deve di conseguenza essere esercitata. La percezione di
una musica non si può ridurre alla percezione di un rumore me-
diante la sensazione, essendo quest’ultima condizione insufficiente
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alla comprensione dell’armonia. La valutazione che i Cinesi danno
della musica europea può esserci utile per comprendere questo fat-
to. Quando i padri missionari giunsero in Cina insegnarono alla po-
polazione fra le altre arti anche la musica; essa vi si era diffusa
sotto forma di musica ad una sola voce, ben diversa da quella euro-
pea, fondata sulla polifonia. L’udito dei Cinesi poteva quindi per-
cepire la musica polifonica, sebbene si fondasse su leggi ben de-
terminate, solo come un rumore confuso. Se quindi l’animo non è
in grado, sulla base delle impressioni percepite dai sensi, di formare
l’immagine dell’oggetto, non riesce neppure a rendere ragione
dell’armonia: i Cinesi non potevano comprendere la musica euro-
pea perché non riuscivano a farsene alcuna immagine. Il senso
dell’udito deve essere quindi collegato con quella facoltà cui Kant
all’inizio degli anni Settanta dà il nome di facoltà formatrice. «In
tutte le sensazioni o intuizioni sensibili siamo passivi, ma la facoltà
formatrice è attiva» (cfr. AA XXV, pp. 304-305). Questa attività
del «formare» non deve essere identificata con l’immaginazione
[Einbildung]; essa è o intuizione oppure imitazione. Nell’intuizione
la facoltà è esercitata a partire dalla presenza di oggetti,
nell’imitazione la facoltà richiama l’immagine trascorsa. Solo l’arte
poetica dipende dall’immaginazione, fonte di tutte le invenzioni.

3.2. L’organista e le rappresentazioni oscure

Esaminiamo ora il capitolo «sulla facoltà rappresentativa»: notere-
mo anzitutto come in esso sia preminente l’interesse per la produ-
zione di fantasie musicali, non per il giudizio di gusto sulla loro
bellezza. Gli atti compiuti dal musicista illustrano che nell’anima
umana si possono rintracciare attività della facoltà conoscitiva
compiute in assenza di consapevolezza da parte del soggetto. In
questo modo emerge un aspetto della teoria di Kant che permette di
rivedere un giudizio ricorrente nelle storie dell’estetica musicale:
non Schopenhauer, non Oersted, non Lazarus e neppure Hartmann,
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o Heinse hanno per primi attribuito valore al concetto di inconscio,
come Paul Moos o Hugo Goldschmidt sottolineano, ma Leibniz e
dopo di lui Kant. Kant ammette, richiamandosi alla tradizione
leibniziana, l’esistenza di rappresentazioni oscure e di un’attività
oscura dell’intelletto; il musicista che suona l’organo compie un
numero sorprendentemente elevato di atti anche complessi di rifles-
sione, che avvengono in modo così veloce da non poter essere ac-
compagnati da consapevolezza e costituiscono la parte più estesa
del contenuto della nostra anima (cfr. AA XXV, pp. 20 e 249).

La teoria kantiana delle rappresentazioni oscure non concerne
dunque solo il contenuto dell’attività conoscitiva, ma anche le atti-
vità stesse della conoscenza: nella regione inconscia dell’anima non
vi sono solo rappresentazioni, ma anche attività.. Vi sono compiute
riflessioni che si possono manifestare all’anima come sensazioni,
perdendo in tal modo la loro vera natura: proprio in quanto diven-
gono oggetto della sensazione, sono confuse con sensazioni e non
identificate come riflessioni. Ciò deriva dal fatto che percepiamo le
nostre riflessioni grazie al senso interno e non grazie a conclusioni
razionali; se, al contrario, avessimo consapevolezza mediata delle
rappresentazioni e delle riflessioni oscure, potremmo procedere per
ragionamenti e salvarci dalle illusioni cui è soggetto il senso inter-
no.

Dunque, la creazione di un’improvvisazione musicale è il risul-
tato di un’attività inconscia dell’anima, essa non è né un prodotto
dell’associazione, né un prodotto della mera sensazione, e non può
neppure essere giudicata mediante la sensazione. Sia sotto l’aspetto
della produzione sia sotto il profilo della ricezione la musica è sot-
tratta al sentimento e alla sensazione ed è collegata all’intelletto e
al suo rapporto con la sensibilità. L’armonia è un oggetto ideale che
non può essere conosciuto grazie alla sensazione, perché non è di
natura sensibile. Non si può negare che possiamo venire a cono-
scenza dell’armonia, ma si deve sottolineare che questa conoscenza
dipende dall’intelletto e dalla riflessione; né il senso interno, né il
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senso esterno sono quindi i veri organi dell’armonia (cfr. AA XXV,
pp. 22 e 251).

Poniamo ora a confronto Locke e Kant. La descrizione
dell’attività dell’organista nel Saggio di Locke muove dal principio
psicologico dell’associazione di idee, principio che non ammette la
presenza né di rappresentazioni né di attività oscure dell’anima e dà
luogo a una melodia compiuta. Kant, riprendendo quell’esempio,
gli dà però un nuovo significato: sostituisce all’associazione la ri-
flessione operata dall’intelletto e alla melodia l’improvvisazione o,
più in generale, l’armonia, accentuando la connotazione intellet-
tuale e spontanea dell’intervento del soggetto.

3.3. La singola impressione sonora: bella o solo piacevole?

Se finora, inserendosi nella tradizione delle ricerche matematiche,
l’analisi si è concentrata sugli intervalli tra suoni, la teoria non è
ancora stata esposta nella sua completezza; Kant non evita, infatti,
di assumere ad oggetto di ricerca il rapporto fra il senso dell’udito e
i singoli suoni. Nelle Riflessioni sull’antropologia si afferma:

Poiché nel rapporto delle sensazioni è nascosto qualcosa che ha
validità universale, sebbene ogni sensazione possa avere solo la
validità privata della gradevolezza. La facilità delle sensazioni fa
probabilmente piacere [Vergnügen] (1769-1771; AA XV, p. 289).

Nella Logik-Philippi il timbro dei singoli suoni è distinto dalla
loro alternanza armonica: su questa distinzione si fonda il decorso
dell’argomentazione.

La proporzione che non è così molteplice né così precisa in nessun
altro tipo di bellezza come nella musica è ciò che ne costituisce la
bellezza Tuttavia in essa non vi è tanto il fenomeno, ma una quan-
tità di sensazioni e l’attrattiva. Ogni suono è simile all’espressione
delle passioni (AA XXIV, pp. 357-358).
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I suoni singoli possono essere comparati con il sentimento del
sublime, che in questa fase è soggettivo, perché non possono ele-
varsi all’universalità né avere a loro fondamento una regola gene-
rale di giudizio. Ciò posto, Kant deve chiarire se il suono singolo
sia una sensazione piacevole oppure riveli qualità in cui si renda vi-
sibile la forma. Si tratta di esaminare se non sia possibile conferire
al singolo suono il medesimo carattere di oggettività che si è visto
competere ai rapporti fra suoni. La difficoltà maggiore che si pre-
senta in questa problematica dipende dal fatto che i singoli suoni
colpiscono l’animo come mere sensazioni, che lo attraggono perché
rappresentano la materia del gusto. La differenza fra gusto fenome-
nico e gusto della sensazione è sicuramente mantenuta; i suoni ri-
mangono mere sensazioni e, in quanto tali, sono soggettivi, arbitrari
e individuali. «Solo i rapporti possono essere ricondotti a regole.
Ciò che riguarda l’impressione, ma non i rapporti, non può essere
sottoposto ad alcuna regola universale» (AA XXV, p. 391).

Se però si considerano più da vicino i suoni musicali e si attri-
buisce valore alle ricerche compiute nel campo della fisica, si deli-
nea la possibilità di eliminare in certo modo la loro materialità e di
sottrarli alla soggettività. Poiché Kant fu sempre molto interessato
alle ricerche della scienza della natura e della fisica non può stupire
che la sua risposta al problema della bellezza del suono singolo si
collochi nell’alveo della tradizione delle indagini acustiche.

Ci si deve meravigliare che il senso dell’udito sia in grado di divi-
dere istantaneamente il tempo in tante parti, perché è stato calco-
lato che il suono più basso che l’uomo può identificare come tale è
prodotto da 90 oppure, come altri dicono, da 24 vibrazioni sulla tu-
ba uditiva e che per il suono più acuto sono richieste 6000 vibra-
zioni. Se si hanno solo 100 vibrazioni in meno, si riconosce subito
che si ascolta un suono diverso. Se ne ricava quindi che l’anima
umana deve dividere il tempo in 6000 parti nell’istante in cui per-
cepisce il suono e si vede anche per quale motivo si abbia bisogno
delle parole e non di pantomime o gesti per comunicare i propri
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pensieri agli altri; il suono [Schall] si diffonde infatti dappertutto e
si riceve in generale una sensazione più forte dalle impressioni che
colpiscono il senso dell’udito che non dalle impressioni che colpi-
scono il senso della vista (AA XXV; cfr. anche AA XXV, p.
54; R. 289, AA XV, p. 108).

Lo stupore del filosofo per la determinazione del numero delle
vibrazioni e delle onde sonore da cui risultano costituiti anche i
suoni singoli, che appaiono privi di struttura oggettiva, trae la sua
ragion d’essere non tanto dal calcolo preciso delle oscillazioni dei
suoni gravi e acuti, ma dall’idea, che vi è connessa, di una rifles-
sione compiuta dai sensi.

Solo la musica è in grado di suscitare in noi un piacere [Wohlge-
fallen] che derivi dal semplice gioco delle sensazioni. Infatti, il
semplice pulsare dell’aria sulle parti elastiche non può piacerci a
tal punto; sebbene un suono singolo probabilmente già piaccia, ciò
deriva dal fatto che anche un suono singolo è già un gioco delle
nostre sensazioni, poiché è noto che un suono causa 500 e più vi-
brazioni in un secondo (AA XXV, p. 390).

Anche una singola sensazione può dunque essere un gioco di
sensazioni, in quanto in un singolo suono può manifestarsi un ele-
mento formale che lo eleva dalla semplice passività ed individualità
all’universalità e alla riflessione. Il numero delle vibrazioni sonore
può essere stabilito concettualmente; un singolo suono causa nel
soggetto, grazie alla sua struttura fisica, un gioco di sensazioni;
l’udito può quindi unificare il molteplice dato nella sensazione e
conferire ad esso una forma ben proporzionata. La molteplicità
delle impressioni viene così sostituita da una struttura unitaria.
Come relativamente ai rapporti fra i suoni Kant non dubitava che
essi fossero onde trasmesse dall’aria e percepite dall’udito, così ora
si mostra convinto che il singolo suono risulti da vibrazioni perce-
pibili. Tanto nella teoria dell’armonia quanto nella ricerca sul sin-
golo suono il suo punto di riferimento è Euler.
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Di fondamentale rilievo nell’analisi delle sensazioni esterne è la
differenza fra sensazione e fenomeno; se ascoltiamo una musica
oppure qualcuno che parla, ci concentriamo più sul fenomeno che
sulla sensazione, se invece il rumore è così forte che l’orecchio ci
duole la nostra attenzione si dirige maggiormente sulla sensazione
e non riflettiamo sul fenomeno (cfr. AA XXV, p. 50). Musica e ri-
flessione sono quindi intimamente connesse; se si ha un prevalere
della sensazione non si è più in presenza di musica, ma di rumore;
nella musica l’udito è attivo e può esercitare la riflessione, è passi-
vo non appena l’animo sia colpito dalla sensazione del rumore. Se,
a causa di un’azione violenta dell’oggetto, è costretto a diventare
passivo, l’animo non ha neppure la possibilità di riconoscere una
composizione come tale. Il modo di rappresentazione sensibile
dell’udito può pervenire alla chiarezza solo se si verifica la rifles-
sione; la musica come fenomeno è oggetto della conoscenza, il
«chiasso» come sensazione è oggetto del sentimento individuale.
Nel senso dell’udito l’intelletto è attivo perché il gusto è più puro
rispetto al senso dell’odorato e al gusto del palato, nei quali si rea-
lizza una comparazione operata dai sensi:

L’udito non ha appetito perché non trae godimento da nulla. Perciò
il suo gusto è il più puro, ovvero il più libero da ogni mescolanza
con la sensazione. Tuttavia non si può dire che l’olfatto e il gusto
del palato non abbiano gusto […]; ma il giudizio accade in modo
diverso: in quelli grazie alla comparazione dell’intelletto, in questi
grazie alla comparazione dei sensi (Riflessione 815; AA XV).

Sulla struttura fisica sottesa alla differenza fra musica e rumore
Kant ricorre ancora a Euler: «Ogni Ton è uniforme nel tempo e si
distingue dallo Schall grazie alle vibrazioni uniformi».

Kant si oppone alla concezione del sublime del suono elaborata
da Burke perché il sublime non è se non mera impressione che ge-
nera piacere individuale, emozione che non si può comunicare.
Analogamente si oppone implicitamente anche alla giustificazione
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che Burke adduce a favore della bellezza dei suoni singoli: la loro
attrattiva.

3.4. Musica e cultura del gusto

Già le Osservazioni hanno messo in rilievo che la musica può avere
un benefico influsso sul cuore, può raffinarlo, allontanarlo da pia-
ceri grossolani e indirizzarlo alla moralità, poiché agisce sul senti-
mento. Questa convinzione permane negli anni successivi, ed è an-
zi ripresa ed esposta in modo più preciso. Subisce però
un’evoluzione la motivazione che regge il valore culturale; non è
certo solo perché agisce in modo immediato sul sentimento, ma è
anche grazie all’armonia che la musica può rendere l’essere umano
capace di godere piaceri ideali e di esercitare un certo effetto sulla
cultura del gusto. Essa raffina l’essere umano perché, a differenza
del godimento, non implica un consumo dei suoi oggetti, ma è più
nobile e più simile alla moralità; infatti non incrementa solo il no-
stro benessere, ma distribuisce il piacere in modo tale che contri-
buisca all’altrui piacere ideale. Una musica può infatti essere
ascoltata da molti con piacere (cfr. AA XXV, p. 77). Poiché il gu-
sto è la facoltà di scegliere ciò che è oggetto di un piacere di vali-
dità universale, non ci si deve meravigliare se la musica ha soprat-
tutto una dimensione sociale ed è arte che non offre alcun piacere
individuale. Il piacere, derivando dalla struttura oggettiva dei rap-
porti matematici, può essere sentito universalmente. L’utilità della
musica, come delle altre arti, consiste proprio nel fatto che essa
mette in piena evidenza i principi morali e offre loro un appoggio,
come già hanno mostrato, rileva Kant, Sulzer e Home (cfr. AA
XXV, p. 33).



85

3.5. Suoni e colori

Un’annotazione manoscritta di contenuto fisico, risalente agli anni
Sessanta, ha esposto, come si è visto, la convinzione che colori e
suoni, luce e suono [Schall] fossero fenomeni analoghi; fonte di
queste considerazioni erano probabilmente già allora gli scritti di
Leonhard Euler. Questa idea assume pochi anni più tardi una nuova
connotazione: se precedentemente si rifletteva sulla natura fisica,
ora si formula un’analogia estetica fra rapporti matematici fra suo-
ni, o consonanze, e contrasto di colori. La Riflessione 637 afferma,
infatti: «Il contrasto fra i colori è per l’occhio esattamente ciò che
la consonanza è per l’orecchio. Se i colori si mescolano, si ha la ve-
ra e propria consonanza, se sono l’uno accanto all’altro si ha
l’armonia» (Riflessione 637; AA XV, p. 276; 1769).

3.6. Il diletto [Vergnügen]: salute e benessere

Nelle Lezioni di antropologia di questa prima fase la ricerca sulla
musica dà occasione anche a riflessioni sul concetto del diletto
[Vergnügen]; l’esame di questo aspetto permette di illuminare il fi-
ne e il significato di una concezione empirica. In primo luogo, il
piacere per il bello non deve assolutamente essere identificato con
il piacere per ciò che è meramente piacevole; il piacere che incre-
menta la felicità e dà un notevole contributo al benessere fisico e
corporeo non è propriamente bellezza, ma mera attrattiva.

Un piacere ricavato dall’intuizione non incrementa assolutamente
la nostra felicità e inoltre non è null’altro se non il rapporto della
mia conoscenza con l’oggetto. Se però la bellezza accresce il no-
stro benessere a tal punto che noi desideriamo vedere l’oggetto an-
cora una volta, ciò significa che essa è già legata all’attrattiva (AA
XXV, p. 374).
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A differenza del bello, il piacevole è meramente empirico e non
può essere oggetto di una critica, perché le regole di cui ci si serve
per giudicarlo sono derivate dall’esperienza per astrazione: «L’arte
delle sensazioni piacevoli, ovvero l’arte di piacere [Vergnügen], è
solamente empirica e non ammette né una critica, né regole univer-
sali a eccezione di quelle che sono ricavate per astrazione
dall’esperienza» (Riflessione 684, AA XV, p. 305; 1769-1770). Si
profila con chiarezza quella differenziazione netta fra bello e pia-
cevole che entrerà nella Critica del Giudizio estetico come una
delle sue colonne portanti; a suo fondamento si colloca la distinzio-
ne decisa fra sensazione e gusto. La sensazione è infatti un piacere
riferito alla modificazione del nostro stato individuale, mentre il
gusto è un piacere derivante dalla intuizione degli oggetti (AA
XXV, p. 374).

Se si considerano gli scritti a stampa si può constatare che «at-
trattiva» e «bellezza» fanno la loro comparsa già nelle Osservazioni
sul sentimento del bello e del sublime del 1764, in cui l’attrattiva si
presenta come l’effetto della bellezza sul soggetto. Dopo il 1765
questa tesi subisce una revisione: nel giudizio sul bello non può in-
serirsi surrettiziamente alcuna valutazione dell’attrattiva. «Attratti-
va ed emozione derivano dal sentimento; bellezza e bruttezza dal
gusto» (AA XXV, p. 178). Anche nelle Lezioni di logica si affer-
ma: «Abbiamo già notato che la bellezza deve essere distinta
dall’attrattiva» (AA XXIV, p. 360).

In ordine poi alla bellezza della musica, Kant sottolinea che os-
servazioni antropologiche dimostrano che essa può esercitare un
effetto molto forte, sino a corroborare considerevolmente il senti-
mento vitale. Il sentimento della vita nella sua totalità è la base su
cui è costruito il rapporto fra anima e corpo e si può localizzare
sulle prime sul terreno della vita nel suo significato «animale», sul
quale hanno effetto tutte le rappresentazioni in generale, a prescin-
dere dalla loro origine sensibile, immaginativa o razionale. Che una
rappresentazione derivi dalle facoltà superiori oppure dalle facoltà
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inferiori della conoscenza è del tutto irrilevante per il sentimento
della vita nel suo complesso: il suo effetto ultimo consiste
nell’incrementare oppure nell’ostacolare, nella sua globalità, il
sentimento vitale. Esso è preposto alla sensazione del diletto [Ver-
gnügen] e del dolore [Schmerz] ed è del tutto impossibile che in
quest’ambito, concernente la «vita animale», le rappresentazioni
non siano accompagnate da alcuna forma di sentimento. «Movi-
menti come il bello e il sublime sfociano in ultima analisi in qual-
cosa di meccanico. Tutta questa attività incrementa la nostra vita
nella sua totalità» (AA XXV, p. 389).

Kant non accetta l’ipotesi di un sesto senso e distingue i sensi
l’uno dall’altro solo in quanto risiedono in organi diversi. «Il senso
della sensazione vitale è un senso unico; si trova là dove la nostra
vita nel suo complesso è colpita da piacere [Vergnügen] o dolore
[Schmerz]» (AA XXV, p. 905). Come il bello e il sublime, anche la
musica si riferisce alla «vita» nella sua totalità; il sentimento vitale,
sebbene sia un senso esterno, non può essere ricondotto ad alcun
organo specifico, ma è diffuso in tutto il sistema nervoso. Grazie al
sentimento vitale [Lebensgefühl], che assumerà il nome di senso
vitale [Vitalsinn] a partire dalla fine degli anni Settanta, la vita è
«affetta» nel suo insieme; le sensazioni che esso procura non pos-
sono perciò essere descritte con precisione, né legate in particolare
a un organo.

Il sentimento come senso vago è diverso dal tatto, che si verifica
solo grazie alla nostra pelle, soprattutto grazie alle mani. (esso non
ha oggetto che sia sentito, ma sente se stesso) […] il sentimento
come senso interno è influsso sull’intero stato di benessere (Rifles-
sione 1483; 1773-75?).

Poiché il sentimento di piacere [Vergnügen] o di dolore che i
suoni determinano è sempre un sentimento corporeo, l’attrattiva o
l’emozione generano movimenti delle fibre del corpo. «L’attrattiva
[…] della musica deriva dal movimento proporzionato delle fibre
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del corpo causato da un’armonia di suoni» (Riflessione 685, 1769;
AA XV, p. 305). È determinante che questi movimenti siano pro-
porzionati e la proporzione si renda comprensibile solo quando si
ipotizzi che la sua origine risiede nella matematica, nel rapporto
matematico fra le vibrazioni del suono [Schall]. Come si vedrà, an-
che la singola impressione sonora è originata da una successione
ordinata e regolare di sensazioni che può dar luogo ad un altrettanto
regolare movimento delle fibre; la vibrazione dell’organo è quindi
una conseguenza della struttura matematica. Kant è convinto che la
struttura matematica possa essere analizzata anche nel suo effetto
sul corpo e che questa analisi contribuisca a chiarire l’origine del
piacere [Vergnügen] e del dolore.

Dall’incremento o dall’inibizione del sentimento vitale animale
dipende la definizione delle dissonanze. Nel capitolo «Sulle rappre-
sentazioni, in base al loro rapporto reciproco» delle Lezioni di an-
tropologia l’alternanza o varietà è definita una molteplicità di sen-
sazioni considerate secondo il tempo. Poiché l’alternanza è una
proprietà del molteplice nel tempo, non ci si può meravigliare che
rivesta un ruolo specifico proprio nella musica, che suscita il vero e
proprio gioco delle sensazioni e coincide con il rapporto tra le sen-
sazioni nel tempo. Le dissonanze infondono vitalità al corpo; se in-
fatti viene a mancare l’alternanza il corpo non solo non sente in-
crementare la sua vitalità, ma è sottoposto anche a una sensazione
di dolore. L’alternanza accresce e incrementa l’attività fisica; né il
corpo, né l’anima possono rimanere a lungo nella medesima posi-
zione o limitarsi troppo a lungo ad eseguire uno stesso compito.
Una musica, una successione di suoni nelle quali non si ravvisa al-
cuna alternanza, sconvolge e distrugge il corpo. Se ne può dare una
dimostrazione se si richiama alla mente quanto narra Derham: vi
era qualcuno che non voleva affittare la propria casa a un musicista,
nel timore che il contrabbasso potesse scuotere a tal punto la casa
da determinarne col tempo la distruzione; o anche, quando i soldati
marciano su un ponte, si ha motivo di temere che esso possa essere
rovinato dall’uniformità del passo. Si rende così comprensibile co-
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me anche i singoli organi provino piacere [Vergnügen] quando la
loro attività subisce un incremento, il quale però non può realizzar-
si se si prescinde dall’elemento dell’alternanza; la ripetizione co-
stante di un solo e medesimo suono induce piuttosto un sentimento
di dolore [Schmerz]. La varietà è una delle condizioni dell’attrat-
tiva; se essa viene a mancare, ne risente irrimediabilmente anche
l’attrattiva; per questa ragione, aggiunge Kant, il contrasto cromati-
co è bello, mentre non lo è il contrasto in cui si realizza una con-
trapposizione netta; il primo vivifica, il secondo indebolisce (AA
XXV, pp. 286-287).

Kant, che nutre un vivo interesse per l’affezione del senso vitale,
considera le regole della composizione condizioni necessarie ma
non sufficienti, dell’attrattiva. «Una composizione fedele a tutte le
regole musicali può essere bella, può suscitare piacere [gefallen] e
tuttavia non avere alcuna attrattiva» (Anthropologie-Hamilton, p.
212). Ciò non significa però che le regole non rendano possibile la
bellezza, ma solo che esse necessitano di qualche altro elemento
per suscitare anche attrattiva. L’attrattiva può essere duplice: può
agire sul corpo o in modo diretto oppure in modo mediato, attraver-
so l’anima; l’influsso diretto si addice all’attrattiva corporea, men-
tre quello indiretto all’attrattiva «ideale», all’eccitazione degli af-
fetti; affinché possa esercitare attrattiva la musica deve suscitare af-
fetti. Il rapporto di analogia con il linguaggio, e dunque con
l’espressione delle sensazioni sotteso a questa concezione, implica
che l’attrattiva ideale si fondi sul rapporto fra i suoni che si susse-
guono l’uno all’altro e la voce umana che esprime la sensazione
(cfr. Riflessione 685, 1769; AA XV, p. 305).

Se ci si attiene a queste premesse si riesce a cogliere il motivo
per il quale la musica da tavola è valutata in modo negativo; essa
non incrementa la soddisfazione di sé, ma è vantaggiosa per
l’allegria; mentre la prima è assenza di impedimenti che deriva
immediatamente dal sentimento della vita nella sua interezza e si
può considerare piacere negativo, l’allegria è piacere positivo che
scaturisce dalla perdita d’equilibrio nell’animo (cfr. AA XXV, p.
371). La musica da tavola è un ostacolo alla libera conversazione e
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disturba la comunicazione del pensiero; quando la si ascolta per in-
crementare il proprio diletto durante il pranzo ci si deve chiedere se
non ne derivi piuttosto uno svantaggio, dal momento che non si
possono intrattenere discorsi ragionevoli. È senza dubbio meglio
stare in compagnia di un uomo altrettanto contento di sé quanto lo
siamo noi, piuttosto che in società, tormentati da musica e rumore
(cfr. AA XXV, pp. 371-372). Non vi è quindi nulla di più assurdo
di una musica da tavola, perché essa riempie solo gli spazi in cui il
pensiero è assente e può contribuire al massimo alla digestione (cfr.
AA XXV, p. 414); la musica da tavola non può dunque in alcun ca-
so essere valutata sotto l’aspetto delle proporzioni matematiche.

In quale rapporto si trovano fra loro la tesi che l’effetto della
musica riguardi il sentimento vitale, e la tesi che il piacere [Wohl-
gefallen] per quest’arte dipenda dall’alternanza armonica dei rap-
porti temporali e che questa struttura sia presente anche in un suono
singolo? Il gusto non può essere identificato con il sentimento indi-
viduale né ridotto ad esso, perché mira alla forma, il sentimento in-
vece alla materia; la validità a priori del piacere estetico puro non è
quindi sullo stesso piano del processo di formazione del diletto.
Mentre il piacere estetico [Wohlgefallen] ha validità oggettiva, il
diletto è corporeo e costituisce un godimento individuale e sogget-
tivo che pone in movimento i nostri affetti. Solo in quanto assume
ad oggetto i rapporti matematici fra i suoni e la divisione del tempo
propria di ogni singola impressione sonora musicale, la teoria si
muove sul terreno dell’autentico piacere fondato sul gusto; non ap-
pena, però, si occupa del piacere prodotto nell’individuo, essa ab-
bandona il campo del «gusto del fenomeno» e si situa nell’ambito
del piacere privato, individuale e mutevole.

3.7. Musica e immaginazione involontaria

Se ritorniamo alle considerazioni sulla facoltà conoscitiva, notiamo
la presenza di un’interessante osservazione direttamente collegata
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con il sentimento del piacevole: l’effetto dei suoni non riguarda
solo il sentimento, ma anche la facoltà conoscitiva e in particolare
l’immaginazione. In una Riflessione che secondo Adickes risale nel
1769 ci si interroga sul motivo per il quale l’ascolto di una musica
soave faciliti la nostra immaginazione e sia particolarmente at-
traente; questa considerazione si inserisce nella descrizione degli
effetti dell’arte musicale e non può quindi gettare luce sul piacere
che sorge dalla composizione matematica. Affinché possano eser-
citare attrattiva sull’immaginazione e favorirne il libero corso, le
rappresentazioni percepite debbono essere al tempo stesso vivaci e
passeggere. La musica può esercitare un’azione molto forte
sull’immaginazione e l’attrattiva che ne scaturisce riguarda anche
la facoltà conoscitiva; poiché l’immaginazione è la rappresentazio-
ne degli oggetti che non sono presenti, essa attrae l’animo attraver-
so la creazione di un mondo più piacevole di qualsiasi oggetto dei
sensi. L’immaginazione non opera secondo la nostra volontà; sap-
piamo che determinati oggetti la favoriscono: il processo ha inizio a
partire da un oggetto che desti impressioni vivaci e passeggere, e il
primo esempio proposto da Kant è proprio quello di un brano mu-
sicale che genera associazioni di idee.

Tutto ciò che risveglia il gioco delle rappresentazioni nell’anima e
la sua attività di comparazione o connessione, incita l’animo alla
riflessione e dà alla sua conoscenza maggiore vitalità. La musica,
un bel paesaggio, il fuoco del camino, il mormorio di un ruscello.
Queste impressioni devono essere passeggere, e non rimanere im-
presse in modo particolare (Riflessione 199, 1769; AA XV, p. 76).
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4. INTORNO AL 1775

4.1. L’analogia fra suoni e colori

I giudizi di Kant sull’invenzione di un clavicembalo oculare pro-
spettata da Louis Bertrand Castel non sono completamente positivi
e presuppongono comunque una posizione già ben definita; sebbe-
ne nelle Lezioni di antropologia del semestre invernale 1775-76 sia
presentata ipoteticamente l’idea di un gioco delle sensazioni che
coinvolga la vista, il tentativo di realizzare un clavicembalo oculare
è valutato negativamente. Poiché la sensazione può aver luogo an-
che attraverso la luce e il colore, che ne costituiscono un’altra spe-
cie rispetto alle onde sonore, ci si potrebbe credere autorizzati ad
aspettarsi che anche un gioco di sensazioni per gli occhi sia possi-
bile; si è già pensato, nota Kant ed evidente è l’allusione a Castel,
di poter produrre consonanze e dissonanze fra i colori per il piacere
della vista e di dare concreta realizzazione a un’arte che si definisse
gioco di sensazioni per gli occhi. Contro questa ipotesi di un gioco
per gli occhi Kant fa però valere l’obiezione che le differenze fra i
due sensi sono troppo rilevanti per poter essere sottaciute; mentre i
suoni esercitano un’azione molto forte sull’udito, l’impressione che
si riceve dalla luce e dai colori è molto più debole, perché la durata
dei singoli colori non permette il sorgere di un rapporto di succes-
sione continua; solo i suoni possono presentarsi in grande quantità
in breve tempo, mentre non appena il colore ha colpito l’organo di
senso, la sua impressione è esaurita. Inoltre, la vista riguarda lo
spazio, l’udito il tempo; per queste ragioni Kant ritiene che un cla-
vicembalo ottico sia irrealizzabile (cfr. Riflessione 1483). Sebbene
Kant propenda per un’analogia molto stretta fra suoni e colori egli
non si spinge come Castel fino al punto di proporre
un’identificazione; non è possibile produrre una musica per gli oc-
chi, perché il contrasto fra colori è analogo, ma non identico ai rap-
porti matematici fra suoni (cfr. AA XXV, pp. 496-498).
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Quando poi ci si prefigga di riportare alla luce il contesto origi-
nario nel quale l’equiparazione di suono [Schall] e luce è sorta in
Kant, la lettura delle Riflessioni e delle Lezioni di fisica dimostra
che questa analogia era già tema dei manuali usati dal filosofo.
Eberhard, Erxleben e più tardi Karsten riferiscono questa teoria
nella forma assegnatale da Leonhard Euler e non si affidano a Kir-
cher, Castel o Newton. Nel volume XXIX dell’Edizione dell’Acca-
demia è stata pubblicata una serie di appunti che sembra risalire a
una lezione tenuta, probabilmente, verso la metà degli anni Settan-
ta, nella quale il tema è discusso ampiamente e le teorie di Euler
sono riferite con piena approvazione. Dapprima è esposta la teoria
di Newton sulla diffusione della luce sotto il titolo di «sistema
dell’emanazione»: la luce sarebbe un’emanazione di corpuscoli che
hanno origine dal corpo illuminato e si diffondono con tale ampiez-
za che i raggi luminosi darebbero luogo al formarsi di spazi privi di
luce. A questo sistema si contrappone quello di Euler, il quale
compara la luce con il suono [Schall] e afferma che anche a distan-
ze notevoli tutte le parti risultano illuminate; questa opinione - sog-
giunge il testo - è molto più corretta: i colori sono per gli occhi
esattamente ciò che il suono è per l’udito e la funzione dell’aria è
analoga a quella dell’etere. Vi è una tale affinità fra colori e suoni
che vi sono esattamente sette colori fondamentali e sette suoni fon-
damentali; i colori non hanno un’esistenza autonoma, ma sorgono
dalla modificazione della luce, nello stesso modo in cui dalla modi-
ficazione del suono [Schall] si originano i Töne.. Se si fa cadere un
raggio luminoso su un prisma, gli intervalli fra i colori risultano
analoghi agli intervalli fra i suoni su un monocordo (AA XXIX, pp.
84-85). In base a queste considerazioni si potrà accogliere la tesi
proposta da Adickes relativamente alle Riflessioni di Kant sulla fi-
sica: «Quel parallelismo fra sensazioni auditive e sensazioni ottiche
si fonda naturalmente sulla teoria ondulatoria che L. Euler contrap-
pose alla teoria dell’emanazione di Newton nella sua Theoria lucis
et colorum (Opuscula varii argumenti, 1746, pp. 169-244) riallac-
ciandosi stranamente non a Chr. Huyghens, ma a Descartes. Anche
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Euler stabilisce il parallelismo dei due ambiti sensibili». Questa os-
servazione può però essere estesa: l’analogia fra suoni e colori è
senza dubbio nata, in origine, dall’interesse per problemi fisici e
dalla conoscenza della teoria di Euler, ma è stata poi ripresa
nell’antropologia e infine nella Critica del Giudizio.

4.2. Il Bildungsvermögen

Già nelle Lezioni di antropologia del WS 1775/76 si può notare
un’evoluzione in questo concetto: la determinazione del carattere
dei popoli presenta il ricorso al nesso fra idea e ragione (cfr. AA
XXV, pp. 654-661). All’inizio degli anni Settanta il concetto di
«idea» non era ancora posto in rapporto con la musica; l’analisi dei
caratteri del gusto delle diverse nazioni mostrava nei cinesi un gu-
sto privato e individuale, inadatto a comprendere la bellezza. Que-
sto giudizio negativo è mantenuto, ma la motivazione fa perno su
un nuovo concetto: i cinesi sono dotati di un particolare interesse
per tutto ciò che riguarda l’intuizione e il fenomeno, i quali non so-
no sufficienti a fondare né la morale, né la filosofia, né la matema-
tica; neppure la bellezza, che deriva dal rapporto fra sensibilità e
intelletto, può esser da loro compresa. Sebbene nelle belle arti da
loro realizzate si possano scorgere bellezze sensibili, essi manife-
stano l’incapacità di giungere all’idea del tutto, la quale presuppone
ordine e proporzione e deve essere considerata il vero oggetto del
gusto. Ciò non vale solo per la pittura e per l’architettura, ma anche
per la musica, la cui fonte è l’isolata impressione sensibile, perce-
pita attraverso la sensazione in opposizione all’idea del tutto. Si
potrebbero sintetizzare così le osservazioni precedenti: nella conce-
zione musicale dei popoli orientali è assente il concetto del tema.
L’atteggiamento di disprezzo nei confronti delle scienze e delle arti
dei cinesi deriva dalla considerazione che in essi non si può osser-
vare la presenza della capacità di concepire l’idea della totalità:
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La bellezza della musica non è avvertita dai popoli orientali, essi
non comprendono che si tratta di bellezza quando diversi strumenti
suonano contemporaneamente in modo armonico in diverse tona-
lità, e ritengono che questa sia confusione perché non sono in gra-
do di cogliere il concetto del tema che è dominante e viene espres-
so nella musica. Nei loro edifici non vi è né sublimità, né ordine,
né proporzione, né raffinatezza, né gusto perché tutti questi fattori
si fondano sul concetto. La bellezza autentica discende
dall’accordo fra sensibilità e intelletto e ciò è assente in loro (AA
XXV, pp. 655-656).

Anche la Riflessione 332 (1777-78; 1773-75?) nota:

(facultas (formatrix o) technica o architectonica; entrambe rientra-
no nel Bildungsvermögen, ma la seconda considera prima l’intero e
poi le parti come sue suddivisioni) (il pittore dispone in gruppi (co-
struisce un intero a partire dal molteplice; inoltre non ha alcun con-
cetto dell’intuizione, ma è solo fenomeno); la musica si serve del
tema) (AA XV, p. 131).

Nella Riflessione 806 è ben evidenziato il nesso fra musica e
giudizio figurativo:

Sensazione, Giudizio, spirito e gusto. Il Giudizio può essere sensi-
bile o riflettente. E consiste nel trasformare rappresentazioni in
un’immagine o in un concetto. La disposizione ordinata ha un nes-
so con il disegno, il progetto o tema. La musica è, per così dire, una
conoscenza sensibile bella. Il Giudizio figurativo si interessa solo
dei mezzi della coordinazione e della loro agevolazione, perciò
unità, molteplicità, contrasto. Non si interessa dell’utilità di ciò che
piace [gefallen] in modo mediato [...] (AA XV, p. 355).

Kant si è imbattuto in analoghe considerazioni sui cinesi nei te-
sti di Du Halde e di Schwabe. A prescindere ovviamente dal fatto
se l’idea kantiana della cultura del popolo cinese sia più o meno
adeguata e accettabile, è rilevante nel contesto della presente ricer-
ca che questo atteggiamento di disprezzo esprima una ben determi-
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nata concezione del bello musicale: il bello si fonda sull’accordo
fra sensibilità e concetto, laddove concetto è l’idea del tutto, che
nella musica corrisponde al tema. Il tema non si può separare
dall’accordo armonico dei diversi suoni degli strumenti e quindi è
giustificato affermare che armonia e tema sono parti integranti del
concetto di bellezza. Inoltre, queste osservazioni antropologiche sul
gusto dei popoli orientali sono rilevanti perché musica e architettu-
ra vi sono poste in un rapporto di parallelismo: all’armonia corri-
sponde nell’architettura una forma di ordinamento che coincide con
la proporzione delle parti. Sia il concetto del tema sia il suo rap-
porto con il Bildungsvermögen e, infine, il parallelismo tra musica
e architettura sono già presenti nel 1770; ciò che è del tutto nuovo
però è il legame fra genio e idea.

L’indagine sulla natura del Bildungsvermögen ci offre anche
chiarimenti sulla concezione dell’armonia: il Bildungsvermögen
dell’ascoltatore deve comprendere il rapporto fra suoni, armonia e
tema. Tema e armonia sono qui considerati prodotti già realizzati,
la cui genesi è spiegabile solo ricorrendo al genio; mentre nel 1770
i documenti non ci restituiscono una particolareggiata concezione
del genio, intorno al 1775 il genio è considerato origine sia
dell’attività scientifica sia dell’attività artistica: l’arte musicale è
ora espressamente definita arte del genio, arte, quindi, che non può
essere derivata dal principio dell’imitazione:

La facoltà formatrice che gareggia con la natura (nel fenomeno) è arte
(bella); deve avere una sua propria regola che ha però principi soggettivi,
quindi [la] convenienza alle nostre leggi di un esercizio libero delle nostre
forze. È una creazione in base al nostro senso.

In un’aggiunta contemporanea alla Riflessione Kant scrive a
chiarimento delle prime righe: «(non imitativa; perché l’arte ha la
sua propria legge, come la natura, e il suo proprio mondo, ovvero i
fenomeni)» (R. 959; AA XV, p. 423, 1776-78).

Chi la descriva come imitatio non riesce a penetrare nelle pro-
fondità della sua vera natura. Ricondurre la creazione musicale al
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genio non è operazione irrilevante: la considerazione di esso in
un’analisi genetica rende possibile un notevole arricchimento del
quadro della teoria: il genio è spirito e lo spirito è principio interno
di vivificazione del pensiero che non riceve alcun impulso
dall’esterno ma si pone come inizio di una nuova serie; lo spirito
dell’arte musicale ha origine in se stesso e non può essere derivato
da altro: esso è la fonte originale dell’invenzione di una nuova
composizione.

Spirito è il principio interiore (vivificante) della vivificazione delle
(facoltà dell’animo) pensieri. Anima è ciò che è vivificato. Di con-
seguenza lo spirito infonde vitalità a tutti i talenti. Dà inizio a parti-
re da se stesso a una nuova serie di pensieri. Da ciò le idee. Spirito
è la vivificazione originaria che proviene da noi stessi e non è deri-
vata […]. Non si dice: lo spirito, ma: semplicemente spirito [...].
Spirito dell’architettura, dell’arte musicale è distinto dall’elemento
scolastico e dal meccanismo (Riflessione 934, 1776-78?; 1772??; AA
XV, p. 415).

Se la natura intrinseca del genio non è comprensibile a prescin-
dere dal concetto di spirito, è altrettanto impossibile accedere al si-
gnificato e alla funzione dello spirito senza prendere in considera-
zione il concetto di «idea». Nelle fasi precedenti non era ancora
emerso con chiarezza che l’arte musicale presuppone genio e spi-
rito, né che il genio e lo spirito presuppongano a loro volta la pre-
senza di un’idea e sfocino nell’invenzione di una composizione
nuova, di un’idea musicale originale. Ora, invece, l’idea si presenta
come concetto della facoltà della ragione, e assume connotazione
platonica, laddove il compito della filosofia è identificato con lo
sviluppo dell’idea (AA XXV, pp. 550-551): solo se il filosofo si
ispira a un mondo ideale, solo se giudica l’esperienza servendosi
dei concetti puri della ragione come criterio, merita di essere desi-
gnato legislatore della ragione, dotato della capacità di farne un uso
architettonico. La filosofia può essere quindi valutata come una
scienza fondata sul genio, poiché il genio mira, grazie allo spirito, a
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orientare la propria facoltà poetica in base all’idea. In questa fase è
dunque chiaro che la musica può essere annoverata fra le belle
scienze, fra quelle scienze il cui fine si trova certo nel piacere
[Wohlgefallen] secondo il gusto, nel rapporto armonico vicende-
vole fra sensibilità e intelletto; rapporto che però non potrebbe rea-
lizzarsi, come non potrebbe realizzarsi la filosofia, se non vi fosse
genialità (AA XXV, pp. 550-553).

5. DALLA SECONDA METÀ DEGLI ANNI SETTANTA ALLA CRITICA DEL

GIUDIZIO

Le interpretazioni di questa fase, non numerose in verità, sembrano
concordare sul fatto che negli anni Ottanta la musica sia solo occa-
sionalmente oggetto di esame da parte di Kant e venga considerata
arte piacevole. Si è affermato che le Lezioni di antropologia del
semestre invernale 1781/82 concepiscono il piacere per la musica
come movimento degli affetti, e si è ipotizzato che in esso si espri-
ma la bellezza stessa (Nachtsheim 1996, p. 346 nota 59.). L’ipotesi
che Kant possa avere collocato la musica fra le arti belle perché
scorgeva nei movimenti dell’animo e negli affetti le condizioni
della bellezza suscita però qualche perplessità; dalle Lezioni emer-
ge una concezione molto più complessa, della cui ricchezza non si
trova sinora traccia nelle interpretazioni.

La nuova fase è inaugurata dalla rinuncia a portare a compi-
mento l’applicazione della dissertazione sul mondo sensibile e in-
telligibile ai principi del gusto; quest’ultimo perde la sua posizione
sistematica nel rapporto con le altre parti della filosofia. Ora Kant
concepisce una scienza denominata «filosofia trascendentale», il
cui compito egli ravvisa nell’esame delle fonti, della natura e dei
limiti della metafisica. Questa scienza è una «Critica della ragione
pura» che deve comprendere sia la conoscenza teoretica sia la co-
noscenza pratica e si divide in due parti: la prima studia fonti, me-
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todo e limiti della metafisica, la seconda i principi puri della mora-
lità. Il nuovo progetto dà spazio solo alla conoscenza teoretica e
pratica, che sono semplicemente intellettuali e indipendenti da
qualsiasi elemento empirico (AA X, pp. 126-127), mentre la dottri-
na del gusto smarrisce la sua collocazione sistematica che ritroverà
solo quando Kant, intorno alla metà degli anni Ottanta, scoprirà la
correlazione a priori tra la conoscenza e il sentimento; la teoria del
gusto non rientra nella nuova forma di metafisica cui Kant dà in
quest’epoca il nome di «Critica della ragion pura».

5.1. L’improvvisazione

Il capitolo delle Lezioni di antropologia del semestre invernale
1781/82 dedicato alla memoria riprende le considerazioni delle fasi
precedenti: quando un musicista improvvisa non guarda solo alle
note presenti, ma anche a quelle future (AA XXV, p. 974); la me-
moria richiama le rappresentazioni che abbiamo già avuto, di cui
siamo stati coscienti nel passato, e le riconosce. Nel semestre in-
vernale 1785/86 questa concezione è inserita entro la differenza fra
talento e genio: le rappresentazioni e le riflessioni oscure sono la
base tanto dell’arte bella quanto delle scienze; non è possibile con-
durre a compimento alcuna invenzione, se non a partire da rappre-
sentazioni e attività oscure (AA XXV, p. 1222); lo dimostra il fatto
che un musicista non potrebbe creare l’armonia senza far uso delle
facoltà del pensiero (AA XXV, p. 1221); si può notare che
l’invenzione riguarda qui sia le scienze sia le arti, mentre più tardi
riguarderà solo le scienze. Come intorno al 1770 si era avvalso
delle rappresentazioni e dell’attività oscura per contrapporsi alla
dottrina del moral sense e del sense of beauty, e per spiegare i fon-
damenti della morale e dell’estetica sulla base della sola facoltà
dell’intelletto, sottraendoli all’arbitrio soggettivo del sentimento e
della sensazione, Kant spiega ora il processo creativo delle belle
arti indipendentemente dal sentimento individuale o dall’ispi-
razione di origine divina.
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5.2. La validità empirica del gusto

In connessione con la modificazione dell’orizzonte sistematico,
l’apriorità fondata sull’intuizione pura del tempo è sostituita dalla
validità meramente empirica del gusto. Interrogandosi sui principi
che governano il gusto musicale, Kant si pone l’interrogativo se in
natura vi sia qualcosa grazie a cui si possa anticipare l’accordo con
il giudizio di altri esseri umani, prescindendo dall’osservazione
delle loro reazioni soggettive e dalla constatazione del loro gusto
attraverso l’esperienza. La risposta è affermativa e fa perno sui
concetti tradizionali dell’estetica delle proporzioni: proporzione,
ordine, armonia non si rintracciano nel corso dell’osservazione em-
pirica dei sentimenti individuali, perché appartengono alla natura
della cosa; la loro validità può essere solo a priori. Ciò non signifi-
ca però che qui si sia ritornati allo spazio e al tempo come intuizio-
ni pure, perché il termine «a priori» ora non designa se non una va-
lidità relativa: la necessità logica da cui è caratterizzato è empirica.
Sebbene il nesso fra rapporti matematici e a priori del gusto musi-
cale rimanga, il suo fondamento non è più rappresentato dalle leggi
della coordinazione. Il concetto di armonia subisce, infatti, una
modificazione semantica: l’armonia può senza dubbio essere cono-
sciuta e compresa a priori indipendentemente da esperienze deter-
minate, ma la sua validità è ricavata in primo luogo dall’esperienza.
Poiché si può osservare che essa non è giudicata in modo diverso
dai diversi individui e che la reazione soggettiva rimane costante,
se ne può dedurre che in tutti i tempi e in tutti i luoghi sia giudicata
in base ai medesimi criteri. Questa relazione fra armonia e validità
universale e necessaria del gusto è particolarmente evidente nelle
Lezioni di metafisica.

Si potrebbe anche dire che alcune regole del gusto siano a priori,
ma non immediatamente a priori, bensì comparativamente, quando
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queste regole si fondassero a loro volta su regole generali
dell’esperienza. Per esempio, l’ordine, la proporzione, la simme-
tria, l’armonia nella musica sono regole che conosco a priori e che
ammetto piacciano [gefallen] a tutti, ma che a loro volta si fondano
su regole generali a posteriori. Potremmo anche sostenere un gusto
necessario; per esempio, ognuno ha gusto per Omero, Cicerone,
Virgilio, eccetera (Kant 1986, p. 82).

Anche nella Logica di Vienna si legge:

La perfezione estetica si basa sulle leggi particolari della sensibilità
umana e non è perciò universale, per tutti gli esseri. Ma poiché gli
oggetti non vengono rappresentati soltanto mediante concetti, ma
anche mediante l’intuizione, devono esserci pure leggi universali e
necessarie della sensibilità. Qui sta il concetto del bello. Il fonda-
mento del piacere sensibile è bensì soggettivo, ma soggettivo in
rapporto all’intera umanità. Ad esempio, musica, simmetria (Kant
2000, p. 28).

Nachtsheim interpreta questo passo adducendolo a conferma
della spiegazione dell’a priori nella Critica del Giudizio; qui però si
propone l’idea di una universalità comparativa, non di quell’a priori
del gusto di cui si troverà la fondazione solo dopo il 1785 (Na-
chtsheim 1996, p. 331 nota).

Anche in una Riflessione Kant afferma che «l’armonia della sen-
sazione secondo la materia è valutata in modo diverso e ha principi
meramente soggettivi; secondo la forma essa è però sottoposta a
una regola oggettiva» (Riflessione 973, 1776-78; AA XV 426).

Quale l’oggetto di questo giudizio dotato di universalità e neces-
sità empiriche? In una Riflessione sulla fisica vengono addotti, an-
cora sulla base di Euler, i rapporti numerici fra la vibrazioni dei
suoni:

Ogni suono [Ton] compie 2 vibrazioni, e nell’intervallo fra esse
consiste appunto il suono. 2. [In] Un’ottava rispetto al suono fon-
damentale ha quindi almeno 4 vibrazioni contro 2. 3. La [terza]
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quinta (3:2) compie 6 vibrazioni contro 4 del suono fondamentale.
4. La grande terza (4:5) compie 10 vibrazioni contro 8 del suono
fondamentale […]. Un’ottava risuona due volte (in relazione al
suono fondamentale) (Riflessione 45, 1775-77 circa; AA XIV, p.).

Può sembrare, sulle prime, che nell’elaborazione kantiana della
seconda metà degli anni Settanta la sensazione sia concepita come
un dato empirico e soggettivo. Il capitolo della Anthropologie-
Pillau dedicato all’invenzione come arte e ai suoi prodotti in
quanto prodotti dello spirito, ammette il piacere [Wohlgefallen]
solo relativamente al gioco delle sensazioni, escludendo che i sin-
goli suoni possano suscitare piacere [Wohlgefallen]. Quest’ultimo
può sorgere dall’armonia, dal rapporto matematico fra suoni, men-
tre gli elementi singoli non sono belli, scaturendo la vera bellezza
unicamente dalla rappresentazione di un intero.

La musica è propriamente il gioco puro delle sensazioni, perché in
essa non vi sono figure; essa piace perché i suoi singoli elementi
non hanno in sé nulla di piacevole. Solo l’armonia è piacevole (Ri-
flessione 1487; AA XV, pp. 760-761).

Il medesimo concetto è espresso in una Riflessione che pare ri-
salire agli anni 1776-1784:

Il gusto ha leggi universali, non leggi a priori; il gusto riguarda
solo la forma dell’intrattenimento dei sensi senza appagamento.
Ama il mutamento. Non arte, non ricchezza né utilità. Natura che
non costa nulla. Facilità. Gusto nei colori e in ciò che è privo di
colore. Nella conversazione: niente cerimonie. Musica. Giardini.
Edifici. Opere teatrali (Riflessione 983; AA XV, p. 429).

Non si può però dimenticare che anche il singolo suono può ri-
velare in sé una sua specie di armonia, diversa dall’armonia fra
molteplici suoni; si possono perciò assegnare ad esso le medesime
universalità e necessità empiriche riconosciute all’armonia, perché
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l’animo manifesta la capacità di percepire le proporzioni fra le
molteplici vibrazioni che danno luogo a un suono. I suoni non sono
se non partizioni uniformi colte dalla percezione straordinariamente
fine dell’udito che è in grado di percepirne la proporzione, sebbene
il suono più acuto emetta ben 5000 oscillazioni in un secondo.
Questa osservazione non è però esplicitamente posta in rapporto
con il concetto della bellezza.

Sono stati compiuti diversi esperimenti per stabilire quante vibra-
zioni dell’aria al secondo sono necessarie perché il suono più fine e
quello più rozzo possano essere prodotti. Si è trovato che nel suono
più grave l’aria deve compiere 30 vibrazioni al secondo, mentre nel
suono più acuto sono richieste 5000 vibrazioni al secondo. La vi-
brazione dell’aria compie divisioni del tempo così indescrivibil-
mente piccole che le si dovrebbe ritenere impossibili se
l’osservazione non ne desse una precisa conferma e il loro calcolo
non si fondasse su principi certi.

Rimane costante la differenza, ripresa da Euler, fra suono
[Schall] e nota [Ton]: solo la nota presuppone una successione re-
golare di vibrazioni nel tempo. «Schall e Ton si differenziano per-
ché Ton è un suono in cui il tempo è ulteriormente suddiviso in un
numero uniforme di vibrazioni [...]» (AA XXV, p. 999).

A differenza delle fasi precedenti e anche di fasi più tarde si pro-
fila l’idea che l’anima non sia in grado di percepire la differenza tra
le vibrazioni dell’aria in un suono. In base alla Danziger Physik
questa capacità sarebbe dovuta solo ai nervi: se consideriamo che
l’udito è anch’esso costituito da nervi possiamo spiegare per quale
motivo percepiamo le vibrazioni di una corda. Ciò è coerente con la
struttura della Lezione; la fisica infatti verte proprio sull’or-
ganizzazione corporea dell’essere umano; le relazioni fra corpo e
animo sono completamente estranee al suo ambito. Oggetto della
fisica è la materia, che può essere caratterizzata come movimento;
il suono è un movimento che può essere ricondotto a leggi mate-
matiche. Un passo della Danziger Physik può eliminare ogni dub-
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bio sul fatto che Kant nella sua analisi dei limiti entro i quali sin-
gole impressioni acustiche sono percepibili si sia fondato su Euler:
«Questo pulsus aëris, come Euler chiama il suono [...]» (AA
XXIX, p. 146).

Euler dice: la nota più bassa è quella in cui la corda compie 20 vi-
brazioni in un secondo. Una corda può vibrare 4000 volte al secon-
do, ma se vibra di più non abbiamo più note. Gli uccelli devono
emettere più vibrazioni, perché la loro voce non è molto simile al
suono. Ma non si può credere che la nostra anima riesca a distin-
guere le vibrazioni; ciò dipende dai nervi (AA XXIX, p. 148).

Con il senso dell’udito siamo affetti da oggetti esterni, non per-
ché siamo colpiti senza che nulla si frapponga, ma in quanto l’aria
funge da intermediario; siamo affetti dall’oggetto attraverso il mo-
vimento dell’aria; il senso dell’udito rivela una particolare raffina-
tezza nel dividere il tempo (AA XXV, p. 920). Come già prece-
dentemente anche ora si stabilisce una distinzione nell’oggetto del
senso dell’udito: l’armonia e la misura costituiscono l’ordine della
struttura matematica dei rapporti fra gli intervalli, le singole note,
in sé considerate, sono divisioni del tempo risultanti da un certo
numero di vibrazioni.

Si può notare una differenza rispetto alle fasi precedenti anche
relativamente alla determinazione del numero delle vibrazioni delle
singole note: adottando la proposta di Euler, nella lezione di fisica
del 1785/85 Kant propende per le cifre 20 e 4000. Più tardi però
modifica questa posizione: «Esso [l’udito, P.G.] è un senso fine
perché se ne può fare un uso esteso [...]. L’udito può sentire subito
se il suono vibra di più o di meno» (AA XXV, pp. 1452-1453). Nel
1781/82 si parla di 30 oppure 5000 vibrazioni al secondo, nel
1785/86 di 20 e 4000, nel 1787/88 si afferma: «ad esempio nella
musica, qui una corda che emette la nota più grave vibra 50 volte al
secondo. Ma quella che emette la nota più acuta compie 6000 vi-
brazioni al secondo». Non è facile indicare per quale motivo le ci-
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fre non siano stabili; si potrebbe anche supporre che ciò risalga non
a Kant, ma alle trascrizioni dei suoi studenti. In ogni caso ciò sa-
rebbe forse rilevante per chi voglia comprendere le ricerche kantia-
ne sull’acustica, mentre è di importanza relativa per l’interprete che
mira al chiarimento della dimensione filosofica del problema.

5.3. Genio e tema

Nonostante il mutamento di posizione della musica nel sistema
delle arti, ancora nel 1781/82 Kant la considera un’arte bella la cui
origine si trova nella facoltà poetica, sebbene essa giochi sempli-
cemente con sensazioni. Il capitolo «Sulla facoltà poetica» mostra
che anche l’arte musicale presuppone necessariamente un’idea
della quale è espressione; la tromba dà l’esempio di un tipo di mu-
sica nella quale la misura che conferisce un ordine alla durata tem-
porale si impone come elemento predominante; all’ascolto della
musica della tromba possiamo vedere emergere in noi l’idea che
governa questa musica, perché la misura divide il tempo e il tempo
produce in noi ordine e armonia (cfr. AA XXV, p. 992). Anche qui
Kant è debitore nei confronti di Euler e delle sue Lettere nelle quali
la musica della tromba era presentata proprio come esempio di arte
musicale fondata sulla misura. Che cosa significa però «farsi
un’idea» della musica? Perché si parla qui di «idea»? Essa è equi-
parata alla misura, all’ordine e all’armonia; il suo fondamento è lo
spirito. Poiché è possibile trovare per ogni tipo di musica un testo
che vi corrisponda, si pensa anche che nell’accompagnare il testo si
realizzi l’autentico compito dell’arte musicale: questa è però una
convinzione errata perché la musica non designa alcun pensiero,
ma solo un rapporto armonico fra le sensazioni (AA XXV, p. 986).

Questa costellazione concettuale assume lineamenti ancor me-
glio definiti nella seconda metà degli anni Settanta. Il concetto del
tema non può essere pensato a prescindere dal genio e la sua inven-
zione diviene possibile esclusivamente se il genio è attivo, se in es-
so è operante lo spirito. Il tema, in quanto rappresentazione unica



106

che conferisce unità alla composizione, è il prodotto dell’attività
dello spirito. Anche nel gioco delle sensazioni dobbiamo avere
un’idea o un tema, una rappresentazione principale che dà
l’impronta a tutte le parti, affinché l’effetto vivificante del gioco
acquisisca un grado di maggiore perfezione grazie all’unificazione
(AA XV, p. 361). L’idea conferisce unità alla composizione benché
la sua origine non sia empirica; sua sede è l’animo del musicista,
suo principio è l’invenzione.

Nel capitolo «Sul genio» emerge come il concetto di spirito sia
inscindibile dal concetto di idea; idea ha quindi un significato
molto esteso, e indica ciò che di volta in volta è l’elemento essen-
ziale. Idea è ciò che vive in modo armonico nell’intero. Questa de-
finizione diventa più comprensibile se la si rende intuitiva con un
esempio: le idee principali delle opere di Rousseau sono contenute
nell’estratto che Formey ne ha approntato e designano il suo pro-
getto filosofico nel suo insieme senza l’aggiunta di altri elementi
volti ad estendere l’opera (cfr. AA XXV, pp. 1063-1064).

La netta differenziazione fra virtuosi e compositori autentici è
conseguenza della concezione che anche nella musica come in tutte
le altre arti belle si può manifestare il genio; solo fra coloro che so-
no in grado di comporre, di inventare il nuovo, si possono indivi-
duare i geni, mentre i virtuosi si limitano all’imitazione e non crea-
no nuove regole. È tuttavia anche vero che l’esecuzione di una
composizione richiede un talento particolare favorito dal meccani-
smo degli organi di senso; i virtuosi hanno dunque ricevuto dalla
natura una struttura fisica del tutto particolare e favorevole all’arte
(cfr. AA XXV, p. 1495). I musicisti mostrano di possedere una
grande abilità quando sanno produrre su uno strumento i suoni che
sono propri di un altro strumento, se ad esempio sono capaci di
suonare un oboe nel tono del flauto, a prescindere dalla gradevo-
lezza del suono che ne risulta. Sebbene avvenga al di fuori della
norma e non abbia alcun valore estetico, ciò diventa piacevole per
la sua stranezza e per l’arte richiesta per la sua realizzazione; perciò
ammiriamo persone che, senza alcun aiuto, hanno conseguito que-
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sto risultato. Gli esempi addotti illustrano che possono esistere individui
favoriti dalla natura che si avvicinano molto alla genialità, senza però
poter essere considerati autentici geni (cfr. AA XXV, pp. 1064-1065).

5.4. Il gioco della Imagination

La musica facilita il movimento della Imagination: l’osservazione,
che ha carattere meramente empirico e antropologico, concerne non
la fantasia, ma la vera e propria immaginazione. Se la musica di-
lettasse la fantasia avrebbe sicuramente un effetto forte sulle dege-
nerazioni cui è sottoposta questa facoltà, che è priva di libero arbi-
trio e contraria alla nostra volontà; l’immaginazione invece è la fa-
coltà formatrice che si trova ancora, in certa misura, sotto il domi-
nio del libero arbitrio (AA XXV, p. 751). Nella Menschenkunde la
posizione di questo esempio e la sua funzione emergono con chia-
rezza maggiore rispetto agli altri appunti; vi si pone la domanda
sulla causa dell’attrattiva generata da un gioco di sensazioni prive
di significato concettuale sull’immaginazione involontaria. Esse
costituiscono un rapporto armonico di impressioni in sé né grade-
voli né sgradevoli, che proprio per il loro ripetersi possono dare
slancio all’animo.

Quale può essere la ragione per cui un certo modo di funzionare
della fantasia è per noi molto dilettevole e l’animo umano si trova
coinvolto in una specie di movimento piacevole, in quanto certe
impressioni leggere, dotate di molteplicità generano in noi un gioco
insignificante di sensazioni? Il fuoco di un camino [...]. Analoga-
mente un ruscello [...]. Anche il tabacco offre alla fantasia
l’occasione di intrattenere il gioco dei pensieri. Il fumo del tabacco
è un’attrattiva che suscita una sensazione insignificante che non è
né piacevole né spiacevole, e può essere spesso ripetuta, nella
quale l’animo è sempre messo in movimento da questa sensazione
insignificante (AA XXV, pp. 949-950).
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Poiché un oggetto insignificante non ci attrae con forza, il nostro
animo si può rilassare nella sua contemplazione; l’osservazione
delle figure assunte dalla fiamma o dalle volute del fumo, l’ascolto
di una musica che non ci emoziona intensamente danno occasione a
un gioco di associazione di idee che per lo più rimane nascosto
sotto la soglia della coscienza. La musica è all’origine di
un’associazione di idee inconsapevole (cfr. AA XXV, p. 950) e fa
sorgere il sentimento del piacevole perché agisce sull’imma-
ginazione produttiva involontaria. Ad una musica soave è ricono-
sciuta la medesima capacità che si attribuisce al fuoco di un cami-
no, al fumo del tabacco, alla contemplazione di vasti panorami;
questa facilitazione dell’immaginazione non richiede precise cono-
scenze musicali, come dimostra il fatto che persone che non si in-
tendono affatto di musica possono attendere alle loro occupazioni
con più facilità quando ascoltano una musica delicata (AA XXV, p.
1259).

Questa medesima concezione trova espressione in una Riflessio-
ne:

La fantasia gioca con noi […]; noi giochiamo con l’immaginazione
[Imaginatio]. Sognatore è colui le cui idee sono completamente in-
volontarie. Il decorso della fantasia è molto incentivato da movi-
menti insignificanti e da figure delle quali si può fare quel che si
vuole. Ad esempio il ruscello, gli scogli, il mare, il fuoco del cami-
no, il fumo del tabacco (non nell’oscurità). Vasti panorami (Rifles-
sione 1504, 1780-1784; AA XV, pp. 806-807).

Le osservazioni svolte in questo contesto non hanno il compito
di spiegare la bellezza della musica; non hanno alcun rapporto di-
retto con il problema della bellezza dei suoni e dei loro rapporti.
L’effetto della musica sull’immaginazione involontaria e produttiva
genera un sentimento di piacere che si può definire mero diletto
corporeo, attrattiva per il piacevole. L’unica modificazione rispetto
alle fasi precedenti è data dall’uso dell’espressione «immaginazio-
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ne involontaria produttiva» introdotto nelle Lezioni di antropologia
solo intorno al 1780.

L’essere umano è dotato, come gli uccelli, di un impulso a can-
tare che non si può rendere comprensibile nella sua origine risalen-
do semplicemente alle sagge disposizioni del Creatore (AA XXV,
pp. 997-998). La polemica potrebbe essere qui diretta contro
Scheibe, editore del «Critischer Musikus», una rivista di Lipsia
fondata nel 1737, secondo il quale la musica è un’attività delle fa-
coltà dell’anima che, instillata direttamente da Dio, corrisponde a
quella musica primitiva che si esprime nel canto degli uccelli.

L’inclinazione alla musica sorge propriamente dall’anima e non
avrò torto, se dico che il fondamento primario della musica deve
essere cercato e trovato nell’anima. L’Essere supremo, in base alla
sua saggezza incomprensibile, ha instillato nell’anima questa incli-
nazione dolce e dilettevole sin dall’inizio. Egli non ha conferito
agli esseri umani solo la scintilla divina dell’intelletto grazie
all’amore per le scienze, ma ha loro comunicato anche la soavità
della musica per un piacere delicato; la qual cosa soddisfa il nostro
animo nel modo più gradevole, emoziona e diletta nel modo mi-
gliore i nostri sensi, e serve infine all’anima stessa per assaporare
divinamente in anticipo la felicità eterna (citato in Birke 1966, p.
55).

Per il filosofo di Königsberg il canto è piacevole per l’essere
umano perché infonde movimento al sistema nervoso; e tutto sfo-
cia, in ultima istanza, nella conservazione della salute, sia nell’es-
sere umano sia negli uccelli. Il canto e la musica sono un movi-
mento armonico di tutti gli organi, un motus tremulus che induce
un movimento analogo in tutto il nostro sistema nervoso e mantiene
uno stato di salute perché è armonico e proporzionato. Questa este-
sa trattazione degli effetti fisici culmina nel concetto della musica
come effetto della facoltà poetica; il diletto [Vergnügen] deriva di-
rettamente dalla fantasia, dall’immaginazione intesa come facoltà
che compie associazioni involontarie: al sorgere di sensazioni con-
segue il sorgere di affetti (AA XXV, pp. 998-999).
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Nel capitolo della Anthropologie-Petersburg «Sull’influsso del
corpo sull’anima» Kant così si esprime:

È sorprendente che nessun libero arbitrio e nessun proponimento
siano mai sufficienti a produrre in noi un effetto paragonabile a
quello causato da un affetto, né di muovere il corpo come un af-
fetto attraverso il sistema nervoso […]. Spesso possiamo venire in
aiuto al corpo solo grazie all’animo, e all’animo solo grazie al cor-
po. Questo aspetto della medicina è molto trascurato.

Dell’effetto fisico della musica Kant si interessa in particolar
modo nelle sue lezioni di fisica, nelle quali constata nel 1785-86: «I
suoni sono penetranti. - Agiscono sul corpo che risuona e poiché si
tratta di vibrazioni uniformi nel tempo la vibrazione successiva
raddoppia sempre quella precedente e ciò scuote molto intensa-
mente il corpo» (AA XXIX, p. 148). «Proprio per il fatto che le vi-
brazioni si succedono in modo uniforme, esse si incrementano, e un
suono ripetuto può scuotere corpi grandi sin nel loro interno» (AA
XXIX, p. 149). La fisica è dunque la fonte delle osservazioni che
ritroviamo nell’antropologia:

Che la musica ci emozioni tanto deriva da questo fatto: in ogni
movimento le vibrazioni dei suoni sono tutte uniformi e ciò causa
nei nervi una grande vibrazione che è ancora più intensa di quella
causata da un movimento non uniforme; così la regolare marcia di
un esercito su un ponte […] ne determina la distruzione, cosa che
non accade in seguito ad una marcia irregolare (AA XXV, pp.
1242-1243).

L’attrattiva esercitata dalla musica è dovuta alla costituzione fi-
sica dei Töne i quali si distinguono dallo Schall perché le singole
impressioni dalle quali un singolo suono risulta si succedono con
regolarità e in base a rapporti matematici. La matematica assolve
qui non solo al compito di render possibile gli intervalli fra i suoni
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e la struttura del singolo suono come gioco delle sensazioni, ma an-
che l’attrattiva corporea.

Sebbene Schlapp spieghi la concezione terapeutica della musica
in base alla biografia di Kant e ritenga che non sia improbabile che
egli abbia applicato la musica a se stesso come strumento per rea-
lizzare la dieta del proprio corpo (Schlapp 1901, p. 277 nota), è
possibile mostrare che la spiegazione fisiologica del diletto è arric-
chita, già a partire da questa fase, da considerazioni ricavate dal
campo delle ricerche mediche; la musica assolve una funzione te-
rapeutica in quanto il suo influsso sul corpo riesce a calmare le
convulsioni generate dai vermi (AA XV, p. 429; 1776-78). Si può
dimostrare con assoluta certezza che Kant ha letto un resoconto su-
gli effetti della musica sulle malattie del corpo redatto in lingua
francese da Richard de Hautesierck, espressamente nominato nella
Riflessione 295:

Richard de Hautesierck nel suo Recueil d’observations ecc. dice:
un giovane di 13 anni ha avuto per 11 giorni convulsioni resistenti
a qualsiasi medicina. Tuttavia esse furono attenuate sino al mo-
mento della morte. Vicino all’osso iliaco, nell’intestino crasso si
trovarono dopo la sua morte 7 vermi della lunghezza di 1/3 braccia,
che avevano determinato un’infiammazione. La musica ha incan-
tato i vermi (cfr. AA XXV, p. 560; AA XV, pp. 111-113).

Si può inoltre ricordare che nel 1787 Kausch, autore nel 1782 di
uno scritto sull’influsso dei suoni sul corpo e sull’anima, si rivolse
a Kant per via epistolare facendogli dono della sua opera.

5.5. Pregi e difetti della teoria di Verri

Esaminiamo ora quale significato sia attribuito alle dissonanze. Fi-
no al 1775 le dissonanze sono intese sia come elemento necessario
al piacere [Vergnügen] perché garantiscono la molteplicità nell’al-
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ternanza, sia come note non facilmente comprensibili perché deri-
vano da rapporti non riconducibili a proporzioni matematiche le
quali soltanto possono facilitare le facoltà conoscitive e, quindi,
generare piacere estetico. Alla prima concezione se ne affianca una
radicalmente nuova verso il 1780. Nei capitoli «Attraverso quale
contributo si realizzi l’incremento oppure la diminuzione delle sen-
sazioni» e «Come le rappresentazioni svaniscano, e come esse pos-
sano essere incentivate affinché non svaniscano» Kant illustra due
aspetti che ci permettono di determinare in qual modo si verifichi
l’influsso della musica sulla sensibilità e sulla sensazione del piace-
re corporeo. Si sottolinea che il contrasto è essenziale nell’arte
poetica, nella pittura e nella musica, perché le dissonanze accresco-
no la sensazione delle consonanze; i contrasti si realizzano
nell’ordine temporale della simultaneità, le alternanze nella succes-
sione. «Il salto non è conforme alla natura dell’animo, come si può
vedere già nella musica: alternanza e molteplicità incrementano
molto la nostra attività, perché l’attività è sorgente di vita. La vita si
fonda sulla dimostrazione dell’attività» (AA XXV, p. 937).

Il testo della Menschenkunde porta, però, alla luce anche il de-
bito di Kant nei confronti di Pietro Verri. In una prima fase del suo
pensiero, nelle sue Lezioni di antropologia, Kant manifesta
l’opinione che il dolore non abbia una funzione positiva, ma debba
essere evitato e sostituito dalla ricerca del piacere. Ciò non è certo
un imperativo categorico di natura morale, ma una semplice osser-
vazione empirica. Dopo aver letto Verri, Kant modifica completa-
mente il contenuto della sua teoria e assegna al dolore una funzione
positiva, designandolo «pungolo all’attività» [Stachel der Tätigkeit]
che rende possibile il faticoso cammino della storia umana. Non si
potrebbero comprendere i motivi di questa importante svolta nella
concezione del piacere se la si considerasse solo come uno sviluppo
interno alla teoria. «Tutto quello che abbiamo esposto» - si legge
nel capitolo sul piacere delle Lezioni di antropologia - «contiene la
tesi del conte Veri, che non è apprezzata da alcuni, ma è tuttavia
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esatta; su di essa si fonda l’economia della natura umana» (AA
XXV, p. 1073).

A questa modificazione si lega la formulazione di un nuovo
concetto delle dissonanze; essa non è, quindi, un fattore secondario,
ma si inserisce in una più vasta problematica che tocca la defini-
zione stessa del piacere e del dolore. Fino alla metà degli anni Set-
tanta le dissonanze erano pensate come alternanza e la loro funzio-
ne consisteva nell’accrescere il piacere introducendovi varietà. La
Nachschrift Pillau contiene un’idea completamente diversa, espo-
sta poi con maggior chiarezza nella Menschenkunde; nel momento
in cui Kant perviene alla convinzione che non vi possa essere alcun
tipo di piacere se non preceduto dal dolore, le dissonanze sono in-
terpretate come dolore istantaneo e transeunte che può rafforzare il
piacere, come emozione alla quale fa seguito una più forte effusio-
ne del sentimento vitale; «nessun piacere può perdurare in noi, ma
il dolore deve sempre mescolarvisi. Il piacere per le consonanze
non può verificarsi senza dissonanze» (AA XXV, p. 1073). La vita
animale dell’essere umano si gioca tutta nel rapporto fra piacere e
dolore; con essa hanno relazione le dissonanze, non con il senti-
mento vitale della vita umana che pone in movimento le forze
dell’animo. Le dissonanze sono, come il dolore in generale, una
saggia disposizione della provvidenza, del Creatore per risvegliare
in noi il sentimento del piacere (AA XXV, pp. 1071, 1073). Ancora
nel 1785/86 si legge che l’attrattiva è diversa dall’emozione perché
è incremento, vivificazione della forza vitale attraverso uno stimolo
- per questo motivo i cibi piccanti hanno attrattiva. L’emozione è
invece inibizione della forza vitale cui fa seguito solo in un secon-
do momento un’effusione di essa. Le emozioni colpiscono più nel
profondo, come le dissonanze, le quali inibiscono in certo qual
modo gli spiriti vitali (AA XXV, pp. 1331-1332). Se i suoni, con il
loro rapporto armonico, rivelandosi consonanze, attraggono il cor-
po e incentivano il sentimento vitale, alle dissonanze spetta il com-
pito di emozionare e rendere possibile il piacere. Nelle fasi prece-
denti l’emozione era considerata il risultato di un’affezione della
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molteplicità secondo il grado, come Kant mostrava, riferendosi a
Burke; una tensione delle forze vitali cui seguiva una loro più forte
effusione; ora esse sono dolore originario, fonte imprescindibile del
piacere.

La soluzione data da Kant al problema della funzione della mu-
sica come arte bella agli inizi degli anni Ottanta include anche una
critica alla posizione di Verri. Per entrambi la musica è senza dub-
bio un’arte bella; i dolori e i piaceri «fisici» hanno origine in un
rapporto fra gli organi di senso e sono quindi passivi, mentre i pia-
ceri e i dolori «ideali» presuppongono un’attività dell’anima irridu-
cibile ai sensi. Kant modifica questa terminologia e sostituisce al
termine «morale» l’espressione «ideale» che già compare in lui
prima della lettura di Verri. Dopo la lettura delle Idee assegna alla
musica il compito di opporsi al dolore ideale. Se essa è valutata per
il piacere e il dolore che genera non ha nulla a che vedere con la
dimensione che Verri chiama «morale» in senso lato, perché mo-
rale non è ciò che non si riferisce a un effetto percepito dai sensi,
ma ciò che rientra nella fondazione dell’azione. Piacere e dolore
rimangono sempre al di fuori della dimensione morale.

Per Verri, la funzione della musica consiste nell’allontanare quel
dolore le cui cause ci sono ignote e che pur ci accompagna sempre,
che è la noia; sebbene il termine Langeweile non compaia nella tra-
duzione tedesca dello scritto di Verri, esso è spiegato da Kant come
l’insieme dei dolori innominati (cfr. AA XXV, p. 1052).

Il conte italiano Veri dice fra le altre cose che le belle arti e le belle
scienze sono mezzi contro i dolori innominati e la noia. Se avessi-
mo sempre piacere, ciò non ci servirebbe a nulla perché non
avremmo coscienza della nostra vita. Nel momento del dolore sen-
tiamo la nostra esistenza. La noia è un dolore incessante, innomi-
nato e persone dotate di una sensibilità molto sviluppata lo provano
spesso (AA XXV, p. 1316).
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Kant condivide con Verri la persuasione che le belle arti non
esisterebbero se l’uomo fosse completamente sano nel suo spirito e
se non fosse spinto dai dolori innominati ad allontanarsi dallo stato
presente. Le belle arti possono certo esserci utili per mitigare e leni-
re i dolori innominati che ci tormentano incessantemente sin dalla
nascita, e fanno sì che il piacere sia possibile solo come l’eli-
minazione di un precedente dolore. Questa determinazione riguarda
però l’uomo soltanto se considerato come animale; se ci si interro-
ga sulla natura del gusto, non sul semplice sentimento individuale
del diletto e del dolore e si cerca di darne una giustificazione, si
nota come le belle arti sviluppino nell’essere umano il rapporto ar-
monico delle facoltà conoscitive. Le arti non sono, dunque, diver-
timenti atti a scacciare la noia, ma formano l’animo umano, ali-
mentandone l’attività (cfr. AA XXV, p. 983).

Notiamo un movimento armonico di tutte le facoltà del nostro ani-
mo nella musica, nella poesia che sono un sentimento di incre-
mento della nostra vita. Molti pretesi piaceri spirituali sono, in via
mediata, corporei, sebbene crediamo che essi abbiano relazione
con il nostro spirito; la musica, ad esempio, contribuisce alla dige-
stione e alla salute e il nostro animo è posto in movimento dal be-
nessere del corpo, e ciò si chiama piacere «ideale» (AA XXV,
1068-1069).

La concezione di Verri è quindi valida solo relativamente al pia-
cere e al dolore, ma non appena abbandoniamo il terreno
dell’analisi del sentimento di piacere per il piacevole e ci volgiamo
a quella del sentimento di piacere per il bello deve essere superata.
Verri, infatti, non coglie la differenza fra questi due concetti del
piacere e unifica pericolosamente Vergnügen e Wohlgefallen. In-
terpreta quindi erroneamente questi passi della Menschenkunde una
delle poche analisi dedicate al significato di Verri per la filosofia di
Kant: dopo l’idea dell’incremento armonico delle facoltà dell’a-
nima come fine delle arti belle, Grundmann ritiene che l’apprezza-
mento delle arti subisca un ulteriore incremento proprio grazie al-
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l’apporto di Verri. La constatazione che il cuore umano è costan-
temente tormentato dal dolore avrebbe spinto Kant ad attribuire alle
arti non solo la capacità di infondere vita alle facoltà dell’animo,
ma anche quella di liberare l’uomo dall’infelicità (cfr. Grundmann
1893, p. 34). Queste due diverse valutazioni non corrispondono,
però, ai due gradini di un processo ascendente; al contrario, Kant si
limita a constatare che l’eliminazione e il lenimento del dolore sono
lo scopo delle arti solo per quanto concerne Vergnügen e Schmerz,
sottolineando peraltro che il loro peculiare compito consiste nel da-
re vigore alle facoltà dell’animo.

5.6. Suoni e colori

Già all’inizio degli anni Settanta è stata posta una differenza fra at-
trattiva «ideale» e attrattiva «sensibile».. Ora si sottolinea ancora
che la musica può produrre dapprima sensazioni e poi affetti. Il
gioco degli affetti è disinteressato: non è seguito da alcuna decisio-
ne né da alcuna azione. Esso non si trova in alcun rapporto con la
facoltà di desiderare, perché è mero sentimento e genera sentimen-
ti. Ora però il gioco è il correlato non del tempo, ma del sentimento
che si è trasformato in affetto e designa qualcosa che può essere
contrapposto all’esercizio di un mestiere (AA XXV, p. 1135). Gli
affetti disinteressati svolgono due compiti: contribuiscono alla vivi-
ficazione dell’animo grazie alla loro piacevolezza e incrementano
la salute e il benessere. «Gioco» è un’alternanza, una varietà di af-
fetti, in cui ad esempio alla speranza può seguire la gioia e alla
gioia il disgusto. Suoni lamentosi e seri hanno un’azione specifica
sul nostro animo, non paragonabile a quella di altri suoni. L’animo
prova nell’affetto una sensazione interiore, forte, passeggera, che
gli fa perdere il controllo di sé: l’essere umano non pone allora la
sensazione che prova in relazione con l’insieme di tutte le sensa-
zioni, ma è succube di quest’unica sensazione (AA XXV, p. 1118).

In questo contesto e a partire da queste premesse il clavicembalo
oculare di Castel presenta un difetto: Castel crede che sia suffi-
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ciente considerare il solo aspetto matematico, ma trascura comple-
tamente il nesso della musica con il movimento degli affetti. I colo-
ri però non hanno alcun effetto sul movimento degli affetti; sarà
quindi accettabile, fra suoni e colori, un’analogia, non una loro
completa identificazione. A dimostrazione di ciò si possono addur-
re quei casi in cui si mostra l’assenza completa di senso musicale o
di un senso in grado di distinguere i colori. Vi sono infatti esseri
umani che non hanno un udito atto a percepire la musica, che sen-
tono sì il suono, ma non riescono a distinguere i suoni musicali, ec-
cetto quelli che sono o più forti o più deboli degli altri. Analoga-
mente vi sono persone che non hanno alcuna capacità di percepire i
colori, come una famiglia inglese che vedeva tutto come fosse un
bassorilievo [Kupferstich] nel quale non si possono notare colori. Il
chiaro e lo scuro sono per queste persone all’incirca come la diffe-
renza fra luce e ombra (AA, pp. 911-912). Dalla constatazione che
l’udito migliore talvolta non coincide con l’udito musicale si può
trarre la conclusione che la facoltà di distinguere i suoni musicali
dipende dalla struttura fisica del singolo individuo (AA XXIX, p.
149).

Un’integrazione a queste considerazioni è offerta dalla Me-
taphysik-Pölitz. Se dal giudizio di gusto ci spostiamo alla cono-
scenza, notiamo che le carenze del senso dell’udito dimostrano che
l’orecchio musicale, sebbene sia connesso con le impressioni dei
sensi, non si può ricondurre completamente ad esse, ma richiede
l’intervento della riflessione. Qui non è in questione la capacità o
meglio l’incapacità di distinguere le note dal rumore, ma l’assenza
assoluta dell’udito. Riflessione e senso sono analizzati nelle loro
differenze: per dimostrare che il senso non si riferisce solo
all’impressione, ma richiede anche la riflessione Kant ricorre
all’esempio del cieco nato. È possibile avere conoscenze di oggetti
dei quali non possiamo avere alcuna sensazione; un cieco nato può
ottenere una conoscenza della luce pari a quella di un vedente fon-
dandosi sull’uso dell’intelletto; l’unica differenza è data dall’as-
senza della sensazione, ma della sensazione in generale non si può
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dire nulla perché è completamente soggettiva; alla parola «luce»
ognuno fa corrispondere la sua propria, individuale sensazione.
Possiamo quindi separare le impressioni dai giudizi, perché la co-
noscenza dei sensi attraverso l’intelletto non è certo la conoscenza
attraverso l’impressione (AA XXVIII, p. 234). Ci si prospettano
quindi due possibilità: l’esperienza e l’osservazione ci offrono
esempi o di esseri umani i cui sensi compiono le loro normali fun-
zioni, oppure di esseri umani i cui sensi presentano qualche difetto.
In questo secondo caso i sensi si prestano a dimostrare, per ciò che
concerne la determinazione delle proprietà della facoltà conosciti-
va, che la conoscenza non si esaurisce nelle impressioni sensibili,
ma è resa possibile dalla cooperazione dell’intelletto e quindi dalla
riflessione.

Come già cinque anni prima, Kant ricorda che si può mostrare,
avvalendosi di un monocordo, che le sette note fondamentali coin-
cidono con i sette colori dell’arcobaleno. Si attribuisce a Newton
l’idea che la luce non sia una vibrazione della materia, e non possa
quindi essere paragonata con il suono; ma, secondo Kant, Newton
non sapeva che la luce è una materia particolare e credeva che essa,
nel caso la si considerasse materia elastica, dovesse propagarsi in
tutte le direzioni (cfr. AA XXIX, p. 150). Se si ammette il paralleli-
smo che Newton nega si può scoprire il motivo per il quale un cie-
co nato al quale si fece ascoltare la descrizione verbale del colore
rosso disse che questo colore doveva essere simile al suono di una
trombetta (AA XXV, pp. 910-911). Di questo esempio, probabil-
mente tratto dal Saggio sull’intelletto umano di Locke, Kant si av-
vale per confermare che i colori dell’arcobaleno sono fra loro nel
medesimo rapporto che regna fra le note di un monocordo (cfr. AA
XXV, pp. 1135-1136). Anche nella Riflessione 1503 si nota: «La
vista [...] si riferisce relativamente alla figura al tatto, relativamente
ai colori è analoga all’udito» (1780-84; AA XV, p. 803; cfr. AA
XXV, pp. 1243-1244).



119

5.7. Musica e cultura

Se si persegue il fine di produrre un carattere morale
nell’individuo, si deve anzitutto constatare che coloro che si dedi-
cano alla musica non sono dotati di un carattere stabile né di una
stabile disposizione al bene. Nella Riflessione 1479 risalente agli
anni 1772-1778 Kant mette in guardia i giovani dal gioco, dalle
donne e dalla musica (AA XXV, pp. 1390-1391); secondo Adickes
il motivo di questa strana preoccupazione deriverebbe dalla con-
vinzione che coloro che si dedicano per passione al gioco, come
musicisti e ballerini, hanno raramente un carattere perché amano
l’effimero; probabilmente solo persone dotate di poco carattere
possono diventare musicisti e poeti (Adickes 1904, p. 328).

Ciò non comporta peraltro che la musica sia svalutata come arte;
essa può contribuire sia alla cultura, sia alla civilizzazione, sebbene
né la prima né la seconda coincidano ancora con la produzione di
un carattere morale. Il gusto, come sappiamo, incrementa i piaceri
ideali, e ci rende capaci di piaceri che non potremmo raggiungere
nel basso godimento dei sensi; piaceri ideali sono quelli della pittu-
ra, della musica e delle scienze; se si vuole godere di essi è neces-
sario formare il gusto, i cui germi sono in noi presenti come una di-
sposizione naturale che attende solo di essere sviluppata. Come
precedentemente, anche ora Kant riconosce il valore delle tesi di
Home che, opponendosi a Rousseau, affermava che il gusto si può
apprendere (AA XXV, p. 1102).

Vista e udito sono, come nelle fasi precedenti, gli unici sensi che
producano qualcosa che può essere comunicato e non si limiti al
singolo individuo; essi sono in grado di compiere una «scelta» do-
tata di universalità. La musica dà un contributo alla cultura della
sensibilità esclusivamente grazie all’armonia; Platone, ricorda
Kant, diceva che nel suo stato ideale la musica avrebbe dovuto ave-
re una funzione specifica nel nobilitare il cuore umano (cfr. AA
XXV, pp. 993-994). Tuttavia si nota come la musica non possa es-
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sere abbinata alla pittura e alla scultura poiché, differentemente da
esse, agisce con maggior vigore sulla sensibilità che sull’intelletto.
Se, invece, si prende in considerazione che la musica gioca con
sensazioni, se ne deve necessariamente dedurre che il suo contri-
buto alla cultura è nullo, e che la sua utilità si manifesta nell’agire
sul movimento, sulla connessione fra animo e corpo. Per questo
motivo essa non può costituire il fondamento dell’educazione né
del singolo, né del genere umano ed è anzi consigliabile che non sia
oggetto di educazione.

La vista e l’udito sono sensi belli, perché non offrono nutrimento
solo alla sensibilità, ma danno materia di riflessione anche
all’intelletto. Tuttavia la pittura e la scultura coltivano in misura
maggiore della musica, perché in quest’ultima non vi sono concet-
ti, ad eccezione dell’armonia. La musica è cultura perché nobilita il
Giudizio sensibile e rende soave e delicato il cuore, infondendogli
l’attitudine a ricevere impressioni più delicate e soavi, a godere di
attrattive ed emozioni «ideali». Tuttavia questo tipo di cultura è
ben diverso dalla cultura apportata dalla vista, la quale offre con-
cetti all’intelletto, mentre la musica ci infonde vita ed è un movi-
mento utile del quale però non si può dare alcuna descrizione ver-
bale. Come narra Sherlock, i viaggiatori che giungono in Italia so-
no rapiti ed estasiati dalle cantanti dell’opera (AA XXV, p. 1331;
cfr. anche AA XXV, pp. 1243-1244).

5.8. Il sistema delle arti

Nella seconda metà degli anni Settanta è per la prima volta presen-
tato un sistema delle arti nel quale la musica è annoverata fra le arti
figurative. Già precedentemente si sottolineava il rapporto fra fa-
coltà formatrice e idea della totalità dell’opera, o tema. Ora, si
muove dalla differenza fra arti belle ed arti piacevoli; nelle prime è
attivo lo «spirito», assente nelle seconde. Mentre le arti piacevoli,
nelle quali rientrano tutti i mestieri, seguono regole e modelli de-
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terminati senza proporre alcun principio di novità, le arti belle deri-
vano da un principio che non può essere appreso, al quale si attri-
buisce il nome di «spirito» in quanto rappresenta l’aspetto più na-
scosto del genio. La musica è arte del genio, e come tale non può
essere appresa; Principium des Neuen è l’idea che sta a fondamento
di una composizione musicale e deriva dalla facoltà formatrice (cfr.
AA XXV, p. 782). Da alcuni documenti risulta che le arti figurative
e le arti della parola sono correlate a due diverse specie di bellezza:
mentre le arti figurative realizzano la bellezza come fenomeno, le
arti della parola realizzano la bellezza sotto forma di conoscenza.
Nelle arti figurative, infatti, la relazione con l’elemento sensibile è
più intensa che nelle arti della parola. Entro la bellezza come feno-
meno si può introdurre un’ulteriore articolazione, perché ai suoni si
attribuisce una bellezza fenomenica che riguarda le impressioni. Le
arti sono anche suddivise in arti della parola che producono rappre-
sentazioni e arti figurative che producono un oggetto che ci può at-
trarre; nelle prime rientrano poesia ed eloquenza, nelle seconde
pittura e musica. Nella pittura si inseriscono architettura, scultura
ed autentica pittura, arte dei giardini, arte dei fuochi artificiali, nella
seconda la musica e la danza (AA XXV, p. 783; cfr. anche la Ri-
flessione 1485, AA XV, p. 701).

Se questa suddivisione è stata stabilita a partire dal concetto del
genio è possibile richiamarsi all’oggetto di questo processo di pro-
duzione e suddividere le arti a seconda della natura degli oggetti
che realizzano. La suddivisione in arti materielle e spirituelle af-
fonda le sue radici nell’effetto dell’opera d’arte sullo spettatore o
sull’ascoltatore e si sovrappone alla suddivisione in arti della parola
ed arti figurative. Saranno materiali quelle arti che, come la musica
e la pittura, producono oggetti che possono esercitare attrattiva sia
sui sensi animali sia sul senso vitale; «spirituali» saranno invece le
arti che producono mere rappresentazioni. Se musica e pittura sono
arti figurative, esse si distinguono però per l’effetto causato: l’at-
trattiva generata dalla musica è passeggera e concerne il gioco, ov-
vero il fenomeno del molteplice nel tempo, mentre la pittura ci col-
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pisce con un’impressione durevole e permanente, perché produce
figure, fenomeni che appaiono nella loro molteplicità nello spazio.
Nella pittura rientrano, oltre alla pittura in senso stretto, l’archi-
tettura, la scultura e l’arte dei giardini. Tutto questo emerge dal ca-
pitolo su «Il poetare come arte, e quindi anche i prodotti di essa
come prodotti dello spirito» (AA XXV, p. 759).

L’inserimento della musica fra le arti figurative pare non potersi
ricondurre ad alcun precedente. «Kant», nota Schelling, «presenta
tre tipi di arti: arti della parola, arti figurative e l’arte del gioco
delle sensazioni in modo molto vago. Nelle prime annovera plastica
e pittura; nelle seconde inserisce eloquenza e poesia».. Sebbene
questo rilievo possa riguardare la Critica del Giudizio, esso non
coglie nel segno quando si voglia considerare il progetto della pri-
ma metà degli anni Settanta.

A partire dal 1780 si rende visibile una tappa importante nel
percorso intellettuale del filosofo: tra la musica e le arti figurative è
introdotta una separazione netta. Le arti belle imprimono slancio
alle facoltà dell’animo in modo armonico, generano quindi piacere
per la bellezza; non sono prodotte dal mero intelletto, ma dalla fa-
coltà poetica e possono essere materiali o spirituali. Le prime co-
municano un influsso che può essere permanente, come nella pittu-
ra, nella scultura, nell’architettura, nell’arte dei giardini, oppure
transitorio, come nel gioco, nella musica, nella danza (AA XV, p.
701). Questa Riflessione è senza dubbio analoga alle Lezioni del
WS 1781/82 ma non si identifica completamente con esse, come
vorrebbe invece Erich Adickes nel suo commento alla Riflessione.
Il capitolo «Delle arti belle che hanno la loro origine nella facoltà
poetica» delle Lezioni dei semestri invernali 1777/78 e 1781/82 non
dubita in alcun modo che la musica sia un’arte bella, ma nel
1781/82 la musica non è più inserita, come precedentemente, fra le
arti figurative. Kant si propone, infatti, di suddividere le arti se-
guendo il principio in base al quale esse sono effettivamente con-
nesse: l’arte poetica e la retorica sono concepite ora come arti del
gioco delle idee, musica e danza come arti del gioco delle sensa-
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zioni. Pittura, arte dei giardini e architettura sono autonome rispetto
alla musica e non sembrano aver più nulla in comune con essa. Se
finora la partizione era dicotomica, da questo momento in poi essa
si presenta tripartita. Il fondamento del nuovo sistema è stretta-
mente collegato al fatto che la musica è concepita come un tipo
particolare di linguaggio, essendo quest’ultimo composto da tre
elementi: l’articolazione (le parole), la mimica (il gesto) e, appunto,
la modulazione (il suono) (cfr. AA XXV, p. 1136).

Tutti questi segni possono essere suddivisi in naturali e artificiali; i
primi derivano direttamente dalle esigenze della natura. Ogni tono
che esprime un affetto, ogni sensazione forte è designata da segni
suoi particolari; l’arrossire e l’impallidire significano vergogna o
collera. I gesti sono segni naturali sottoposti alla nostra volontà, ma
la natura ha istituito gesti che corrispondono a sensazioni; grazie ai
gesti e anche grazie al tono ci si può far comprendere da popoli
stranieri, sebbene in un modo più imperfetto rispetto alle parole
(AA XXV, pp. 1026-1027).

Si può constatare che nel semestre invernale 1785/86 la musica
è ancora attribuita alla facoltà poetica, ma in questo contesto
l’autore si sofferma poi solo sulla eloquenza e sulla poesia. Anche
nelle Lezioni del semestre invernale 1787-88 rimane poco chiaro
quale posizione si debba attribuire alla musica nel sistema delle arti
che derivano dalla facoltà poetica: il testo si limita all’analisi della
poesia e dell’eloquenza.

La gerarchia delle arti prevede, comunque, già in questa fase
un’analisi del loro effetto sull’animo; sia la musica sia la poesia so-
no in grado di agire sulle sensazioni e sugli affetti. La Riflessione
991 contiene un’idea che sarà ripresa nella Critica del Giudizio;
musica, poesia ed eloquenza sono accomunate dalla loro natura il-
lusoria, poiché commuovono l’animo solo con l’immaginazione e il
senso e non si rivolgono all’intelletto. Esse non sono analoghe alla
pittura in quanto producono oggetti meramente transitori, sensazio-
ni e impressioni, mentre la pittura realizza immagini e oggetti per-
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manenti. Mentre la pittura non rientra nella dimensione della suc-
cessione temporale delle sensazioni, la musica, la poesia e
l’eloquenza non sono se non un susseguirsi di sensazioni nel tem-
po. In questa Riflessione la gerarchia delle arti è formulata in base
al movimento dell’animo; al gradino più alto si trova la poesia e ad
essa segue la musica. Ci si potrebbe avvalere di questa annotazione
manoscritta per mostrare che non solo la musica, ma anche l’arte
preferita da Kant, la poesia, gioca con le sensazioni. Non ne emerge
però che le due arti si debbano caratterizzare come arti piacevoli:
considerate nel loro insieme musica e poesia sono arti belle.
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III

LA TEORIA MUSICALE
DELLA CRITICA DEL GIUDIZIO

1. VIOLINI , ARCHI E CONCERTI

Il sentimento di piacere [Vergnügen] per la musica è considerato,
alla prima comparsa nell’opera, individuale e soggettivo; la sua va-
lidità si limita esclusivamente alla persona che lo prova e a processi
verificantisi nel suo senso interno; il soggetto formula un giudizio
che si riferisce a ciò che è meramente piacevole [angenehm] e non
ha propriamente accesso alla contemplazione del bello. L’udito si
rivela equivalente ai sensi della vista, del tatto, dell’olfatto e del
gusto; i singoli suoni sono un esempio di soggettività e di contin-
genza della sensazione estetica e la loro natura giustifica il detto
comune de gustibus non est disputandum. Se definiamo gradevole
il vino delle Canarie, intendiamo dire che questo giudizio vale solo
e soltanto «per noi»; se diciamo che il colore violetto è soave e
amabile, non abbiamo nulla in contrario se un altro individuo lo ri-
tiene cupo e spento; ad alcuni può piacere il suono degli strumenti
da fiato, ad altri il suono degli archi. Questi giudizi non sono in-
compatibili e non ha alcun senso «disputare» su essi, per cercare di
dimostrare errato il giudizio altrui come se fosse logicamente in-
compatibile col nostro. Viene così respinta la posizione di coloro i
quali, come Burke, credevano di poter istituire un legame fra il
bello e il piacevole dei suoni (cfr. CdG, p. 188).
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Non ci si può appagare, però, di questa prima definizione: non si
può escludere che diversi giudizi, per quanto soggettivi e indivi-
duali, e sebbene mirino a qualificare un oggetto, nel nostro caso un
suono o una sensazione piacevole, possano concordare fra di loro;
più individui possono pronunciarsi positivamente sulla piacevolez-
za del suono degli strumenti a fiato e al contempo sottolineare lo
scarso valore estetico del suono degli strumenti ad arco, e vicever-
sa. In questo caso l’accordo tra i soggetti rivela un tipo particolare
di validità: si tratta di una universalità non assoluta ma meramente
relativa, i cui criteri sono regole empiriche di carattere generale le
quali non possono essere trasformate in norme universali. La di-
mensione sociale è qui determinante; si deve riconoscere che colui
il quale, durante un banchetto, sa intrattenere i suoi ospiti con pia-
cevolezze che suscitano il godimento di tutti i sensi ha «gusto», ha
la facoltà di giudicare il piacevole nella sua generalità, il piacevole
che è tale per un gruppo di individui. L’argomentazione si è spo-
stata quindi dalla natura meramente privata del senso dell’udito alla
generalità delle sensazioni da esso procurate. Il gusto può così esse-
re definito come facoltà di giudicare del piacevole in generale (cfr.
CdG, pp. 188-189). L’analisi del piacevole, sia esso meramente in-
dividuale, oppure generale, è indagine a posteriori sul sentimento e
sulle sue particolarità; se rimaniamo all’interno di questo ambito
non ci sarà mai possibile affermare l’universalità assoluta di un
giudizio, ma solo la sua universalità comparativa; perverremo a re-
gole generali, non universali; potremo certo raccogliere osservazio-
ni e materiale per un’antropologia empirica come disciplina che
procede a posteriori, ma non saremo mai in grado di stabilire una
norma a priori del giudizio, né potremo mai oltrepassare il princi-
pio de gustibus non est disputandum.

Per formulare un criterio che abbia validità universale assoluta e
che si fondi su regole universali dobbiamo abbandonare il terreno
dell’antropologia empirica e intraprendere una ricerca di carattere
trascendentale sulla struttura logica del giudizio estetico, introdu-
cendo una separazione netta fra il piacere [Lust] che sorge di fronte
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al bello e il piacere [Lust] per ciò che è meramente piacevole, sia
esso individuale oppure generale.

È una particolarità della bellezza che il sentimento di piacere
che da essa deriva esiga universalità e necessità; per sua natura la
struttura del giudizio sul bello non è assimilabile alla struttura del
giudizio sul piacevole: colui il quale giudica bello un oggetto esige
che quest’ultimo piaccia a tutti gli altri soggetti e presuppone in es-
si il medesimo piacere che egli prova in sé.. Non appena si abban-
doni il campo della singola sensazione individuale e ci si dedichi
all’analisi del bello, si profila la possibilità di attribuire al giudizio
di gusto sulla musica un valore a priori. Colui il quale pronuncia il
giudizio «questo concerto è bello» attribuisce il medesimo piacere
agli altri individui e pretende che il concerto debba piacere anche a
essi; in questo modo non giudica solo per se stesso, come nel caso
delle singole impressioni sonore, ma per tutti; parla della bellezza
come se essa fosse una proprietà dell’oggetto. Il riferimento alla
validità individuale della sensazione non vale nel caso del concerto
(cfr. CdG, p. 188).

Al singolo suono, al suono degli strumenti a fiato o a corda è
contrapposto il concerto; quest’ultimo non può essere catalogato né
sotto la rubrica della sensazione piacevole, né nella sfera del piace-
vole in generale. La bellezza di un concerto è sullo stesso piano
della bellezza di un edificio e di una poesia. Anche l’udito come
senso esterno ha così accesso alla dimensione dell’a priori:
l’armonia di un concerto e il rapporto fra più suoni non sono tema
di una disciplina antropologica, poiché il giudizio su di essi si fon-
da su un principio a priori (cfr. CdG, p. 189).

La critica trascendentale del gusto è stata così integrata da os-
servazioni antropologiche. Se l’indagine prende drasticamente le
distanze da princìpi psicologici ed empirici, può però esser messo
in risalto che le ricerche della psicologia empirica non sono rifiu-
tate come inutili, ma anzi rivelano un valore particolare per una
trattazione trascendentale la quale le assuma come punto di parten-
za che deve essere superato.



128

2. SUONI ATTRAENTI, PURI E BELLI

Sin qui il giudizio di gusto disinteressato è stato distinto dal giudi-
zio sul piacevole; ora anche l’oggetto di questo giudizio è differen-
ziato dall’oggetto del giudizio sul bello. La rigida separazione fra
bello e piacevole sembra mostrare come Kant proponga
un’eliminazione degli elementi sensibili. Questa netta contrapposi-
zione è stata spesso interpretata come una conseguenza del rigori-
smo morale di Kant. Basch scrive che qui come ovunque Kant ha
commesso l’errore di ammettere una sola forma del bello e di voler
ridurre l’inesauribile ricchezza dei fenomeni a un’unica formula. Il
disprezzo con cui Kant si accosta alla sensibilità e che molto pro-
babilmente si deve al profondo influsso della sue educazione pieti-
stica sarebbe errato sia nell’estetica sia nella morale (citato in Ku-
lenkampff 1974, pp. 258-259). Michäelis rivaluta contro Kant
l’attrattiva dei suoni, affermando che essa non si può eliminare
completamente e che non esistono né una musica senza suono, né
un dipinto senza colori, perché l’attrattiva non reca danno al bello
se si mantiene entro certi limiti (Michäelis 1892, p. 21). Per Fischer
l’estetica di Kant accetta solo la forma della sensibilità non
l’attrattiva e un’ascesi ipostatizzata esige in lui il sacrificio della
vita fisica (Fischer 1994, p. 129). Ketzer rileva che l’estetica come
disciplina scientifica può essere ammessa se è in grado di rappor-
tarsi non solo ai fenomeni idealtipici ma anche a fenomeni del
mondo della vita e che proprio con questa esigenza essa urta contro
i limiti posti da una estetica filosofica di carattere kantiano (Ketzer
1993, p. 146).

In effetti, per Kant attrattiva ed emozione sono azioni prodotte
dagli oggetti che colpiscono il soggetto e possono corromperne il
giudizio. Gli esponenti dell’empirismo estetico errano a suo avviso
in quanto attribuiscono bellezza proprio alla materia e trascurano
completamente il valore della forma. Le singole sensazioni acusti-
che sono mera attrattiva (cfr. CdG, p. 199). Kant pensa anche qui a
un singolo suono, al suono di un violino; i suoni sono a suo avviso
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mera materia nella quale non si possono reperire elementi a priori,
residuo non ulteriormente riconducibile ad una forma, il quale si
oppone anzi a quest’ultima in una radicale eterogeneità. Un oggetto
che dà origine al sentimento del piacevole attrae e l’attrazione è la
sua azione sul soggetto; un oggetto che attrae implica che nel sog-
getto sorga la volontà di indugiare nella sua contemplazione.
Nell’attrattiva l’animo è meramente passivo, esposto ad un’azione
che proviene dall’esterno, dalle impressioni sensibili. La Verwei-
lung nell’attrattiva del piacevole si muove su di un livello diverso
rispetto al gioco della facoltà nel piacere per il bello: solo in
quest’ultimo si mostra la spontaneità dell’animo, solo il gioco delle
facoltà conoscitive che costituisce il fondamento del giudizio di gu-
sto deve essere inteso come una vis viva che si rafforza e si ripro-
duce autonomamente. Il giudizio di gusto empirico è contrapposto
al giudizio di gusto puro: mentre i giudizi empirici hanno come og-
getto il piacevole e sono giudizi dei sensi o giudizi estetici materia-
li, i giudizi estetici formali si riferiscono alla bellezza.

Il quadro della teoria sin qui delineato non è però ancora com-
pleto. Infatti, Kant sottolinea anche che l’attrattiva può esser consi-
derata analoga al gioco delle facoltà conoscitive: se la considera-
zione del bello si rafforza e si riproduce, anche l’effetto
dell’attrattiva si presenta come un continuo essere risvegliati alla
contemplazione del bello.

I singoli suoni possono contribuire al piacere per la forma: la lo-
ro attrattiva suscita attenzione grazie alla molteplicità, al contrasto
e infine alla purezza. Questa funzione positiva dell’attrattiva non
coincide con il gioco delle facoltà originato dalle facoltà conosciti-
ve nel singolo individuo; che i suoni possano offrire un incentivo al
piacere per la forma con la loro attrattiva non significa che essi si
trovino sul medesimo livello della forma; non sono elementi for-
mali. Fra il gioco e l’attrattiva vi sono però punti di contatto. La pu-
rezza, la molteplicità, il contrasto possono contribuire sotto un
certo profilo alla bellezza, avvicinando la forma all’intuizione sen-
sibile e rendendola più precisa, più completa, più determinata e an-
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che più intuitiva; possono vivificare la rappresentazione con la loro
attrattiva e risvegliare e mantenere l’attenzione.

Kant non si limita, però, ad osservare la relatività delle singole
sensazioni e il loro contributo empirico al piacere per la forma, ma
cerca di spogliare il singolo suono dell’empiricità dell’attrattiva e
di scoprirne il nesso con l’a priori. Il paragrafo 14 compie il tenta-
tivo di salvare l’empiricità delle sensazioni acustiche esaminando
l’oggetto del giudizio di gusto puro. Anzitutto chiarisce che, anche
sotto il profilo oggettivo, al giudizio di gusto sul bello corrisponde
una struttura che non si può ridurre alla contingenza della sensazio-
ne. I suoni sono la qualità della sensazione che non è uguale per
tutti e di conseguenza non può essere comunicata ad altri; sarà
compito del filosofo, ora, mostrare l’elemento formale presente an-
che in queste datità empiriche che di per sé possono produrre solo
attrattiva, e conferire loro la qualifica di oggetti belli. L’unica con-
dizione che possa garantire la bellezza dei suoni è l’idea della loro
purezza.

Quali sono i suoni che possono essere identificati come suoni
puri? Posto che solo la forma può essere considerata oggetto di un
giudizio passibile di validità a priori, esclusivamente i suoni sem-
plici possono essere oggetto di un giudizio puro, poiché proprio
grazie alla costanza e alla stabilità della loro forma non colpiscono
l’udito con la medesima forza dei suoni forti e misti.

Nonostante questi tentativi di unificare il concetto della purezza
trascendentale con il concetto della purezza delle modalità di sen-
sazione, la posizione di Kant permane decisa e drastica. Il ricono-
scimento del valore dell’attrattiva e l’introduzione delle modalità di
sensazione pura non sono sufficienti a salvare le sensazioni e la
materia; vero e autentico oggetto del giudizio puro di gusto è, in-
fatti, la composizione; attrattiva e sensazioni non giocano qui alcun
ruolo. L’udito il quale, insieme alla vista, è il senso esterno che
presenta interesse per il filosofo trascendentale ha come punto di
riferimento il gioco ed è sottoposto alla forma pura del tempo. Il
gioco delle sensazioni è una struttura che non appartiene al sog-
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getto, ma alla forma dell’oggetto e si può ulteriormente definire
«composizione».. Oggetto del giudizio di gusto puro è, dunque, la
composizione che risulta da rapporti matematici fra suoni.

Rimangono però ancora irrisolti due problemi: anzitutto, la giu-
stificazione dei suoni puri non è condotta relativamente al giudizio,
ma riguarda la struttura dell’oggetto. Non si è quindi ancora dimo-
strato come non si possa negare la dimensione dell’a priori al sin-
golo suono quando ci si soffermi sul lato soggettivo del giudizio e
non sulla struttura dell’oggetto. In secondo luogo: sebbene alcuni
suoni si differenzino da altri per la loro necessità in quanto puri,
non si è ancora chiarito se tutti i suoni possano essere giudicati bel-
li. Che ne è di quei suoni che non sono semplici e quindi non pos-
sono essere definiti puri? Al centro delle considerazioni sin qui
svolte si trova un passo nel quale si argomenta che non solo i sin-
goli suoni, ma tutti i suoni in generale, considerati in sé e per sé,
sono belli. Kant dice qui «per se stessi» (CdG, p. 200): questa
espressione indica, a mio avviso, che l’autore si riferisce a tutti i
suoni nel loro complesso, non solo a quelli semplici o puri. Il fatto
che ci occupiamo di questo passo solo ora, dopo aver dato la prece-
denza alla trattazione delle sensazioni acustiche semplici, è giusti-
ficato dalla considerazione che esse ben difficilmente rientrano nel
contesto; sembrano piuttosto costituire un excursus; se avessimo
seguito la struttura del testo avremmo dovuto interrompere la trat-
tazione delle sensazioni pure e riprenderla più avanti. Non è facile
stabilire se questa disposizione abbia un significato particolare, se
l’ excursus sia un’aggiunta più tarda e rifletta una fase più tarda
della teoria. È certo, però, che il tema dell’excursus sarà ripreso nel
paragrafo 51 sotto l’aspetto della teoria dell’arte e che Kant lo ha
comunque voluto consapevolmente inserire nel paragrafo 14.

Se con Euler interpretiamo i colori come vibrazioni (pulsus) di fre-
quenza regolare dell’etere, così come i suoni lo sono dell’aria per-
turbata, e, ciò che più importa, ammettiamo che l’animo non si li-
miti a percepire l’effetto di eccitazione sensibile sull’organo, ma
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anche - e su ciò non ho dubbi -, con la riflessione, il gioco regolare
delle impressioni (quindi la forma nell’unione di rappresentazioni
diverse): in tal caso colore e suono non sarebbero semplici sensa-
zioni, ma già determinazione formale dell’unità d’una molteplicità
di sensazioni, ma già determinazione formale dell’unità d’una
molteplicità di sensazioni, potendo quindi venir considerati per se
stessi come cose belle (CdG, pp. 199-200).

Si profila qui uno fra i problemi più discussi e controversi
dell’interpretazione e soprattutto dell’edizione della terza Critica.
Dopo la parola «percepire» si trova, fra parentesi, nella prima
(1790) e nella seconda edizione (1793) l’espressione: woran ich
doch gar sehr zweifle. Nella terza edizione il testo è stato modifi-
cato e il termine sehr è stato sostituito dalla negazione nicht dando
alla parentesi un nuovo significato. Nelle prime due edizioni Kant
afferma: «e su ciò dubito molto», nella terza: «e su ciò non ho dub-
bi». Quale fra le due varianti ci restituisce la posizione effettiva di
Kant? Si deve stabilire se Kant abbia o non abbia dubitato, se en-
trambe le varianti siano corrette e se esse rispecchino un muta-
mento nella teoria nel periodo compreso fra il 1793 e il 1799. E,
inoltre, a che cosa si riferisce l’eventuale dubbio: alla teoria ondu-
latoria oppure al rapporto fra suoni e riflessione? Infine, si deve
chiarire se Kant attribuisca a Euler le due tesi oppure solo la prima:
Euler ha proposto, secondo Kant, solo una teoria ondulatoria oppu-
re ha anche sviluppato una teoria della riflessione valida per la cri-
tica del giudizio di gusto?

La costruzione della proposizione rende difficile comprenderne
il significato. Ritorniamo però al testo e cerchiamo di analizzare le
singole proposizioni. I suoni, si può ipotizzare, sono pulsus aëris..
Quale significato ha questa ipotesi? Il lettore deve porsi questa do-
manda perché tema del paragrafo è l’enumerazione di esempi a
conferma della tesi che il giudizio puro di gusto esclude attrattiva
ed emozione. L’ipotesi ha a che vedere con la costituzione fisica
dei suoni musicali? Si deve constatare che non abbiamo qui
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un’ipotesi di natura estetica, ma un’affermazione desunta dalla fisi-
ca che ci spiega, all’interno di una Critica del Giudizio estetico, che
la struttura fisica dei suoni musicali è un susseguirsi regolare di
pulsus dell’aria che agiscono sul nostro orecchio. Con questa ipote-
si l’autore mira, dunque, a definire la struttura dell’oggetto, e og-
getto sono qui le singole sensazioni acustiche.

Kant formula poi una seconda ipotesi: supponiamo che l’animo
non percepisca solo l’effetto delle vibrazioni sulla vivificazione
dell’organo di senso, ma anche il gioco regolare delle impressioni e
quindi la forma nella connessione di molteplici rappresentazioni. In
questo secondo caso il giudizio sarebbe opera non già del senso ma
della riflessione, e l’animo sarebbe in grado di percepire la struttura
regolare dell’oggetto. Se l’animo fosse in grado di elevarsi alla ri-
flessione sulla forma non sarebbe più sottoposto all’azione causale
delle vibrazioni dell’aria che vivificano l’organo di senso
dell’udito. L’autore suppone, peraltro, che l’animo possa percepire
le oscillazioni e distinguerle l’una dall’altra giungendo a riconosce-
re la struttura fisica oggettiva dei suoni. Sulle caratteristiche della
percezione non sono date qui ulteriori indicazioni, che troveremo
però nel paragrafo 51 e saranno approfondite nel paragrafo 53. Da
queste due ipotesi Kant trae la conclusione che i singoli suoni pos-
sono essere considerati belli solo nel caso in cui le prime due pre-
messe siano corrette. Anche se non si potesse decidere quale fra le
varianti woran ich doch gar sehr e woran ich doch gar nicht si
debba considerare corretta, l’argomentazione risulterebbe comun-
que comprensibile; la risposta è resa più facile dalla ricostruzione
dell’argomentazione e della sua struttura. Ci troviamo di fronte a
due premesse alle quali fa seguito una conclusione: se è valida la
teoria fisica in base alla quale i suoni sono pulsus dell’aria che si
susseguono con regolarità, e se è vero che l’animo possiede la fa-
coltà di percepire la proporzione sussistente fra le singole oscilla-
zioni, ne segue che anche il singolo suono può ricevere l’appel-
lativo «bello».. La prima premessa è derivata dalla teoria di Euler e
accettata da Kant, la seconda contiene al tempo stesso sia la teoria
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della riflessione che in Euler non è presente, ma è elaborata da
Kant, sia il riferimento alla teoria della percepibilità dei suoni, di
Euler e altri. Emergerà dall’analisi del paragrafo 51 che anche nella
seconda premessa sono implicite suggestioni provenienti da Euler.
L’argomentazione non è dunque modificata dal contenuto della pa-
rentesi; la conclusione è possibile a condizione che si accettino le
premesse, e può essere spiegata indipendentemente da Euler. Si
può notare che la prima premessa si inserisce completamente
nell’ottica e nell’acustica, mentre la seconda premessa e la conclu-
sione sono parte integrante di una Critica del Giudizio estetico.

Annotazione. Edizioni e interpretazioni della variante del § 14:  «E su ciò
non ho dubbi».

Questo complesso problema è stato discusso a più riprese dopo la pubbli-
cazione della Critica del Giudizio nell’edizione dell’Accademia delle
Scienze di Berlino. Fino al suo apparire si adottò la variante della prima e
della seconda edizione e si accettò la tesi che nulla sarebbe mutato fra il
1790 e il 1799; il cambiamento nella terza edizione sarebbe, quindi, un
errore di stampa. Kirchmann accetta il testo delle due prime edizioni: wo-
ran ich doch gar sehr zweifle, e soggiunge in nota: «3. Edizione: ‘doch
gar nicht’; è evidente che qui ‘nicht’ è stato sostituito a ‘sehr’ solo per un
errore di stampa» (Kant 1869, p. 67). Benno Erdmann pubblica l’opera
fondandosi sulla seconda edizione del 1793 e non segnala in nota la mo-
difica apportata dalla terza (Kant 1880, p. 60). Questa decisione è ripresa
da Vorländer, il quale nell’edizione della Critica del Giudizio del 1902
ripete in nota la tesi di Kirchmann e giustifica la sua decisione mediante il
ricorso a una pretesa evidenza (Kant 1902, p. 67).
Sulla base di queste edizioni si è sostenuta la tesi che la posizione di Kant
sia negativa tanto nei confronti della teoria ondulatoria quanto nei con-
fronti della teoria della riflessione e che entrambe siano state esposte da
Euler. Il dubbio espresso fra parentesi riguarderebbe quindi entrambe le
ipotesi e si identificherebbe con una negazione. I suoni sarebbero sensa-
zioni piacevoli e la musica rientrerebbe nella sfera del piacevole (cfr.
Mellin 1799, vol. II, tomo I, articolo «Euler», pp. 456-462). Meyer fonda
su questo presunto atteggiamento negativo l’interpretazione secondo la
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quale Kant, a differenza di Euler, non sarebbe da considerarsi formalista
puro, poiché se fosse tale, riconoscerebbe, d’accordo con Euler, già al
singolo suono la qualifica della bellezza; questa sensazione rientrerebbe
dunque espressamente nel campo del piacevole, poiché in assenza di una
forma in senso kantiano non può sorgere alcuna riflessione (Meyer 1920-
21, p. 478). Carl Klinkhammer segue Meyer: «Non si potrà quindi più
designare Kant formalista puro [... ]. In favore di questa ipotesi vi è inol-
tre il fatto che egli ha completamente rifiutato le teorie matematiche di
Euler sulla musica, perché a suo avviso esse sono completamente contra-
rie ai suoi princìpi» (Klinkhammer 1926, p. 44). Neppure per Cohen Kant
concede ad Euler che l’animo non percepisca solo le vibrazioni dell’aria
fra le note, ma anche il regolare gioco delle impressioni attraverso la sen-
sazione. «Kant dubita di ciò che insegna Euler: che cioè nei suoni sia per-
cepita la riflessione stessa sulla forma; e riconosce al contrario senza ri-
serve che i suoni, in quanto siano puri, diano origine alla riflessione»
(Cohen 1889, p. 312). Della medesima idea è Paul Menzer: «Il problema
più complesso per Kant è mostrare nei singoli colori e nei singoli suoni la
qualità che conferisce ai giudizi su di essi il carattere di giudizi estetici e
non quello di meri giudizi dei sensi. Sembra che entrambi abbiano a fon-
damento solo la materia delle rappresentazioni, ovvero solo la sensazione.
L’idea che un suono o un colore siano puri e che ciò riguardi già la forma
può convincere ben poco. Rimane problematico se Kant abbia realmente
accettato la teoria dei suoni e dei colori di Euler. In questo caso avrebbe
potuto applicare il principio dell’unità nella molteplicità e avrebbe potuto
guadagnare il concetto di forma. Ciò tuttavia non è verosimile e in ogni
caso la sua intera spiegazione non contiene questo momento» (Menzer
1952, p. 141). In modo analogo si esprime Dahlhaus: «[...] Kant nutre
forti dubbi sulla teoria di Euler, in base a cui percepiamo vibrazioni
dell’etere e dell’aria di singoli colori e di singoli suoni come un regolare
gioco di impressioni e che quindi colore e suono non siano mere sensa-
zioni ma siano già una determinazione formale dell’unità di un molteplice
e quindi possano anche di per sé essere considerati belli».
Altri interpreti, sebbene propendano per l’idea che la parentesi si riferisca
sia al rapporto fra Kant e Euler sia al problema della bellezza delle sin-
gole sensazioni, credono al contrario che Kant non abbia espresso alcun
dubbio né sulla teoria di Euler, né sulla bellezza delle sensazioni ottiche e
acustiche e assumono la variante della prima e della seconda edizione.
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Otto Buek, editore della Kritik der Urteilskraft per la Cassirer-Ausgabe
sostiene che la variante della terza edizione corrisponde in tutto e per
tutto alla posizione che Kant ha sempre assunto nei confronti di questo
problema. Rinvia poi al De Igne, ai Primi fondamenti metafisici della
scienza della natura, al § 19 dell’Antropologia dal punto di vista prag-
matico, e infine anche ai paragrafi 42 e 51 della terza Critica (cfr. Kant
1911-1922, vol. V, pp. 612-613).
Nell’Edizione dell’Accademia ha dedicato a questo controverso problema
un’estesa nota Wilhelm Windelband. Poiché l’edizione da lui curata ha
costituito sinora il fondamento cui si sono per lo più richiamate sia le edi-
zioni italiane sia le edizioni straniere e le sue proposte sono state quasi
unanimemente accettate sembra opportuno soffermarsi su di essa. Sebbe-
ne richiami l’attenzione sul fatto che la variante della terza edizione pro-
babilmente non risale a Kant stesso ma al correttore del testo, Windel-
band assume la variante della terza edizione; decisione che sarebbe a suo
avviso pienamente giustificata in quanto Kant non avrebbe dubitato né
della teoria ondulatoria di Euler né della propria teoria della riflessione.
Windelband separa così, a differenza degli altri interpreti, la prima dalla
seconda questione e attribuisce ad Euler la teoria della vibrazione, mentre
ritiene che la teoria della riflessione sia propria di Kant. La posizione di
Kant è poi analizzata sotto un duplice punto di vista: dapprima si propone
una breve storia dello sviluppo del pensiero kantiano sulla teoria ondula-
toria, rilevando come negli scritti che precedono la terza Critica il lettore
non possa mai rintracciare un atteggiamento critico o dubitativo nei con-
fronti della teoria ondulatoria della luce. In secondo luogo, Windelband
concentra la sua attenzione direttamente sulla Critica del Giudizio e le
dedica un’analisi immanente; la conseguenza che ne ricava è che neppure
la terza Critica espone dubbi sulla teoria di Euler: il ricorso all’elemento
matematico dimostra che Kant inserisce la teoria di Euler nell’ambito
estetico. Il problema della bellezza dei singoli suoni è risolto quindi in
modo positivo sulla base della teoria di Euler (cfr. AA V, pp. 527-528).
Windelband conclude con queste parole le sue considerazioni: «Anche
nel caso in cui, come si suppone, il correttore ignoto della terza edizione
avesse sostituito il gar sehr con il gar nicht e perfino se la forma da lui
proposta in correlazione con il testo precedente avesse prodotto
un’espressione troppo forte, questa variante corrisponde alla teoria espo-
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sta da Kant in tutta l’opera, cosicché la sua assunzione nel testo non solo
è parsa giustificata, ma addirittura necessaria» (AA V, pp. 528-529).
Manfred Frank e Veronique Zanetti citano il De igne, I primi princìpi
metafisici della scienza della natura e l’Antropologia dal punto di vista
pragmatico (1798) e notano che anche nella Critica del Giudizio luce e
suono sono considerati in un rapporto di parallelismo in relazione ai sensi
superiori (cfr. §§ 42 e 51). «La correzione è significativa perché Kant ha
effettivamente accettato in più passi della sua opera la teoria ondulatoria
della luce sviluppata dal matematico e fisico svizzero Leonhard Euler
(1707-1783)» (Kant 1996, p. 1332).
Vorländer ha modificato in una riedizione della Critica del Giudizio la
sua posizione originaria con la motivazione che Windelband ha dimo-
strato, con verosimiglianza e grazie a citazioni da diversi scritti di Kant,
che la variante della terza edizione corrisponde all’effettiva posizione del
filosofo. Anche Uehling ritiene che Windelband abbia addotto ragioni più
che valide a sostegno della variante della terza edizione. Ciò che egli
tenta di mostrare è che la dottrina che i colori puri e i suoni puri non sono
solo prodotti del senso ma implicano anche una riflessione sul gioco re-
golare delle impressioni è proposta in tutta la Critica del Giudizio. Nel
paragrafo 51, che secondo Uehling sarebbe, stranamente, parte
dell’«Analitica del sublime» (si deve però notare che l’«Analitica del su-
blime» è conclusa al paragrafo 29) Kant prenderebbe in considerazione
l’impiego estetico della teoria fisica di Euler e sembrerebbe dire che la
musica deve essere interpretata come un bel gioco di sensazioni (Uehling
1971, pp. 23-25). Weatherstone crede che Kant sia d’accordo con Euler
nel ritenere la forma percepibile nei colori e nei suoni puri e che quindi la
variante della terza edizione debba essere preferita (Weatherstone 1996,
p. 64 nota 3). Infine, Nachtsheim afferma: «La possibilità che le sensa-
zioni acustiche si accordino entro una forma dipende soprattutto dalla
possibilità che sia percepita la differenza nell’altezza dei suoni. Kant si
appoggia all’acustica di Leonhard Euler che gli suggerisce che i singoli
suoni, a differenza del suono o del rumore, non sono mera attrattiva»
(Nachtsheim 1996, p. 338).
Si può a questo punto rilevare che Windelband non procede secondo con-
siderazioni di natura filologica ma condivide con le interpretazioni a lui
precedenti la convinzione che la parentesi si riferisca sia alla teoria on-
dulatoria di Euler sia alla teoria della riflessione di Kant. Anche ammesso
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che la parentesi si riferisca ad Euler, non sarebbe però giustificato dedur-
re dalla ricostruzione della posizione kantiana rispetto alla teoria di Euler
negli anni che precedono la terza Critica che questa posizione, conside-
rata positiva, si sia mantenuta immutata anche all’epoca della stesura
dell’opera. La storia dello sviluppo può, infatti, delineare le fasi prece-
denti del confronto di Kant con il problema, ma non può sostituire
un’analisi immanente della teoria dell’opera più tarda; lo studio della ge-
nesi della teoria non permette di per sé la comprensione dell’opera matu-
ra.
Diversa la lettura proposta da Erich Adickes, per il quale Kant non avreb-
be mosso alcuna obiezione alla teoria di Euler e le sue riserve riguarde-
rebbero solo la teoria della riflessione che Kant non attribuirebbe a Euler.
«Si è voluto a torto vedere nelle prime due edizioni della KdU
un’opposizione a Euler. Si tratta di un passo del paragrafo 14 [...]. Nella
terza edizione del 1799 nell’ultima parentesi sehr è sostituto da nicht,
probabilmente non da Kant, ma dal correttore di Berlino. A prescindere
dalla legittimità di questa modifica, la parentesi si può riferire per ragioni
stilistiche solo alla seconda metà della proposizione (che inizia con und,
was das Vornehmste ist), non all’osservazione su Euler e sul rapporto fra
colori-etere e suoni-aria. Così inteso il passo contiene un indubbio ap-
prezzamento della teoria di Euler, perché nella prima metà della proposi-
zione, al contrario della seconda, non è introdotta alcuna riserva» (Adic-
kes 1924-25, pp. 169-170). Alcuni interpreti si oppongono a Windelband,
affermando che mentre il paragrafo 14 dubita della bellezza delle singole
sensazioni, il paragrafo 42 e il paragrafo 51 modificano la posizione ori-
ginariamente oscillante di Kant a favore della tesi della bellezza (Von
Aster 1909, pp. 465 sg.; Schöndörffer 1911, pp. 16 sgg.). Meredith ritiene
che gar sehr sia fedele al contenuto della teoria della prima edizione, ed è
irrilevante a suo avviso determinare se Kant abbia accettato la teoria di
Euler, perché la parentesi si riferisce solo all’uso estetico di quella dottri-
na che sarebbe il vero e proprio fulcro del problema. Il capoverso del pa-
ragrafo 14 è, secondo Meredith, un’aggiunta più tarda come del resto la
conclusione del paragrafo 51. Kant credeva originariamente che la musi-
ca fosse un’arte piacevole, come emerge dal paragrafo 54, che risale a
una fase antecedente della stesura dell’opera: durante la stesura Kant,
convintosi che colori e suoni siano percepiti dall’animo come unità rego-
lari del molteplice, avrebbe aggiunto fra parentesi che non aveva dubbi in
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proposito. Meredith ne ricava la conseguenza che gar nicht debba essere
preferito a gar sehr; la variante gar sehr sarebbe stata aggiunta da Kie-
sewetter, il quale notò che la parentesi non era coerente con il contenuto
del paragrafo 14 (cfr. Kant 1911, pp. 246-248).
Per Eckart Förster la variante della terza edizione corrisponde alle inten-
zioni di Kant, il quale non dubita che i suoni siano vibrazioni dell’aria,
ma sembra essere meno sicuro che i colori siano vibrazioni dell’etere e
sembra più incline a pensare che i suoni, più che i colori, siano percepiti
dalla riflessione. Nel 1796 Kant ipotizza in base alla sua teoria della ma-
teria un etere dinamico e proprio per questo motivo modifica il testo (cfr.
Förster 1993, passim). La Rocca ritiene che la variante risalga a Kant e
che non si tratti di un errore di stampa, ma di una modificazione della sua
posizione (cfr. La Rocca 1998, p. 537 nota). Secondo Tomasi, sia in rela-
zione alla costituzione fisica dei colori e dei suoni sia relativamente al lo-
ro valore estetico Kant si rivela incerto; «a motivo dell’incertezza sulla
natura fisica del colore, le affermazioni di Kant a questo proposito sono
piuttosto prudenti» (Tomasi 1996, p. 49 nota 33): infatti da un lato suoni
e colori sono attribuiti alla sensazione, dall’altro sembrano presupporre la
riflessione; ipotesi quest’ultima che si fonda sia sulla teoria di Euler sia
sulla teoria della riflessione di Kant; se esse sono entrambe accettate, le
singole sensazioni sono belle. Alla tesi dell’insicurezza Tomasi affianca
però una conclusione positiva: la parentesi riguarderebbe solo la teoria
della riflessione e Kant non avrebbe alcun dubbio su di essa (cfr. Tomasi
1996, p. 63). Per Hohenegger-Garroni, Kant non approda a una decisione
definitiva e il suo dubbio non riguarda Euler: «Kant non sta dubitando af-
fatto della teoria di Euler [... ], ma, sì, della possibilità di cogliere la re-
golarità dei colori e dei suoni puri mediante la riflessione, cioè attraverso
la sensazione» (Kant 1999, pp. 59-60).
Schmidt afferma che nel paragrafo 14 Kant dubita manifestamente della
possibilità che l’animo percepisca la forma. Se comunque avesse ammes-
so questa possibilità non ne avrebbe dedotto alcuna conclusione sul tim-
bro, né sulla differenza fra l’altezza dei diversi suoni, ma solo la differen-
za fra un suono e il mero rumore. Tuttavia il problema del significato
formale del suono singolo non ha significato determinante, dato che la
musica si risolve nell’unificazione ordinata dei suoni (Schmidt 1990, p.
19).
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3. L’ORGANISTA E L’OSCURO

La Confutazione della dimostrazione di Mendelssohn della perma-
nenza dell’anima, aggiunta nella seconda edizione della Critica
della ragion pura (1787), accenna rapidamente ai processi che si
compiono nell’anima dell’organista quando improvvisa. La rile-
vanza sistematica di questa attività, che abbiamo incontrato come
tema costante delle lezioni di logica e di antropologia, viene in luce
con chiarezza e sarà confermata dal paragrafo 16 della terza Criti-
ca, in cui le improvvisazioni esemplificano la «bellezza libera».
Nella Confutazione si rimprovera a Mendelssohn e alla dimostra-
zione dell’immortalità dell’anima da lui avanzata nel Fedone di
aver argomentato che l’anima è una sostanza semplice e per questo
motivo non può cessare di esistere né per decomposizione, né per
estinzione. L’errore di Mendelssohn, obietta Kant, consiste
nell’aver trascurato il concetto di grandezza intensiva; sebbene si
possa ammettere che l’anima abbia una natura semplice poiché non
contiene in sé una molteplicità di parti reciprocamente esterne e
non è quindi una quantità estensiva, è impossibile negarle una
quantità intensiva. Si ha motivo di supporre che l’anima non possa
ridursi al nulla, se non per decomposizione, almeno per una pro-
gressiva diminuzione delle sue forze; come la coscienza di oggetti
anche l’esser coscienti di sé e ogni altra facoltà hanno sempre un
grado.

L’identificazione della chiarezza con la coscienza, alla quale
Leibniz, Wolff e Mendelssohn si attengono, si dimostra errata a una
più attenta considerazione: se, infatti, seguendo l’esempio dei logi-
ci, prendiamo le mosse dall’idea che la chiarezza sia la coscienza di
una rappresentazione, non possiamo più sostenere che anche nelle
rappresentazioni oscure vi sia coscienza; la definizione della chia-
rezza della scuola leibniziana è incompatibile con la teoria delle
rappresentazioni oscure. Contro la tesi di Mendelssohn si può ad-
durre che un musicista all’organo compie una grande quantità di
riflessioni oscure, perché quando improvvisa è in grado di distin-
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guere le note l’una dall’altra e di suonare contemporaneamente più
note; poiché il musicista non ha però coscienza di questa differenza
la sua attività si può definire «oscura». Di fatto, la coscienza può
essere coscienza dell’atto della distinzione oppure coscienza della
differenza; solo in questo secondo caso è coscienza chiara; il musi-
cista ha coscienza della differenza dei suoni, ma essa è insufficiente
a raggiungere la coscienza della distinzione di un suono dall’altro;
egli ha quindi una rappresentazione oscura delle note. Pur non po-
tendosi negare che la musica scaturisca da sensazioni e che i suoni
siano di natura sensibile, non si può neppure misconoscere che la
loro connessione abbia origine nella spontaneità dell’anima: origine
della musica non è l’entusiasmo né il sentimento, ma l’intelletto.
Sebbene l’esempio dell’organista ricordi da vicino il Saggio
sull’intelletto umano di Locke, non ne è accettato il principio espli-
cativo dell’associazione psicologica, e neppure si accoglie l’idea
che il prodotto del processo sia una melodia: all’associazione su-
bentra il principio a priori del grado della quantità intensiva elabo-
rato nelle Anticipazioni delle percezioni, la melodia è sostituita
dall’improvvisazione. Modifiche assai significative e rilevanti, poi-
ché permettono di inserire l’esempio nella filosofia trascendentale,
eliminando la soggettività sia dell’associazione sia della melodia e
del suo effetto in quanto attrattiva.

Nella Critica del Giudizio la spiegazione dell’attività intellet-
tuale oscura non è svolta, a differenza di quanto avviene nelle fasi
precedenti, con il ricorso all’esempio del musicista: mentre la co-
scienza morale può essere ancora spiegata con il concetto
dell’attività inconscia dell’intelletto, nell’ambito del gusto la diffe-
renza fra rappresentazioni chiare e rappresentazioni confuse non è
più valida: infatti il gusto non è conoscenza, ma sentimento di pia-
cere. Questa modificazione può essere ricondotta a uno sviluppo
nella teoria del giudizio di gusto. Sebbene già precedentemente fos-
se sempre distinta dall’attrattiva e dall’emozione e indipendente da
qualsiasi condizionamento empirico, la bellezza era sempre ricon-
dotta alla conoscenza. Nel 1790, invece, il concetto della bellezza
non solo è purificato dalla sensazione ma anche distinto dal con-
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cetto della perfezione: appunto perché ha sempre avuto una con-
notazione conoscitiva l’inconscio non è mai stato contrassegnato da
un legame con il sentimento di piacere. Se finora la creazione di
improvvisazioni era sempre un’attività conoscitiva, ora si deve ri-
nunciare a questo legame con la facoltà della conoscenza, se non si
vuole cadere in contraddizione con il nuovo concetto della bellezza
che si rivela indipendente da ogni connotazione concettuale.

4. IMPROVVISAZIONI, MUSICA SENZA TESTO E BELLEZZA LIBERA

È emerso, dalla lettura condotta sinora della Critica del Giudizio,
che la composizione è il vero e proprio oggetto del giudizio di gu-
sto puro; nel paragrafo 16 si fa riferimento a diverse specie di mu-
sica e si stabilisce un’ulteriore connessione esplicita con quella che
Kant chiama, nel paragrafo 9, la «chiave della Critica del gusto»,
ovvero la teoria dell’armonia e del gioco delle facoltà conoscitive.
Al gusto corrisponde una disposizione dell’animo «che si conserva
da sé e possiede una validità soggettiva universale» (CdG, p. 206),
che non presuppone alcun concetto di scopo; la libertà dell’imma-
ginazione gioca nella contemplazione della figura. Le improvvisa-
zioni senza tema, e perfino l’intera musica senza testo che si svi-
luppa sulla base di un tema, sono il correlato oggettivo del giudizio
di gusto e quindi un concreto esempio di bellezza libera: «Nella
stessa categoria si può includere la improvvisazione musicale (sen-
za tema), anzi tutta la musica senza testo» (CdG, p. 205). La musi-
ca senza testo non presuppone alcun concetto di scopo che deter-
mini l’oggetto della sua rappresentazione e ponga limiti alla libertà
dell’immaginazione; nessun concetto di perfezione ne determina
l’essenza, ma essa piace in modo immediato, perché la molteplicità
che la costituisce non è ricondotta a un concetto determinato; la li-
bertà dell’immaginazione è garantita e si dà una specie di musica
che genera il libero gioco di immaginazione e intelletto.
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Per il filosofo trascendentale la musica è rilevante solo in quanto
costituita da una molteplicità ordinata di sensazioni; non ci si può
meravigliare se essa condivide la libertà della sua bellezza con uc-
celli e fiori, disegni alla greca, fogliami delle cornici e delle tap-
pezzerie. Con il termine «musica» Kant non intende alludere a una
composizione musicale determinata, né a un’opera specifica, ma
all’unificazione di molteplici sensazioni; è rilevante esclusivamente
il fatto che fiori, uccelli come il colibrì, l’uccello del paradiso o il
pappagallo, fogliami delle tappezzerie possano esemplificare il
concetto di bellezza libera e che anche una composizione armonica
di suoni non riferita ad alcun tema determinato, analogamente a
una composizione incentrata su un tema ma non riferentesi ad alcun
testo, rappresenti il correlato oggettivo del giudizio di gusto puro.
Con questo, Kant non afferma certo che la musica di Haydn o di
Mozart possieda il medesimo valore estetico di una tappezzeria, dei
fogliami delle cornici, di fiori e uccelli; se quindi non ci si può esi-
mere da un sorriso quando il filosofo pone la realtà dell’esperienza
musicale sul medesimo piano della contemplazione di fiori e tap-
pezzerie, è comunque giustificato osservare che l’equiparazione di
musica strumentale e bellezza libera non mira a esaurire analitica-
mente l’esperienza musicale; mi sembra si possa puntualizzare che
Kant non ha mai perseguito questo scopo poiché non opera come
critico musicale, ma come critico del principio a priori del gusto.

Annotazione 1

Nella musica pura, strumentale, il canto, la voce umana non svolge alcun
ruolo, non dovendo essa accompagnare alcun testo scritto. Autori come
Sulzer, Schulz, Wolf, Greiling, Beattie non valutavano positivamente la
musica strumentale; la vera musica poteva essere, a loro avviso, sempre e
soltanto musica applicata alla parola. Verso la fine del XVII secolo si
sviluppa però un nuovo concetto di musica strumentale essenzialmente
diverso da quello diffuso nei secoli XV e XVI: prima la musica strumen-
tale era musica cantata trasferita su strumenti, formatasi in correlazione
con forme di canto e di danza; nel corso del diciottesimo secolo, invece,
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si trasforma in una forma d’arte autonoma, completamente indipendente
dalla musica vocale (cfr. Schering 1910, p. 174). A Königsberg operano
Richter, proveniente dalla scuola di Emanuel Bach del quale introduce
l’arte del pianoforte, e Veichtner che introduce l’arte del violino di Franz
Benda. Le sonate per pianoforte si diffondono anche grazie a Podbielski
che nel 1780 e nel 1783 pubblica sei composizioni presso Johann Frie-
drich Hartknoch, editore anche di scritti kantiani, a Riga con il titolo: Sei
sonate per pianoforte, composte e dedicate da C.W. Podbielski ad alcuni
dei suoi amici particolarmente stimabili per il loro spirito e il loro cuore.
Hartknoch era egli stesso pianista e maestro di Johann Friedrich Rei-
chardt, del quale pubblicò nel 1773 i Vermischte Musikalien (cfr. Güttler
1925).

Annotazione 2

Il rapporto fra bellezza libera e musica non vocale che emerge dalle righe
appena discusse non è spesso preso in considerazione. Secondo Karl
Dahlhaus la musica pura, non vocale rappresenta il paradigma della mu-
sica ed è meramente gradevole; lo dimostrerebbe l’Antropologia dal
punto di vista pragmatico del 1798 per la quale la musica che non ac-
compagna le parole è un intrattenimento piacevole che si trasforma da
godimento in cultura solo quando è associata alla parola (cfr. Dahlhaus
1967, pp. 49 sgg). A prescindere dall’interpretazione del passo dell’An-
tropologia, si può notare che nella terza Critica la musica bella è musica
pura, senza nesso con la parola e quindi non è piacevole. Anche Schmidt
ritiene che non vi sia alcun rapporto fra gioco delle facoltà conoscitive e
musica: «Poiché è stata tracciata una linea di separazione netta fra la ma-
teria, l’effetto immediato sull’ascoltatore e la ‘forma matematica’, la
quale soltanto può fondare la bellezza della musica per il giudizio di gu-
sto, la musica non coglie, anche perché agisce tradizionalmente in modo
così intenso, il particolare effetto che secondo la Critica del Giudizio è
ancora tipico del bello: l’unificazione soggettiva, non solo individuale ma
universale che si compie nell’atto del giudizio estetico, fra le facoltà co-
noscitive della sensibilità e dell’intelletto come libero gioco» (Schmidt
1990, pp. 23-24). Secondo Schmidt la musica senza testo è sottesa a tutto
ciò che Kant dice su quest’arte e appare priva di pensiero in relazione alle
altre arti; può acquisire la dignità di arte bella solo in correlazione alla



145

poesia. Kant non riflette, a suo avviso, senza premesse e senza presuppo-
sti sulla natura e sulle possibilità della musica, ma la sua valutazione è
determinata notevolmente dall’estetica sentimentale della musica del
XVIII secolo. Essa rifiuta procedimenti pittorici o allegorici come proce-
dimenti artificiali che disturbano l’effetto della musica (cfr. Schmidt
1990, p. 25). Infine, per Schubert, la musica senza testo è oggetto del
giudizio dell’intuizione pura del tempo, non dell’armonia di intelletto e
immaginazione. Il valore del giudizio di gusto libero, l’universalità del
bello musicale che appare bellezza libera derivano dal giudizio e proce-
dono in base alla mera forma, ovvero in base alla forma intuitiva del tem-
po. Solo l’articolazione di qualcosa di formale come tale grazie alla for-
ma dell’intuizione del tempo è fondamento del bello musicale che non è
provocato né dall’attrattiva sensibile né da un concetto determinato. Per
mostrare che la musica senza testo è giudicata in base al tempo Schubert
richiama la Riflessione 672 che però, secondo la datazione di Erich Adic-
kes, risale ai primi anni Settanta (cfr. Schubert 1975, p. 18).
Karl Nef scrive che la musica è valutata da Kant come un gioco piacevole
e che la sua bellezza ha il medesimo valore della bellezza di un pappa-
gallo, di un colibrì, dell’uccello del paradiso; lo scopo della musica non
sarebbe quindi spirituale ma corporeo (cfr. Nef 1905, p. 33). Nef nota pe-
rò che questa analogia si fonda su un’intuizione corretta: anche l’effetto
della musica dipende dalla bellezza dei rapporti temporali come la bellez-
za delle arti figurative deriva dalla bellezza delle relazioni spaziali (Nef
1905, p. 35).

5. CANTO DELL’USIGNOLO E MUSICA VOCALE

Il piacere a priori del gusto si distingue dal piacere a priori
dell’approvazione. Se la regolarità che conduce al concetto di un
oggetto è interpretata a prescindere dal concetto stesso, se essa non
mira direttamente alla conoscenza, può valere anche come conditio
sine qua non che permette di «afferrare l’oggetto in un’unica rap-
presentazione, determinando il molteplice nella forma di quello» e
implica sempre il piacere estetico a priori [Wohlgefallen]; come è
stato acquisito dal paragrafo 14 e sarà ripetuto nel paragrafo 53, la
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matematica è la conditio sine qua non di quella proporzione fra le
impressioni nel loro nesso e nella loro alternanza che ne rende pos-
sibile l’unificazione in una composizione musicale. Se, invece, co-
me ora si spiega, la regolarità, come quella dei numeri
dell’aritmetica in quanto scienza, implica necessariamente
l’unificazione del molteplice in un concetto in vista della cono-
scenza dell’oggetto, essa può dar luogo all’approvazione per la so-
luzione di determinati problemi, ma non può suscitare un intratte-
nimento libero e finalistico delle facoltà dell’animo. Nella musica
l’elemento matematico non è rappresentato con concetti determi-
nati; Kant non identifica la regolarità nella successione delle note
con la regolarità dei numeri, ma precisa che tutto ciò che è regolare
«si avvicina» alla regolarità matematica: «Tutto ciò che (avvici-
nandosi alla regolarità matematica) è rigidamente regolare […]»;
tutto ciò che è rigidamente regolare, ad esempio i rapporti matema-
tici fra i suoni, non è identico alla regolarità matematica delle figu-
re geometriche, ma si avvicina soltanto a essa.

L’argomentazione si sposta poi dallo a priori all’empirico e ana-
lizza approvazione e gusto in relazione all’attrattiva. Ciò deve esse-
re sottolineato con decisione in quanto le affermazioni che seguono
sono state spesso intese come la dimostrazione della presenza di
una contraddizione. Quando sostiene che tutto ciò che si avvicina
alla regolarità matematica delle figure geometriche ha in sé un
aspetto negativo che non invita a intrattenersi nella contemplazio-
ne, anzi annoia, se non ha espressamente un fine conoscitivo o un
definito scopo pratico, l’autore intende senza dubbio riferirsi alla
regolarità che sta a fondamento della musica, alla regolarità non
concettuale che è già stata presentata nel paragrafo 16. Sotto questo
punto di vista il canto degli uccelli, che non riusciamo a ricondurre
a regole musicali, sembra avere in sé più libertà e quindi maggiore
ricchezza per il gusto dello stesso canto umano, eseguito con tutte
le regole dell’arte musicale.

Si potrebbe quindi essere indotti a credere che i rapporti mate-
matici fra i suoni compaiano sia come fondamento del gusto musi-
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cale a priori, che presuppone il rapporto armonico fra le facoltà co-
noscitive nel soggetto, sia come ostacolo al gusto e causa di noia.
Siamo forse in presenza di una palese contraddizione? Sembra che
questa sia l’opinione di Gustav Wieninger: «La determinatezza
matematica della forma musicale che da un lato fonda l’universalità
del piacere, ostacola dall’altro lato nuovamente il valore estetico
della musica, poiché danneggia la libertà dell’immaginazione [...].
Con questa obiezione Kant contraddice la fondazione della libertà
dell’immaginazione da lui appena compiuta [...]» (Wieninger 1929,
pp. 34-35).

Mi pare però che il discorso non presenti qui alcuna contraddi-
zione, ma piuttosto una differenza di livelli: al piacere a priori
dell’approvazione è contrapposto il piacere a priori del gusto, dal
piacere a priori del gusto è differenziato poi il piacere empirico
dell’attrattiva. Quando afferma che le regole dell’arte musicale
contengono un numero di elementi in grado di favorire il gusto mi-
nore rispetto a quelli che offre il canto degli uccelli, e che la musica
può causare noia con la sua struttura matematica, Kant non intende
svolgere, a mio avviso, un’analisi del valore estetico della musica;
la musica è indagata entro questa argomentazione sotto il profilo
del godimento ed esclusivamente in questo senso è proposta, mi pa-
re, la tesi che la matematica possa diventare fonte di noia; non si
esclude che anche il canto umano possa avere un nesso con la li-
bertà del gusto, ma si nota che il piacere per un canto prodotto
dall’uomo è meno libero del piacere estetico suscitato dal canto de-
gli uccelli.

A conclusione della nota sono elencati alcuni oggetti che né
sono belli, né sono figure geometriche, ma possono contribuire alla
bellezza con la loro attrattiva. La vista delle mutevoli forme del
fuoco d’un caminetto o d’un ruscello mormorante è oggetto di un
tipo di immaginazione produttiva particolare, ovvero
dell’immaginazione involontaria come, nelle fasi precedenti, lo
erano l’ascolto di una musica e la vista delle figure assunte dal
fumo. Si può ipotizzare che non vi sia un motivo specifico per il
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quale non si allude qui alla musica e al fumo, e che ciò dipenda
semplicemente dal fatto che gli esempi qui addotti siano stati
ritenuti sufficienti a dare una raffigurazione intuitiva dell’attrattiva
esercitata dalla varietà (cfr. CdG, pp. 216-218).

6. SUONI ARTISTICI E SUONI NATURALI

Per illustrare le caratteristiche dell’interesse per il bello come in-
centivo alla moralità, tema del paragrafo 42, Kant si avvale di una
comparazione con l’interesse empirico, la cui descrizione psicolo-
gica si arricchisce di nuove osservazioni. Una prima constatazione
che l’esperienza conferma regolarmente è che fra coloro che si de-
dicano alla contemplazione delle arti belle si possono trovare indi-
vidui privi di carattere morale, totalmente in balìa di rovinose pas-
sioni: le tesi di Rousseau erano, dunque, corrette. Per Rousseau le
arti ingentiliscono le nostre maniere e insegnano alle nostre passio-
ni un linguaggio ricercato; nate dall’ozio e dalla vanità portano con
sé il lusso, la dissolutezza dei costumi e la corruzione del gusto (Si
veda Rousseau 1970, pp. 209-237; cfr. AA XV pp. 887, 889, 441-
442, XXIV, p. 65 e XXV, p. 846). Nachtsheim propone di «distin-
guere nettamente in Kant tra affermazioni per le quali si esige che
abbiano un senso rigoroso (‘scientifico’) e affermazioni dalle quali
non si può esigere, sin dal principio, una scientificità illimitata per-
ché si riferiscono a contenuti che non si possono completamente
dominare con gli strumenti della scienza [... ]. Di questo genere so-
no affermazioni come quella che spesso si incontrano ‘imbecilli’
fra coloro che si dedicano alla musica» (1997, pp. 9-10).

Questa valutazione negativa, si può notare, è di carattere empiri-
co e riguarda i «virtuosi del gusto», non coloro che possiedono un
gusto autentico, originale e a priori; virtuosi del gusto sono coloro
che non si attengono alla natura costante e a priori del gusto, ma si
orientano secondo le mode e il gusto transeunte e mutevole. I «vir-
tuosi» sono anche l’esatto opposto del vero genio e fra essi non si
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devono inserire gli autentici geni che creano qualcosa di nuovo
nella loro arte; l’interesse per il bello artistico che è qui definito in-
feriore all’interesse per il bello naturale, in quanto non sarebbe in-
dizio sicuro di un carattere morale, riguarda in particolare quell’arte
nella quale Kant include «anche l’uso artificiale di bellezze naturali
a scopo di ornamento e quindi di vanità» (CdG, p. 272); non l’arte
in sé e per sé, ma l’arte in quanto è considerata come una bellezza
che alimenta la «vanità o tutt’al più le gioie della società» (CdG, p.
273); l’assenza di carattere riguarda quindi gli intenditori o gli ap-
passionati dell’arte (cfr. CdG, p. 273), non le produzioni dei geni
autentici. Un esempio concreto: Patrick Brydone (1741-1818),
viaggiatore e scienziato inglese, nota che a Caterina Gabrieli (1730-
1796), dell’opera di Palermo, fu spesso impossibile cantare non per
capriccio personale, ma per cause fisiche, ovvero a causa della de-
licatezza della sua sensibilità. «Dice anche che non sempre è il ca-
priccio a trattenerla dal canto, ma che ciò può dipendere spesso da
cause fisiche, e io voglio crederle». Brydone si dichiara disposto a
credere che anche la più piccola mutazione dell’aria debba causare
una differenza considerevole e che nel nostro clima umido vi sia il
pericolo che le fibre perdano la loro straordinaria sensibilità e
molto spesso non siano accordate a tal punto da permettere il canto
(cfr. Brydone 1774, II 208-217. Su Brydone cfr. AA XXV pp. 994,
1540, 1562). Criticare i virtuosi non significa, quindi, distruggere il
fondamento del gusto per il bello affermando che tra il sentimento
per il bello e il sentimento morale, ben lungi dal sussistere
un’affinità, si spalanca un abisso incolmabile; né significa sentenzia-
re l’inconciliabilità fra l’interesse per il bello e l’interesse morale.

Supponiamo di raggirare un amante della vera bellezza piantan-
do in terra fiori artificiali del tutto simili a quelli naturali, collocan-
do uccelli abilmente intagliati sui rami degli alberi; una volta sco-
perto l’inganno, l’amante della bellezza potrebbe provare per questi
oggetti solo l’interesse della vanità, il proposito di ornare la propria
camera per l’occhio altrui, non per il proprio piacere a priori. Que-
sto giudizio è congiunto a un interesse mediato, riferito alla società,
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il quale non offre alcun indizio sicuro di disposizioni al bene mo-
rale. Il modo di pensare [Denkungsart] di coloro che sono privi del
sentimento per la bellezza naturale, che non mostrano la disponibi-
lità ad interessarsi alla contemplazione della natura e si attengono
al godimento puramente sensibile del mangiare o del bere è da noi
giudicato grossolano e volgare quando pretendiamo di attribuire
l’interesse immediato per la bellezza agli altri esseri umani confe-
rendo ad esso valore universale e necessario. Queste considerazioni
sono quindi osservazioni empiriche su aspetti non certo a priori
della bellezza; quando si avvale del termine «arte bella» Kant con-
centra la sua attenzione sull’uso artificiale di bellezze naturali a
scopo di ornamento e quindi di vanità.

Tema del paragrafo 42 è la differenza fra bellezza naturale e
bellezza artistica in relazione al loro nesso con il sentimento mora-
le. Non si affronta, quindi, il problema della natura del giudizio del
«mero gusto» (CdG, p. 274), ma quello della «valutazione»
[Schätzung] (CdG, p. 274) relativa alla natura e all’arte. L’interesse
intellettuale per il bello è maggiormente compatibile con la bellez-
za naturale che con la bellezza artistica. Intenzione dell’autore non
è negare che anche la bellezza artistica possa generare un interesse
intellettuale, ma mostrare che soprattutto la contemplazione della
bellezza naturale è compatibile con in sentimento morale. Ciò può
essere dimostrato se ci si interroga sullo scopo ultimo dell’umanità
e sulla disposizione naturale propria dell’essere umano; sono qui
accettate le teorie che, contro Rousseau, sottolineavano il valore
della contemplazione del bello come propedeutica alla moralità e
strumento di educazione, come ad esempio quelle di Sulzer, di
Home e di Hume che in questo orizzonte avevano valutato la musi-
ca. Esse sono sottratte all’orizzonte empirico nel quale originaria-
mente erano collocate e connesse con il concetto dello scopo ultimo
del genere umano, ovvero con il bene morale. La considerazione è
a priori e riguarda la destinazione ultima del genere umano.

L’argomentazione prende le mosse dall’analisi della differenza
fra facoltà Giudizio estetico e facoltà del Giudizio intellettuale. La



151

prima giudica le forme e prova piacere per il semplice giudizio, at-
tribuendolo al tempo stesso a tutti come regola, a prescindere da
concetti e da un interesse, e senza produrre alcun interesse, né em-
pirico né intellettuale; questo tipo di giudizio era già stato esami-
nato come giudizio puro nei paragrafi precedenti la deduzione e
aveva trovato il suo oggetto precipuo nel concetto della bellezza li-
bera di cui trattava il paragrafo 16. La facoltà del Giudizio estetico
non solo non si fonda su un interesse ma neppure produce alcun
interesse.

La seconda facoltà determina a priori un piacere per le semplici
forme delle massime pratiche, in quanto esse si qualifichino da se
stesse atte a valere come legislazione universale, determina questo
piacere come legge valida per tutti, senza presupporre alcun inte-
resse e producendo tuttavia l’interesse per la legge morale. Mentre
il piacere prodotto dalla facoltà del Giudizio estetico è il gusto, il
piacere derivante dalla facoltà del Giudizio intellettuale è il senti-
mento morale, analizzato nella Critica della ragion pratica.

Sin qui i due Giudizi e i due tipi di piacere, il piacere del gusto e
il piacere del sentimento morale che ne scaturiscono, sono l’uno a
fianco all’altro, nella loro indipendenza e nella loro autonomia. La
questione dell’interesse intellettuale potrà essere posta a condizione
che si muova non dall’interno della facoltà del Giudizio estetico
così concepita, ma dalla ragione e da un suo interesse a priori. Se
analizziamo la natura della ragione, notiamo che essa è contraddi-
stinta da un interesse a conferire realtà oggettiva alle idee per le
quali produce un interesse immediato nel sentimento morale; la ra-
gione è interessata a che le idee morali abbiano realtà oggettiva, a
che la natura mostri almeno una traccia, oppure dia un cenno che ci
riveli che essa contiene in sé un qualsivoglia fondamento che ci le-
gittimi a supporre una concordanza secondo leggi fra i suoi prodotti
e il nostro piacere indipendente da qualsiasi interesse, conosciuto a
priori come legge universale e non fondato su prove. Poiché la ra-
gione deve provare interesse per ogni espressione nella natura di
questa armonia con il nostro sentimento di piacere a priori, l’animo
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non può riflettere sulla bellezza naturale a prescindere da questo ti-
po di interesse. Questo interesse per il bello naturale presuppone
necessariamente un interesse per il bene morale già ben fondato e
sviluppato, in quanto esso è morale per affinità; se dunque a qual-
cuno interessa in modo immediato la bellezza naturale, si ha moti-
vo di credere che egli possieda almeno una disposizione
all’intenzione morale buona.

Kant è ben consapevole delle obiezioni che si potrebbero solle-
vare contro questa sua interpretazione dei giudizi estetici in rela-
zione alla loro affinità con il sentimento morale; si potrebbe dire
che è troppo artificiosa e troppo costruita arbitrariamente per poter
costituire la vera comprensione della «scrittura cifrata», in base alla
quale la natura ci parla «in modo figurato» attraverso le sue belle
forme. Egli crede però di poter rispondere anticipatamente a queste
critiche mostrando che a favore della sua spiegazione si possono
addurre tre argomenti. Innanzitutto, questo interesse immediato per
la bellezza della natura non è comune, ma proprio di coloro il cui
modo di pensare [Denkungsart] sia o già formato per il bene oppu-
re particolarmente ricettivo a questa formazione morale. Questo
linguaggio della natura può essere interpretato perché è un «lin-
guaggio cifrato con il quale la natura ci parla in modo figurato»
(CdG, p. 274) e la sua interpretazione è resa possibile o dalla presen-
za di un sentimento morale già sviluppato oppure dall’esistenza di una
disposizione morale non ancora portata a pieno sviluppo; la moralità o
la disposizione a essa, ovvero il sentimento morale, sono dunque la
conditio sine qua non dell’interesse per la bellezza della natura.

Inoltre, l’interesse per il bene e l’interesse per il bello sono en-
trambi immediati, né richiedono una riflessione evidente, sottile e
intenzionale; la differenza fra i due consiste nel fatto che l’interesse
per il bello naturale è libero, mentre l’interesse per il bene morale è
fondato su leggi oggettive. L’analogia fra giudizi di gusto puri e
giudizi morali si può esprimere come segue: il giudizio di gusto pu-
ro, senza dipendere da alcun interesse, causa un sentimento di pia-
cere e lo rappresenta al tempo stesso a priori come conveniente
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all’umanità in generale; anche il giudizio morale causa un senti-
mento di piacere, lo rappresenta al tempo stesso a priori attribuen-
dolo all’umanità in generale, ma il suo fondamento è dato da concet-
ti. Il bello può produrre, dunque, un interesse «libero» che si distin-
gue dall’interesse fondato su concetti che deriva dal bene morale.

Questi due primi argomenti a sostegno della concezione morale
dell’interesse immediato per il linguaggio cifrato della natura sono
desunti dalla critica trascendentale del Giudizio estetico. Vi è però
una terza argomentazione, la quale presuppone la concezione te-
leologica della natura che sarà elaborata e fondata nella seconda
parte dello scritto: l’ammirazione della natura, la quale si mostra
come arte nei suoi prodotti belli. La natura produce la bellezza non
semplicemente in modo casuale, ma per così dire intenzionalmente,
in base a una disposizione secondo leggi e a una finalità senza fine.
Il fine di questa produzione della bellezza naturale non può essere
individuato negli oggetti esterni, ma è riposto in noi stessi, in ciò
che costituisce il fine ultimo della nostra esistenza, nella destina-
zione morale.

Rispondendo in anticipo a critiche che poi furono di fatto rivolte
alla sua dottrina, Kant nota che si potrebbe dire che l’interesse per
la bellezza naturale deriva esclusivamente dal legame con un’idea
morale; l’oggetto bello della natura può generare un interesse, si
potrebbe rimproverare a Kant, solo in quanto vi si aggiunga un’idea
morale; presupponendo un concetto morale, anche il bello naturale
genera quindi un interesse mediato e ciò comporta l’eliminazione
della differenza fra la bellezza naturale e la bellezza artistica. A
questa osservazione si può però replicare che non il legame con
un’idea morale, ma la costituzione della natura in se stessa, tale per
cui si presenta atta a una tale unficazione con un’idea morale, co-
stituzione che le appartiene intrinsecamente, è ciò che genera un
interesse immediato. La bellezza naturale è già, in quanto tale, pre-
disposta al legame intrinseco e immediato con l’idea morale, che
non le si aggiunge quindi dall’esterno.
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Nella natura bella rientrano anche sensazioni cui si può attribui-
re notevole attrattiva, come i colori e i suoni; i primi sono modifi-
cazioni della luce, i secondi del suono [Schall] ed entrambi sono
come «mescolati» alla bella forma, fusi con essa. Anch’essi sono
oggetto di una critica trascendentale, in quanto sono le uniche sen-
sazioni che permettono non solo il sentimento dei sensi, ma anche
la riflessione sulla forma delle modificazioni dei sensi della vista e
dell’udito, contenendo in sé «come, per così dire», un linguaggio
che avvicina la natura a noi e «sembra» avere un significato supe-
riore. Il colore bianco del giglio sembra condurre l’animo a idee di
innocenza, gli altri colori, dal rosso al violetto, sembrano rinviare
alla sublimità, al coraggio, alla magnanimità, all’amicizia,
all’umiltà, al contegno e alla delicatezza. Anche nei suoni naturali
si può constatare la presenza di un linguaggio cifrato della natura: il
canto degli uccelli annuncia gaiezza e contentezza della propria
esistenza. Questo è il modo in cui noi interpretiamo la natura, a
prescindere dal fatto che ciò corrisponda alle sue intenzioni oppure
non le sia conforme. Affinché possiamo provare un interesse im-
mediato per un oggetto e supporre che anche altri debbano [sollen]
provarlo, è necessario che esso sia natura, o che sia da noi conside-
rato tale. Questa non è una conclusione puramente astratta, ma è
qualcosa che si verifica di fatto quando riteniamo rozzo e non no-
bile il modo di pensare di coloro che sono privi di sentimento per la
natura bella e si divertono in pranzi e bevute nel godimento delle
semplici sensazioni dei sensi; sentimento è ricettività di un interes-
se per la contemplazione del bello naturale.

I suoni non compaiono qui come sensazioni che hanno una fun-
zione particolare all’interno di un’arte, ma come un linguaggio na-
turale. È possibile avere un interesse intellettuale per la natura, se
essa è bella forma e non contiene attrattive. Attrattiva e bellezza
sono contrapposte nuovamente l’una all’altra come nei paragrafi
che precedono la deduzione. Come nel paragrafo 14 si affermava
che vi è un tipo di attrattiva che si può sussumere sotto il concetto
della bellezza, ovvero i suoni, così ora si sostiene che l’attrattiva
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dei suoni che provengono direttamente dalla natura non deve essere
confusa con l’attrattiva generata da altre sensazioni. Che cosa di-
stingue i suoni naturali dalle altre sensazioni che la natura ci può
fornire? I suoni costituiscono una scrittura cifrata della natura e
sembrano quindi formare un particolare linguaggio; un linguaggio
ha, però, una forma e l’elemento formale è, appunto, la forma del
linguaggio stesso in quanto tale. Precedentemente abbiamo visto
che la forma di suoni prodotti artisticamente è la matematica; po-
tremo seguire lo sviluppo della forma matematica e il suo legame
con il linguaggio nel paragrafo 53.

È in questo modo chiarito nelle sue motivazioni intrinseche il
significato dell’affermazione contenuta nella Nota generale alla
prima sezione [in realtà, «libro»] dell’Analitica; preferiamo il canto
dell’usignolo alla musica vocale umana perché scambiamo la bel-
lezza del suono naturale con l’espressione della felicità di
quell’animale; per il canto dell’usignolo abbiamo un interesse im-
mediato che deriva dal sentimento morale, dall’analogia con il giu-
dizio morale e dal giudizio teleologico.

Fin qui si è spiegato quale sia il fondamento a priori della valu-
tazione della bellezza naturale come bellezza che produce un inte-
resse libero; ora si può porre il quesito sulla presenza di un interes-
se non immediato per il piacere generato dall’arte. Esclusivamente
la natura risveglia un piacere immediato, mentre l’arte, che può es-
sere superiore alla natura secondo la forma, può risvegliare un inte-
resse solo in base al suo scopo, mai in se stessa. Il piacere per l’arte
bella non è connesso con un interesse immediato, perché l’arte può
essere imitazione della natura al punto tale da diventare illusione e
da suscitare il medesimo effetto che deriva dalla bellezza naturale
con la quale può essere confusa; in questo caso proviamo piacere
immediato per la natura, non per l’arte. Inoltre, l’arte bella può es-
sere intenzionalmente mirata al nostro piacere, nel qual caso il pia-
cere stesso avrebbe luogo senza dubbio in modo immediato grazie
al gusto, ma non risveglierebbe interesse se non in modo mediato
per la causa che ne costituisce il fondamento, ovvero per un’arte
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che può suscitare interesse solo in base al suo proprio scopo, mai in
se stessa. Kant non esclude allora che possiamo provare un interes-
se mediato per l’arte, e l’interesse intellettuale non è affatto preclu-
so al bello artistico.

Annotazione

Wilhelm Windelband cita questo paragrafo a conferma della tesi che
Kant avrebbe considerato i suoni in tutta la terza Critica sensazioni rifles-
se, per giustificare l’assunzione della variante woran ich doch gar nicht
zweifle nel paragrafo 14 (cfr. AA V, p. 528; Windelband è seguito da Von
Aster 1909, pp. 465 sg.; Buek, in Kant 1911-1922, V, pp. 612-613; La
Rocca 1998, p. 537 nota; Böhme 1999, p. 50). Si deve però notare che il
discorso non verte qui su suoni musicali, ma esclusivamente su suoni
naturali.
È stato recentemente affermato che le proposizioni del paragrafo 42 sui
suoni naturali come linguaggio figurato avrebbero un contenuto esplosivo
che minaccerebbe di far saltare l’estetica kantiana (Böhme 1999, p. 44).
Per Böhme il passo citato non risponde più alla domanda relativa
all’interesse intellettuale per il bello, perché la spiegazione che Kant ne
dà sarebbe troppo intellettualistica, ma alla seguente domanda: «Che cosa
dovrebbe dire qualcuno il quale comprendesse il linguaggio della natura
più con il sentimento che con l’intelletto? Kant stesso ci dà una risposta.
Si tratta del secondo passo, che fa anch’esso l’effetto di un corpo estraneo
nell’opera di Kant, nel quale si parla di un linguaggio della natura»
(Böhme 1999, p. 50). La ragione per la quale Kant non dà risposta è, pro-
babilmente, che egli non si è posto la domanda che inquieta Böhme.
Böhme coglie l’affinità fra giudizio estetico e giudizio morale, non la
presenza della ragione pratica nell’interesse intellettuale: il sentimento
morale sarebbe una valutazione intuitiva dei motivi dell’azione, delle
massime pratiche in relazione alla loro convenienza morale. La natura, il
cui linguaggio, costituito anche da suoni, è oggetto dell’interpretazione
umana è, secondo Böhme, un contesto di comunicazione di cui l’uomo
stesso è parte integrante; la comprensione di questo linguaggio implica
che il nostro animo sia posto in una Stimmung particolare. Kant espone
qui, prosegue Böhme, un’idea estranea al suo pensiero e se ne deve trarre
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la conclusione che egli conosce evidentemente, come essere umano, espe-
rienze che non può attribuirsi come pensatore; Kant non riesce a decidersi
ad assegnare al linguaggio della natura la legittimità di finzione necessa-
ria che invece riconosce all’idea della finalità della natura, perché la sua
teoria del bello non è una teoria della comunicazione, ma una teoria del
giudizio. Mentre l’auscultazione del linguaggio della natura presuppone
compartecipazione, il giudizio sulla natura esige distanza dalla bellezza
(cfr. Böhme 1999, pp. 52-53).

Coglie nel segno, a mio avviso, l’interpretazione di Hölderlin che
premette come motto del suo Inno alla bellezza le seguenti parole: «La
natura nelle sue belle forme ci parla con un linguaggio figurato e la capa-
cità di interpretare la sua scrittura cifrata ci è data nel sentimento morale.
Kant». Secondo Böhme, invece, Hölderlin misconoscerebbe che l’idea di
un linguaggio e di una scrittura cifrata della natura non è rigorosamente
kantiana, dal momento che l’interpretazione di quel linguaggio non di-
penderebbe dal sentimento morale, ma si verificherebbe in modo solo
analogo al sentimento morale.

7. LA PIACEVOLE MUSICA DA TAVOLA

La musica da tavola, molto apprezzata nel Settecento, è per Kant
«cosa ben singolare», la quale come un rumore lieve mantiene
un’atmosfera di allegria generale e favorisce la libera conversazio-
ne (CdG, p. 279). Peraltro la musica da tavola non è arte bella: nel
suo caso il giudizio di gusto non può esigere universalità, né neces-
sità.. La valutazione si riferisce, infatti, solo al piacere da essa pro-
dotto, non certo al Wohlgefallen, al piacere a priori; poiché il sog-
getto non dedica alcuna attenzione alla composizione e l’elemento
matematico non è preso in considerazione, la musica si trasforma in
mero rumore dal quale non si può desumere una regolare e ordinata
successione di suoni fondata su leggi costanti. Kant non sta affer-
mando che la musica da tavola possa essere rappresentata dal punto
di vista oggettivo come fondata su rapporti matematici; la sua pe-
culiarità consiste nello spostare l’attenzione dell’ascoltatore in
un’altra direzione. La composizione non è certo il correlato del
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giudizio sul piacevole. Kant non considera dunque la musica da ta-
vola come il paradigma della musica, ma anzi come arte diretta
unicamente al godimento, della quale si può apprezzare il contri-
buto al diletto di una riunione conviviale, all’intrattenimento e
all’effimero divertimento, purché renda possibile chiacchierare tra
una portata e l’altra. Del resto, nota Kant, la conversazione cui la
musica fa da sottofondo non mira alla riflessione prolungata o alla
discussione; infatti nessuno vuole assumersi la responsabilità di
quel che dice, ma mira solo a far passare il tempo piacevolmente.

Annotazione

Diverse da quella proposta sono le interpretazioni di Nachstheim e Böh-
me che non inseriscono la musica da tavola solo fra le arti piacevoli, ma
ritengono che Kant la consideri anche arte bella. Secondo Nachtsheim la
musica da tavola può servire all’uno come piacevole intrattenimento,
all’altro può piacere per la sua forma (ed entrambi i casi sono legittimi) e
per un terzo può avere una finalità in relazione a un dialogo. Per colui il
quale desidera intrattenersi è naturalmente contraria allo scopo, ma valu-
tabile proprio in relazione a rapporti di mezzo-fine. Un aspetto particolare
consiste poi nel fatto che si può avere, in modo del tutto generale, lo sco-
po di procurarsi qualsiasi tipo di piacevolezza; anche la musica da tavola
è quindi, come musica piacevole, finalistica relativamente a questo scopo
e in tal modo condizionatamente rilevante sotto il profilo pratico (Na-
chtsheim 1997, p. 30 e nota 93). Böhme nota che la musica da tavola
rientra in un contesto che noi oggi chiameremmo «design»; sono assenti a
suo avviso in questo paragrafo una distinzione chiara fra arte e mestiere e
soprattutto un concetto chiaro di arte autonoma. Sebbene le arti belle sia-
no distinte dalle arti piacevoli, non sembra derivarne che il prodotto di
un’arte piacevole non sia bello ma semplicemente piacevole; la libertà dal
concetto di scopo tipica del bello può essere mantenuta completamente
anche se il bello è utile alla socievolezza: la musica da tavola è un esem-
pio di bellezza piuttosto che di piacevolezza (Böhme 1999, p. 22). La di-
stinzione fra arti belle e arti piacevoli non è dunque riuscita nel caso della
musica da tavola, la quale può essere valutata anche nella sua bellezza;
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ciò dipende dalla distanza, dal fatto che non si provi piacere immediato,
ma piacere riflesso (Böhme 1999, p. 35).

8. GENIO, GUSTO E MUSICA

A differenza del paragrafo precedente che ci prospettava un tipo
particolare di musica inserendolo nel novero delle arti piacevoli, il
paragrafo 48 offre la possibilità di mostrare come la musica sia arte
bella, arte del genio e del gusto contemporaneamente. La presenza
del gusto e di una forma bella non assicura che ad essa si accompa-
gni il genio e che siamo di fronte a un’arte bella; un servizio da ta-
vola, una dissertazione morale e una predica, che sono prodotti
dell’arte meccanica o della scienza, sono realizzati secondo regole
determinate che possono essere apprese e si possono seguire rigo-
rosamente; tuttavia, possono avere una forma solo piacevole o an-
che una bella forma artistica. A questa forma si assegna però solo il
valore di veicolo della comunicazione e di stile dell’esecuzione; la
forma è dotata di una certa libertà che la avvicina alla libertà
dell’arte geniale, ma rimane pur sempre legata a uno scopo deter-
minato. Siamo di fronte, in questi casi, a prodotti del gusto non a
prodotti del genio.

Una musica, una poesia, una pinacoteca si inseriscono, invece, a
pieno titolo nella categoria dell’arte bella perché in esse il gusto e il
genio possono coniugarsi e dare luogo a un prodotto veramente ar-
tistico. Anche nella forma della musica, quindi, come in tutte le al-
tre arti, è presentato un concetto comunicabile universalmente; an-
che la musica è «la bella rappresentazione di una cosa», la cui bella
forma è dovuta al gusto affinato ed esercitato dall’artista sulla base
dei numerosi esempi incontrati nell’arte e nella natura. La bella
forma di una composizione dipende dunque dal gusto e non
dall’ispirazione o dal libero slancio delle facoltà dell’animo; può
essere solo il risultato di un lento e faticoso perfezionamento, in cui
la forma si adegua al pensiero senza recar pregiudizio al libero gio-
co delle facoltà dell’animo (cfr. CdG, pp. 285-286).
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9. L’ARTE DEL BEL GIOCO DELLE SENSAZIONI

Sia la bellezza naturale sia la bellezza artistica possono essere defi-
nite «espressione di idee estetiche»; mentre però nell’arte bella
l’idea estetica presuppone il nesso con un concetto dell’oggetto,
nella bellezza naturale è sufficiente la riflessione su di
un’intuizione data a risvegliare e a comunicare l’idea estetica di cui
l’oggetto è l’espressione. Se nel paragrafo 42 la bellezza naturale
era un linguaggio cifrato della natura interpretabile solo grazie a un
interesse intellettuale, ora si chiarisce che questo linguaggio espri-
me idee estetiche, non solo idee intellettuali. Lo sviluppo ulteriore
di questa definizione della bellezza, naturale e artistica, si avrà nel
paragrafo 59.

Precisata questa definizione dell’arte bella Kant delinea una tri-
partizione fra le arti avvalendosi di un ragionamento per analogia.
Gli esseri umani esprimono e comunicano non solo i loro concetti,
ma anche le loro intuizioni e le loro sensazioni grazie alla parola, al
gesto, al tono, ovvero con l’articolazione, la gesticolazione e la
modulazione; analogamente le arti belle, che sono espressione delle
idee estetiche, possono essere suddivise in arti della parola come
poesia ed eloquenza, arti del gesto come le arti figurative e arti del
suono come la musica e l’arte dei colori. Certo, questo abbozzo di
una possibile divisione delle arti belle non dovrà essere considerato
una vera e propria teoria, ma uno degli svariati tentativi che è lecito
e al contempo doveroso compiere (CdG, p. 294).

Vi è, infatti, anche una seconda possibilità di suddivisione a ca-
rattere dicotomico: l’arte bella può essere articolata al suo interno
secondo l’espressione dei pensieri oppure delle intuizioni e
l’espressione delle intuizioni, a sua volta, nell’espressione della lo-
ro forma oppure della loro materia. Kant non si sofferma però su
questo secondo criterio, esaminata nel corso delle lezioni di antro-
pologia.
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L’argomentazione si richiama alla problematica esposta nel pa-
ragrafo 14 e non affronta il tema della produzione della musica, ma
solo quello della sua valutazione. Al centro della parte dedicata alla
musica nel paragrafo 51 è il problema della bellezza dei suoni sin-
goli, non solo di quelli semplici e puri. Sebbene la definizione delle
arti belle e la loro suddivisione sia stata appena condotta nel senso
dell’espressione delle idee estetiche che presuppongono un con-
cetto dell’oggetto, nei capoversi che affrontano direttamente l’arte
musicale l’aspetto della produzione artistica non è presente, in
quanto essi mirano ancora alla valutazione da parte del gusto.
L’analisi dal punto di vista della produzione sarà ripreso, dopo il
paragrafo 48, nel paragrafo 53.

Quale «status» si può assegnare alla musica nel contesto delle
arti? La questione che ancora una volta si prospetta come una diffi-
coltà per una critica trascendentale del gusto deriva dal fatto che la
musica è connessa con sensazioni e impressioni nelle quali il sog-
getto sembra essere meramente passivo. La musica è solo un’arte
piacevole o può essere annoverata fra le arti belle? È possibile di-
mostrare l’esistenza di un principio a priori, e quindi universale e
necessario, del giudizio di gusto sui suoni? Comparata con i docu-
menti della genesi dell’opera nei quali non si evidenzia alcuna in-
decisione dell’autore, questa problematica è completamente nuova.
Mentre nelle fasi precedenti non è espresso alcun dubbio
sull’appartenenza della musica alla cerchia delle arti belle, questa
localizzazione nel sistema delle arti diventa problematica nella ter-
za Critica. Rimanendo fedele allo spirito e al principio di un esame
privo di pregiudizi, del quale si era dichiarato debitore nei confronti
di Hume già negli anni Settanta, Kant passa in rassegna sia le moti-
vazioni a sostegno della tesi della bellezza, sia le argomentazioni
che potrebbero giustificare quella della piacevolezza (cfr. AA
XXIV, p. 217).
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9.1. Perché la musica è un’arte piacevole?

Soffermiamoci dapprima sulle ragioni che potrebbero indurci a de-
finire la musica un’arte meramente piacevole.

Dal punto di vista della loro struttura fisica i suoni sono vibra-
zioni e oscillazioni dell’aria che si susseguono molto rapidamente
l’una all’altra. Come nel paragrafo 14, si riprende anche qui la teo-
ria di Euler sulla natura del suono, né si formula alcun dubbio sul
fatto che essa sia adeguata al suo oggetto. Come già nel paragrafo
14, l’elemento fondamentale per una critica del gusto non è la con-
siderazione della struttura fisica del suono musicale, ma la soluzio-
ne del problema se le vibrazioni siano percepite dal senso dell’udito
come partizioni del tempo e se esse permettano una valutazione
estetica del bello. Se nel paragrafo 14 si afferma che è determinante
stabilire se l’animo sia in grado di distinguere le vibrazioni, ora si
ribadisce che le vibrazioni dell’aria si susseguono così rapidamente
che non si può escludere che l’animo abbia difficoltà a percepirle e
a distinguerle l’una dall’altra. Nelle fasi precedenti si ammetteva
con sicurezza che l’animo avesse la facoltà di cogliere con la sua
attenzione sia la proporzione fra i suoni, sia la proporzione interna
a ogni singolo suono e che ciò rendesse possibile il giudizio sul
bello. Solo nella Berliner Physik si afferma che le onde si susse-
guono con tale rapidità che la loro differenza non può essere perce-
pita. Ora Kant si esprime con maggiore prudenza: come nel para-
grafo 14 egli non si decide né per la risposta affermativa, né per
quella negativa, ma si chiede se questa facoltà del senso dell’udito
possa essere effettivamente dimostrata. Prospetta l’ipotesi che
l’incapacità dell’udito di connettere l’effetto delle vibrazioni sulle
sue parti elastiche con la percezione della partizione del tempo
condurrebbe necessariamente all’inserimento della musica fra le
arti piacevoli; non si esclude che l’udito possa rivelare una simile
incapacità. Ciò non è però sufficiente per identificare la posizione
di Kant con quella di Herder come vorrebbe Zeuch: «Il criterio per
decidere che nel singolo suono sia contenuto di più che in tutti i
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rapporti fra suoni, e nell’armonia, è il grado della vibrazione inter-
na e quindi la sensazione soggettiva. Il modo della sensazione de-
cide le differenze nella percezione acustica, se si tratti di percezioni
del suono oppure del suono interno» (Zeuch 1996, p. 236). Questa
sarebbe secondo Zeuch la posizione di Herder: Kant compare come
colui che ha inteso la musica come una specie di movimento dell’aria.
Per Herder la soggettività del suono ha un significato positivo, per
Kant essa è mera empiricità (Zeuch 1996, nota 34, p. 236).

Nel paragrafo 14 il dubbio espresso nella parentesi non riguarda
l’ipotesi della struttura fisica delle sensazioni acustiche, ma la loro
valutazione estetica; nel paragrafo 51 Kant non si pone la domanda
se la spiegazione fisica da lui prospettata in accordo con Euler sia
esatta, ma se l’animo sia in grado di distinguere le vibrazioni. Se,
infatti, si pensa alla rapidità delle onde sonore che verosimilmente
supera di molto la nostra capacità di valutare immediatamente,
nella percezione, la proporzione delle divisioni del tempo, si do-
vrebbe affermare che sentiamo soltanto l’effetto che le vibrazioni
provocano sulle parti elastiche del nostro corpo, ma non avvertiamo
né valutiamo la divisione del tempo, e concludere quindi che i suo-
ni siano meramente piacevoli (cfr. CdG, p. 298).

9.2. Perché la musica è un’arte bella?

Passiamo ora alle motivazioni che ci autorizzerebbero a considerare
la musica un’arte bella. Qui si tratta di dimostrare che la percezione
della successione delle impressioni da parte dell’animo è possibile.
Se a dimostrazione della piacevolezza fu addotta l’impossibilità del
realizzarsi della riflessione ora il filosofo che intende fondare il
concetto della bellezza si trova posto di fronte al compito di
coniugare bellezza e riflessione. Come prima prova a favore della
bellezza della musica Kant propone la considerazione che le pro-
porzioni fra vibrazioni e onde sonore hanno carattere matematico e
che il giudizio è in grado di coglierle nella percezione (cfr. CdG, p.
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298). La nostra facoltà di giudicare la proporzione della partizione
temporale immediatamente all’atto della percezione delle
vibrazioni dell’aria si palesa esistente al di là della capacità del
senso dell’udito di ricevere le impressioni necessarie ad acquisire
concetti degli oggetti esterni. L’udito è capace d’una peculiare
sensazione legata alle impressioni a proposito della quale non si
riesce a decidere realmente se trovi il suo fondamento nel senso o
nella riflessione (cfr. CdG, p. 297). Il senso dell’udito possiede
dunque sia la facoltà di essere colpito da impressioni operanti
nell’ambito della conoscenza, sia una sensibilità nella quale la
conoscenza non gioca alcun ruolo. Il paragrafo 14 ha già chiarito
che il vero e proprio oggetto del giudizio di gusto sulla musica è,
propriamente, la composizione; di questo punto sarà dato un
approfondimento nel paragrafo 53. Nel paragrafo 51 l’elemento
matematico compare solo in funzione di strumento atto a risolvere
il problema della bellezza; sin qui si è dimostrato che la musica
deve essere designata arte bella in quanto il rapporto fra diversi
suoni è in realtà fondato su proporzioni matematiche che l’udito
può percepire.

Rimane però ancora irrisolto se anche i suoni musicali singoli
possano essere considerati belli e se la musica possa essere consi-
derata nel suo insieme, anche relativamente ai singoli suoni e non
solo alla loro proporzione, un’arte bella. Mentre finora l’argo-
mentazione si è servita del concetto di forma, ora la critica trascen-
dentale del gusto deve confrontarsi con un fattore di per sé empiri-
co, con la materialità delle singole sensazioni acustiche: si passa
così dalla struttura matematica delle onde ad altre tre motivazioni.
Questa struttura bipartita dell’argomentazione di cui si trovano
forme preparatorie, in parte, nei documenti della genesi è passata
per lo più inosservata e non ne sono stati indagati i fondamenti.

Per quale motivo la prima motivazione, l’elemento matematico,
è contrapposta ad altre tre ragioni? La ripartizione è meramente ca-
suale oppure corrisponde a una strategia precisa?
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Questa forma di fondazione pone l’interprete di fronte a una
struttura dicotomica in base alla quale la seconda motivazione si
articola, al suo interno, in tre ulteriori argomentazioni. Si deve te-
ner conto, in primo luogo, che vi sono casi, seppur rari, di esseri
umani che, pur essendo stati dotati dalla natura di un udito finissi-
mo, non sono in grado di discernere le note musicali, differenzian-
do così il mero suono [Schall] dal suono musicale [Ton]. Come
nella prima motivazione l’attenzione dell’animo alla proporzione
dei rapporti numerici era assunta a dimostrazione di una particolare
sensibilità non riconducibile all’uso normale del senso dell’udito a
scopi conoscitivi, così ora si fa riferimento a un’ulteriore peculia-
rità di quel senso: è rilevante che, oltre alla ricettività per le impres-
sioni necessaria a ottenere concetti degli oggetti esterni, l’udito
provi una sensazione particolare di cui talvolta si deve constatare
l’assenza in soggetti nei quali il senso, in relazione al suo uso nella
conoscenza di oggetti, non è affatto carente, ma anzi è superiore
alla norma. Come prima la sensazione particolare era designata
merkwürdig, così ora è merkwürdig la sua assenza. Kant descrive
quindi tre diverse funzioni dell’udito: grazie all’orecchio percepia-
mo normalmente in modo passivo impressioni che poi sono utiliz-
zate per formare concetti degli oggetti nella conoscenza; a differen-
za dell’udito della persona normale, un orecchio musicale percepi-
sce rapporti matematici fra le vibrazioni sonore e ha quindi una
sensazione dell’ordine; un orecchio straordinariamente fine nella
sua funzione può non essere dotato di alcuna capacità di discernere
la musica dal mero rumore. La prima funzione è normale e non su-
scita alcuna meraviglia nel filosofo trascendentale che la indaga in
una Critica della ragion pura, la seconda e la terza sono invece ca-
si eccezionali che meritano l’attenzione meravigliata del filosofo
trascendentale in una Critica del Giudizio estetico, perché dimo-
strano che il giudizio di gusto non si può ridurre al mero godimento
dei sensi, e che il Wohlgefallen per i suoni implica una riflessione
sulla forma; anche ammesso, infatti, che il senso dell’udito sia
straordinariamente sviluppato e possa perfettamente svolgere la sua
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funzione in quanto senso esterno ad uso della conoscenza, ciò non è
ancora motivo sufficiente per affermare che sia anche in grado di
percepire la differenza fra il rumore e un suono musicale. Joseph
Green e una famiglia inglese sono gli esempi concreti cui l’autore
pensa, come emerge da una lettera a Christoph Friedrich Hellwag
del 3 gennaio 1791.

Qui è di nuovo rilevante la distinzione che Kant ha ripreso da
Euler fra Ton e Schall: il semplice Schall può anche rivelarsi rumo-
re e non vero e proprio Ton musicale esprimibile attraverso una
nota e oggetto di un orecchio musicale, il Ton è suono in cui sia
presente ordine, che comprende armonia e durata.

A favore della tesi della bellezza della musica si possono addur-
re ancora due considerazioni: se coloro che sono in grado di distin-
guere i suoni dal rumore percepiscono un mutamento di qualità e
non solo un mutamento del grado della sensazione a seconda delle
diverse intensità sulla scala dei suoni e se il numero delle vibrazio-
ni corrispondente ad ogni singolo suono può essere determinato in
base a differenze concettuali, si può dedurre che i suoni non sono
mere sensazioni individuali e passive, ma un’attiva riflessione sulla
forma. Questi due punti esprimono il medesimo concetto sotto an-
golature diverse; mentre il terzo punto è riferito al senso dell’udito
e affronta il problema sotto il profilo del soggetto, il quarto rinvia
all’oggetto percepito e considera l’aspetto oggettivo. Günther Jaco-
by scrive: «Kant identifica quest’ultimo problema (se nel singolo
suono sia presente una molteplicità che procura alimento alla cono-
scenza teoretica) con il problema, se nel singolo suono siano con-
tate le vibrazioni [...]» (Jacoby 1907, p. 298). Non si tratta, però, di
un’identificazione di due problemi, ma di due aspetti di un solo ed
unico problema. Dal punto di vista oggettivo si pone, infatti, il pro-
blema di determinare quale sia la struttura di un singolo suono. Dal
punto di vista soggettivo si riflette sulla forma della percezione del
singolo suono. Che le vibrazioni siano contate dall’udito non corri-
sponde inoltre alla teoria di Kant, il quale non ha ammesso la pos-
sibilità di contare le vibrazioni, ma solo la possibilità di percepire la
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differenza fra le vibrazioni. È quindi errata anche la tesi di Jacoby
per la quale la molteplicità delle vibrazioni nel suono singolo pro-
curi materiale alla conoscenza teoretica; quest’ultima non è
l’oggetto della trattazione dell’arte bella e del gusto.

Nella Critica della ragion pura la forma intensiva aveva la pre-
minenza sulla forma della qualità perché di natura categoriale, non
sensibile; nell’Estetica trascendentale si introduce il concetto di un
senso esterno che non coincide né con i singoli cinque sensi legati
ai corrispettivi organi, né con un concetto generale di questi sensi.
Il senso esterno è una disposizione dell’animo che rende possibile il
riferimento a qualcosa außer uns grazie a determinati organi corpo-
rei. Ai cinque sensi, ai sensi esterni è riconosciuta solo la capacità
di ricevere impressioni poiché non sono una vera e propria disposi-
zione dell’animo, ma sono situati nel corpo. L’animo è a fonda-
mento sia del senso esterno sia del senso interno e quindi non è si-
tuato né nello spazio né nel tempo, ma rende possibile gli oggetti
grazie allo spazio e al tempo. Si traccia una linea di separazione fra
gusto interpretato come senso esterno e non come facoltà di giudi-
zio del bello e colori da un lato, e spazio dall’altro; questa contrap-
posizione tende a dimostrare che lo spazio è l’unica rappresenta-
zione del soggetto correlata a qualcosa di esterno che si possa defi-
nire a priori (cfr. AA IV, p. 34). Mentre lo spazio, inteso come
condizione degli oggetti esterni, rientra necessariamente nel feno-
meno o nell’intuizione, gusto e colori non sono rappresentazioni a
priori, ma si fondano su sensazioni. Il gusto si può ricondurre al
sentimento di piacere e dispiacere che è a sua volta da intendersi
come un effetto della sensazione; il gusto di un vino non rientra
nelle determinazioni oggettive del vino e quindi in un oggetto con-
siderato come fenomeno, ma nella specifica natura del senso per il
soggetto che ne gode. Come il gusto neppure i colori sono proprietà
dei corpi e della loro intuizione, ma solo modificazioni del senso
della vista che derivano dal fatto che essa è colpita «in un certo
modo» dalla luce: vi è quindi un processo di affezione da parte
della luce e i colori scaturiscono solo da questo processo. Né il gu-
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sto né i colori sono condizioni necessarie alle quali gli oggetti pos-
sono diventare per noi oggetti dei sensi ma sono effetti
dell’organizzazione connessi in modo puramente casuale con il fe-
nomeno (cfr. AA IV, pp. 34-35).

Questa differenza fra spazio e colori, fra spazio e gusto, la sepa-
razione fra validità a priori e ricettività meramente empirica e pas-
siva di impressioni esterne si può applicare anche ai suoni. Anche
ai suoni è negata la caratteristica dell’a priori, poiché anch’essi agi-
scono sul sentimento di piacere e non meritano quindi che altro si
attribuisca loro se non una validità soggettiva e individuale. Quan-
do si afferma che i colori sono modificazioni del senso della vista,
si potrebbe dire analogamente che i suoni sono modificazioni del
senso dell’udito che è colpito in un certo modo dal suono [Schall].
Equiparazione e integrazione sicuramente giustificate se si pon
mente al fatto che in questi anni l’autore sosteneva il parallelismo
fra colori e suoni, come si può ricavare da un confronto con le Ri-
flessioni e le Lezioni. Non affrontiamo qui il problema speculativo
relativo all’origine del materiale offerto dai sensi dell’udito e della
vista; ci limitiamo a segnalare che Kant propone sia il concetto di
cosa in sé sia il concetto di affezione da parte della luce (ed even-
tualmente anche del suono).

Questa concezione è mantenuta nella seconda edizione della
Critica della ragion pura in cui è espressamente applicata al senso
dell’udito. Nell’Estetica trascendentale, la spiegazione trascen-
dentale del concetto di spazio assegna allo spazio soltanto il titolo
di rappresentazione soggettiva, riferita però a un oggetto esterno,
che possa essere dotata di validità a priori: oltre allo spazio non esi-
ste alcun’altra rappresentazione soggettiva riferita a qualcosa di
esterno che si possa designare oggettiva, perché da nessun’altra
rappresentazione se non dall’intuizione dello spazio si può derivare
un principio sintetico a priori. Sebbene abbiano in comune con lo
spazio l’appartenenza alla natura soggettiva del senso, vista, udito,
tatto e le loro sensazioni, colori, suoni e caldo o freddo, non hanno
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alcun carattere di «idealità», perché non conducono alla conoscen-
za di alcun oggetto (cfr. AA III, p. 56).

L’udito come senso esterno può provare sensazioni che mai po-
tranno innalzarsi a una validità universale e necessaria; tali sensa-
zioni sono separate dall’intuizione pura e dalle sue forme da un
abisso incolmabile. La prima edizione non affronta il tema della
natura fisica dei colori e dei suoni; analogamente, nella seconda
edizione, i suoni non sono ricondotti a una successione regolare di
vibrazioni dell’aria, ma rimangono mere sensazioni individuali.
L’ipotesi di Euler non viene presa in considerazione e le singole
sensazioni acustiche rimangono semplice materia.

Nel capitolo della Critica della ragion pura dedicato alle antici-
pazioni della percezione è compiuto però il tentativo di indagare le
condizioni a priori della materia dei sensi. La dimostrazione si sno-
da nel 1787 a partire dal concetto, ancora assente nel 1781, della
coscienza empirica che presuppone sempre la datità di sensazioni.
Il reale della sensazione è ciò che ha una grandezza intensiva e di
conseguenza è determinabile a priori. La sensazione di per sé non è
una rappresentazione oggettiva; con le forme intuitive dello spazio
e del tempo all’intelletto non è ancora dato nulla di effettivo, né al-
cun oggetto; è quindi impossibile avere un’intuizione spazio-
temporale della sensazione.

Poiché nella Critica della ragion pura la sensazione è dotata di
grandezza intensiva, di un grado, è però certo che essa abbia una
relazione con qualcosa di esterno che in un secondo momento può
essere determinato nello spazio e nel tempo e trasformato in un
giudizio conoscitivo; l’idealismo, che nega l’esistenza di una realtà
al di fuori del soggetto, è così confutato. Nella discussione delle
anticipazioni della percezione si richiama l’attenzione sulla diffe-
renza tra grado e qualità della sensazione. Sebbene la qualità, ad
esempio, un colore, il gusto del palato, un suono, sia semplice-
mente empirica è possibile tuttavia averne una conoscenza a priori.
Kant propone un concetto di «anticipazione» che riguardi la quan-
tità intensiva, il grado della qualità.. Ogni sensazione e ogni realtà
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che le corrisponde nel fenomeno, per quanto piccole, hanno sempre
un grado, una grandezza intensiva che può essere ancora diminuita;
fra la realtà e la negazione si snoda una scala continua di realtà
possibili e di possibili percezioni più piccole. Ogni colore, ad
esempio, il rosso ha un grado che per quanto sia piccolo non è mai
il più piccolo in assoluto (cfr. AA IV, p. 117). Grazie al principio
dell’anticipazione delle percezioni la qualità può essere determinata
da una sintesi matematica; alla qualità possono essere applicate
grandezze numeriche che la determinano come grandezza. Nella
prima Critica l’analisi inizia dalla sensazione che è designata empi-
ricamente data; le anticipazioni introducono una struttura formale
del contenuto della sensazione che si può definire qualità in gene-
rale.

Non può, dunque, sorprendere che anche nella terza Critica sia
proposto il tema della fondazione a priori di un giudizio sul grado
della qualità: il problema che deve essere risolto è, infatti, il rap-
porto fra l’a priori del giudizio estetico e la sensazione. Il senso
dell’udito rivela di possedere una sensibilità [Affektibilität] che non
può essere derivata dai sensi e non ha alcuna funzione nel dominio
della conoscenza, non offrendo alcun tipo di conoscenza. Sebbene
la qualità del suono e le sue modificazioni non possano certo essere
oggetto di una determinazione categoriale da parte dei princìpi
sintetici dell’intelletto puro, dal momento che generano piacere
estetico, l’udito rivela una spontaneità che è designata con il termi-
ne «riflessione» e si esplica come la percezione di una modifica-
zione della qualità che la conoscenza non sarebbe mai in grado di
compiere; la riflessione estetica non coglie a priori solo il grado,
ma anche la qualità della sensazione singola, perché un orecchio
musicale non percepisce solo un mutamento di grado della sensa-
zione acustica, ma anche un mutamento di qualità nelle diverse ten-
sioni della scala musicale. Il mutamento di qualità è dunque la dif-
ferenza fra i suoni sulla scala musicale. Se spostiamo l’attenzione
sull’oggetto, notiamo che i suoni non si offrono alla percezione
solo come sensazioni caratterizzate da un grado, perché sono una
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successione di singole vibrazioni dell’aria e a questa struttura fisica
corrisponde una particolare struttura matematica. Un suono è dun-
que sia un movimento ondulatorio dell’aria, sia una proporzione
matematica fondata sui rapporti fra le vibrazioni dell’aria. Il suono
è, in una critica trascendentale del giudizio estetico, il correlato di
un giudizio risultante da un’attività della riflessione che realizza
l’unificazione del molteplice. Nella Critica del Giudizio il punto di
partenza è dato dal singolo suono e dal singolo colore, considerati
dapprima semplici attrattive prive di bellezza autentica; qualità e
grado sono posti sullo stesso piano, perché riguardano il senso
esterno dell’udito e quindi la sensibilità. Se ciò è corretto, la perce-
zione del mutamento di una qualità rientra nell’orizzonte generale
della Critica del Giudizio estetico e la differenza rispetto alla prima
Critica può essere compresa notando che nello scritto del 1790 si
cerca un principio per la giustificazione della legalità del particola-
re, mentre nella prima Critica questo problema non emerge. Nella
prima Critica non è possibile assicurare alla qualità una determina-
zione formale, perché le anticipazioni possono conferire una vali-
dità a priori solo alla qualità in generale, ma non alla qualità della
singola sensazione. Questa argomentazione si trova forse in aperta
contraddizione con il paragrafo 14 e l’introduzione dei suoni puri?
Wieninger crede che Kant ora capovolga la sua dimostrazione:
dapprima avrebbe negato la qualità e la avrebbe sostituita con la
forma e la sua struttura stabile, ora la qualità diverrebbe causa delle
differenze graduali nell’organo di senso che dovrebbe essere fon-
data nella riflessione (si veda Wieninger 1929, p. 45). Ciò che
Wieninger ritiene una contraddizione è, a mio avviso, un progresso
della dimostrazione: ora si cerca di determinare come l’animo per-
cepisca i singoli suoni grazie alla riflessione. In un orecchio musi-
cale si determina, invece, la percezione d’una variazione qualitativa
e non solo del grado della sensazione, a seconda delle diverse in-
tensità sulla scala dei colori e dei suoni (cfr. CdG, p. 298). Sullo
sfondo di queste due argomentazioni si trovano ancora le conside-
razioni del paragrafo 14 sulla percezione del suono singolo e la sua
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struttura fisica e quindi le tesi di Euler sui limiti entro i quali ci è
possibile percepire i suoni.

Annotazione

A Cohen non è sfuggito questo punto: «i suoni devono diventare forme
pure. Per questo motivo deve essere valorizzato il concetto della grandez-
za intensiva ovvero del grado […]. Il suono indica il grado di tensione dei
sensi [...]. La tensione fa emergere la Stimmung presente nella sensazione
accanto al contenuto qualitativo. Il senso non è stimolato semplicemente
e in modo indeterminato. Le tensioni si possono ricondurre a gradi. I gra-
di sono grandezze intensive, sono valori fissabili matematicamente. La
sensazione non è quindi soggettiva e imprecisa perché designa il senti-
mento, ma diviene accessibile a determinazioni oggettive di misura. Di
conseguenza si può produrre anche una proporzione sulla quale si fondi il
bel gioco, l’arte. Il grado che qui determina come grado di tensione il
nuovo concetto del suono, significa quindi qualcosa di diverso dal grado
della grandezza intensiva nel principio delle anticipazioni della percezio-
ne. Perché questo grado usuale costruisce il reale della sensazione e in
esso i valori fisici reali. Esso concerne quindi proprio le qualità nelle
quali consiste il contenuto oggettivo dell’oggetto. Qui però il grado come
grado della Stimmung non concerne l’oggetto, ma a differenza di questo
deve spiegare esclusivamente le differenze nell’elemento soggettivo della
sensazione-sentimento» (Cohen 1889, pp. 313-314). Cohen connette
l’orizzonte delle anticipazioni a quello della teoria dell’arte: «Se ora la
matematica è connessa in qualche modo con le sensazioni dei colori e dei
suoni, essi non possono rimanere mere sensazioni in base al linguaggio
trascendentale, ma diventano una specie di intuizione» (Cohen 1889, p.
312). Klemme distingue la determinazione matematica dei rapporti armo-
nici fra i suoni nel piacere estetico per la musica dai veri e propri giudizi
conoscitivi che sono oggetto della Critica della ragion pura nel capitolo
sulle anticipazioni della percezione. Esclusivamente i giudizi conoscitivi
sono a suo avviso possibili sul fondamento di un Beharrliches del senso
esterno, mentre i giudizi estetici contengono una determinabilità mate-
matica che si limita ai soli rapporti armonici (Klemme 1998, p. 264). Il
nesso con le anticipazioni della percezione non è colto, invece, da Mellin.
«Un terzo motivo per il quale i colori sono valutati belli è la modificazio-
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ne della qualità nelle diverse tensioni della scala dei colori. Ovvero: non
solo il grado della sensazione può aumentare o diminuire, ma se la luce
agisce immediatamente sul nostro occhio e l’impressione di essa diventa
più debole, i colori che l’occhio vede si trasformano, e così non si tra-
sforma solo la quantità intensiva (il grado) della luce, ma anche la qualità
(la natura) di essi in relazione allo spettro dei colori. La viva impressione
che l’occhio riceve in generale dall’intuizione del sole o di un corpo illu-
minato produce dapprima un’immagine gialla, poi verde e infine blu»
(Mellin 1797-1804, Art. «Farbenkunst», II Bd., II Abth., p. 543).

9.3. La musica è bella o piacevole?

Quale conclusione si può trarre dall’esame degli argomenti a favore
e contro la tesi della bellezza della musica?

Kant stesso spiega a conclusione del paragrafo 51: «come ab-
biamo fatto»; dichiara quindi di aver definito la musica «bel gioco
di sensazioni» e con questa dichiarazione si accorda l’inserimento
fra le arti belle e la definizione di arte del bel gioco delle sensazio-
ni. Nonostante le oscillazioni è maggiormente incline a concepire la
musica un bel gioco di sensazioni e quindi a riconoscere la bellezza
anche del singolo suono. La musica non è arte piacevole, ma è inse-
rita nel sistema delle arti belle accanto alla poesia, all’eloquenza,
alla pittura, alla scultura, all’architettura; sebbene occupi il gradino
più basso in questa partizione le è comunque riconosciuto lo status
di arte bella.

Si possono addurre motivazioni a favore sia della prima sia della
seconda soluzione ed è quindi molto complesso e arduo designare
una delle due soluzioni come quella corretta: «non si può affermare
con certezza se un colore o una nota (suono) siano soltanto sensa-
zioni piacevoli, o se contengano già in sé un bel gioco di sensazio-
ni» (CdG, p. 298). Kant esprime le proprie incertezze nel corso del
paragrafo 51 ma adduce, come già nel paragrafo 14, ragioni e ar-
gomentazioni mirate a legittimare la tesi che le singole sensazioni
acustiche siano belle. In nessun passo il problema è risolto con
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certezza, ma sono analizzati il pro e il contra e si spiega che solo
assumendo il pro la bellezza dei suoni può essere dimostrata. Il
problema del filosofo di Königsberg consiste proprio in questo: nel
decidere, come egli stesso ripetutamente sottolinea, se la musica
debba essere inserita fra le arti belle oppure fra le arti piacevoli e
ciò che lo trattiene dal condividere la prima ipotesi è l’enigma se i
singoli suoni siano belli o piacevoli.

Anche ai colori si possono applicare i risultati ottenuti in rela-
zione ai suoni musicali: essi sono vibrazioni, non dell’aria, ma
dell’etere. Ammesso che Kant abbia esposto dubbi in proposito, ciò
non si dovrebbe comunque interpretare come una negazione, ma
come un procedimento spesso adottato nell’affrontare problemi re-
lativamente ai quali non crede di potere arrivare a una soluzione
definitiva. È però importante richiamare l’attenzione sul fatto che
sia le motivazioni a favore sia quelle contrarie derivano dal con-
fronto con Euler e che Kant ha di fatto dubitato della possibilità di
concepire la musica come arte bella. Le considerazioni sull’ana-
logia fra sensazioni acustiche e sensazioni ottiche non possono a
mio avviso essere interpretate come eredità dell’interesse per
l’invenzione di Castel, per le teorie di Descartes, di Huyghens o di
Newton, ma si devono alla presenza di Euler: abbiamo visto nel ca-
pitolo precedente come Kant affronti la questione tanto nelle Ri-
flessioni quanto nelle Lezioni di fisica ancora sulla base della teoria
ondulatoria di Euler.

Annotazione

Diversa è l’ipotesi di Dahlhaus: il regno inferiore della musica è a suo
avviso il suono singolo, mero gioco delle sensazioni nel tempo; solo la
connessione fra più suoni è per Kant, sebbene con riserve, forma mate-
matica che racchiude il particolare nell’universale, e quindi è bella. Le
differenze fra i suoni sono ‘begreifliche Unterschiede’, e la percezione di
una successione di suoni non è più un mero gioco delle sensazioni, ma
l’effetto di un giudizio della forma nel gioco di molte sensazioni. Kant
pensa all’elemento matematico della proporzione delle vibrazioni e alla
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percezione di un mutamento della qualità (non solo del grado della sensa-
zione). L’affermazione che i suoni siano sensazioni unite alla riflessione
contenuta nel paragrafo 42 non può essere utilizzata per dimostrare il
contrario perché la proposizione si riferisce manifestamente a successioni
di suoni (Dahlhaus 1953, p. 342). Si può obiettare a Dahlhaus che il para-
grafo 51 definisce la musica arte del bel gioco delle sensazioni e che non
si può dimostrare che nella proposizione citata dal paragrafo 42 Kant si
riferisca manifestamente a successioni di suoni, in quanto è certo che il
suo discorso verte in quel contesto su singoli e isolati suoni naturali. Se-
condo Meredith le considerazioni sulla musica e l’arte dei colori nel pa-
ragrafo 51 sono un’aggiunta più tarda. Non possediamo documenti che
possano giustificare l’ipotesi di una stesura stratificata dell’opera. Il con-
tenuto del paragrafo 51 al quale si riferisce Meredith non legittima l’idea
che esso sia di origine più tarda dei paragrafi 14 e 54 (Kant 1911, p. 247).
Wieninger crede che il paragrafo 51 si pronunci a favore della bellezza e
che esso si differenzi quindi dal paragrafo 14 (Wieninger 1929, p. 40).
Windelband non assegna un significato rilevante all’indecisione di Kant e
crede che egli sia certo della bellezza dei suoni. Per Windelband le ragio-
ni addotte non sono ipotesi, né condizioni imprescindibili, ma la soluzio-
ne del problema. Riethmüller sottolinea che la musica non è considerata
arte piacevole, ma al tempo stesso arte bella e arte piacevole (cfr. Rieth-
müller 1979-80, pp. 194 sg.). Riethmüller e Nachtsheim si limitano però
alla constatazione che il piacevole non è rifiutato, ma posto accanto al
bello. A loro avviso non vi è nulla di irritante nel fatto che la musica pri-
ma sia annoverata fra le arti belle e poi fra le arti piacevoli, perché come
tutte le arti rientra in tutte e due le categorie. Nachtsheim si allontana dal
contenuto e dalla lettera della teoria di Kant quando si sforza di dimostra-
re la validità della tesi che non vi sia nella contrapposizione fra piacevole
e bello in generale alcuna indecisione, né alcuna oscillazione. «Non si
tratta di un’oscillazione se Kant constata che la musica ammette entrambe
le forme di valutazione che di per sé sono rigorosamente diverse, senza
che l’una si risolva nell’altra. Sulla base della sua teoria della validità
questa idea non presenta alcuna difficoltà. E proprio perché Kant aveva
un concetto chiaro sia del bello sia del piacevole poteva attribuire senza
esitazioni l’artefatto musicale sia alla sfera del piacevole sia a quella del
bello, poiché ciò è giustificato dal punto di vista oggettivo. Questa dupli-
ce determinatezza non sarebbe frutto di un’oscillazione né di un’in-
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decisione teoretica, ma esclusivamente una visione corretta dell’oggetto
stesso (cfr. Nachtsheim 1997, p. 31; si veda anche Nachstheim 1997, p.
28). A differenza di Windelband La Rocca crede che il paragrafo 51 pos-
sieda ancora un carattere problematico (cfr. La Rocca 1998, p. 537 nota).
Dell’opinione di Windelband è invece Butts (cfr. Butts 1993, p. 12).

10. L’ORATORIO E IL SUBLIME

Se nei paragrafi 14 e 51 si è posto l’elemento essenziale dell’arte
bella nella forma, ora non si discorre più soltanto della forma in sé
che può essere oggetto di un giudizio di gusto puro, ma della forma
come fondamento della cultura; la forma soltanto rende possibile la
cultura, nella quale si comprende sia l’incremento delle facoltà co-
noscitive sia lo sviluppo di idee morali, in un processo di formazio-
ne che non si realizza necessariamente nella società, poiché né la
cultura né il gusto sono favoriti, come vorrebbero i fautori
dell’empirismo estetico, dalla socievolezza.

La cultura presuppone in noi un nesso con le idee estetiche le
quali a loro volta sono in relazione con idee morali; per diventare
cultura la forma deve essere posta in rapporto con idee estetiche e
deve rifiutare come suo unico fine la distrazione volta ad allontana-
re la scontentezza di sé. Queste considerazioni valgono sia per il
canto, in cui la poesia può essere abbinata alla musica, sia per la
danza, in cui i suoni musicali sono combinati con le figure e con il
loro movimento nello spazio, sia per un oratorio in cui vi può esse-
re un predominio del momento artistico sulla bellezza. L’arte di-
venta l’elemento fondamentale nel quale si unificano i due tipi di-
versi del piacere [Wohlgefallen] per il bello e per il sublime (cfr.
CdG., p. 325); l’oratorio, si pensi ai grandi oratori di Haydn e
Bach, è, dunque, bello e sublime al tempo stesso, ed ha un signifi-
cato morale. Mentre nel paragrafo 42 la musica, come ogni arte
piacevole, era giudicata inferiore alla natura, ora la si considera arte
bella.
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Annotazione

L’oratorio è musica per lo più religiosa in cui possono convenire le più
svariate forme vocali e sinfoniche; pur essendo molto simile all’opera,
non ha né scena, né azione, ma consta essenzialmente di suono e parola;
di solito rievoca una vicenda sacra affidandosi alla voce di un solista e a
cantori che riferiscono le parole dei vari personaggi; al coro spetta imper-
sonare la folla. Si pensi ai più grandi fra gli oratori del Settecento: la
Creazione e le Stagioni di Haydn, e le Passioni secondo Matteo e secon-
do Giovanni di Johann Sebastian Bach. A Königsberg l’oratorio di Phi-
lipp Emanuel Bach, Hasse, Rolle, Graun, Pergolese e Händel fu partico-
larmente apprezzato e suonato nei concerti pubblici. Particolare successo
ebbero le opere di Friedrich Ludwig Bendas Padre nostro, La religione,
La morte. Johann Friedrich Henrich Riel, successore di Benda e Richter,
introdusse l’oratorio nella sua forma classica (Haydn e Händel).
Dell’oratorio siamo certi che Kant ebbe conoscenza almeno attraverso
Johann Jakob Heidegger. Nato a Zurigo nel 1666, morto a Richmond,
Surrey nel 1749, fu impresario svizzero attivo a Londra dai primi anni del
secolo XVIII; sostenitore dell’opera italiana fu nel 1713 successore di O.
Swiney nella direzione del Queen’s Theatre che mantenne sino al 1745.
Al 1719 risale la fondazione dell’Accademia Reale di Musica e agli anni
fra il 1729 e il 1734 la sua collaborazione con Georg Friedrich Händel
che scritturò nel 1737 come direttore musicale e a cui affidò nel 1738 il
teatro per l’esecuzione dei suoi oratori (ne riferisce Bielfeld 1770, vol. I,
pp. 348-349; si veda AA XXV, p. 1330).

11. TEMA, AFFETTO DOMINANTE, IDEA ESTETICA

Il paragrafo 51 ha mostrato che alla musica spetta l’ultimo posto
dopo le arti dell’articolazione e del gesto e che essa è arte della
modulazione. Per quale motivo una suddivisione sistematica fra le
arti dovesse comportare la collocazione dell’arte musicale al gradi-
no inferiore a fianco dell’arte dei colori, non è però stato ancora
completamente spiegato. Ora emerge con chiarezza il rapporto con
il concetto della cultura; e proprio da questo punto di vista e solo
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quando si accetta questo criterio di giudizio la musica rivela di ave-
re, commisurata alle altre arti, un valore culturale inferiore. Il para-
grafo 53 si prefigge di sviluppare una valutazione estetica delle
singole arti e compie questo esame adottando successivamente due
punti di vista: le arti sono analizzate dapprima in relazione al sen-
timento del piacevole e in un secondo momento in rapporto alla lo-
ro capacità di comunicare idee morali e di incrementare in tal modo
la cultura delle facoltà conoscitive. Il discorso, più volte affrontato,
della piacevolezza o, in alternativa, della bellezza della musica, ha
offerto il fianco a critiche che hanno accusato Kant di avere sotto-
valutato la musica e di averla intesa come arte piacevole; nel para-
grafo 51 la musica è comunque inserita fra le arti belle nonostante
il dubbio che Kant esprime a chiare lettere. Il paragrafo 53 mostra
che la piacevolezza non è una qualità che si possa assegnare esclu-
sivamente alla musica: se si compie un’analisi del Vergnügen e
dell’attrattiva, l’arte musicale non si trova al primo gradino del si-
stema ma è preceduta dalla poesia; non si può certo dire che Kant
abbia sottovalutato o condannato la poesia. La musica soggiace,
come tutte le arti, a un duplice criterio di valutazione: e sotto il pro-
filo del piacevole è affine alla poesia perché agisce con la sua at-
trattiva.

11.1. Attrattiva e affetti

L’analisi si concentra dapprima sull’aspetto dell’attrattiva e dei
movimenti dell’animo da essa suscitati; entrambi sono oggetto di
una ricerca antropologica e hanno ben poco a che fare con una va-
lutazione estetica dell’arte; la loro presenza in una critica del Giu-
dizio deriva dal fatto che sono inscindibili dalla natura della musica
e costituiscono l’esatto opposto dei princìpi a priori che è compito
di una critica trascendentale stabilire. Considerata sotto l’aspetto
dell’attrattiva e dei movimenti dell’animo la musica, arte che non
fa riferimento alla parola, è costituita da mere sensazioni che non
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offrono alcuna materia alla riflessione del filosofo; l’assenza di
concettualità conoscitiva è constatata ancora una volta in piena coe-
renza con le altre parti dell’opera così come si ribadisce che la mu-
sica attrae e muove il nostro animo. Sebbene questa attrattiva sia
passeggera, essa è più profonda di quella delle altre arti; ciò signifi-
ca che la musica è anche godimento, anzi più godimento che cultu-
ra e suscita noia quando è ripetuta. Poiché la musica ci attrae, poi-
ché ci procura godimento deve essere considerata come ogni altra
attrattiva e ogni altro godimento; come ogni altro diletto dei sensi,
esige alternanza e non può essere ripetuta senza trasformarsi nel
suo contrario. Le impressioni musicali riescono più fastidiose che
piacevoli se sono richiamate dalla nostra immaginazione involonta-
ria; nelle Lezioni di antropologia è commentato da Kant un fatto,
che può apparire insignificante, narrato da Johann Wilhelm Al-
brecht: ai soldati svizzeri dell’esercito francese fu proibito di canta-
re una musica tipica delle loro montagne, accompagnata dalla dan-
za, perché avrebbero sofferto di nostalgia della patria e della giovi-
nezza, e ciò ne avrebbe diminuita la forza e l’impegno; la fantasia
avrebbe rievocato in loro un passato molto più piacevole del pre-
sente, ostacolandone la serenità (Albrecht 1734, § 299, p. 121. Cfr.
AA XXV 951-952, 1259; AA XXVIII 853; questo tema era già
stato esaminato da Hofer 1678, cfr. AA VII, pp. 178-179, AA IX,
pp. 244 sgg., AA XXVIII, p. 853).

Quale funzione assolve la matematica se la consideriamo sotto
questo punto di vista antropologico? Certo essa non ha la benché
minima parte nell’attrattiva e nel gioco di emozioni, ma è solo la
condizione indispensabile, la conditio sine qua non, di quella pro-
porzione delle impressioni, sia nel loro rapporto sia nel mutamento,
che permette di considerarle in unità, evitando che si distruggano a
vicenda, facendo anzi sì ch’esse cospirino a produrre un duraturo
stato di emozione e animazione mediante affetti, e quindi di tran-
quillo, intimo godimento. Questa tesi è spesso interpretata come
l’ammissione che la struttura dei rapporti fra suoni espressa in pro-
porzioni matematiche non ha alcun ruolo nella fondazione della
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bellezza dell’arte musicale. Kant, si dice, esprime l’opposizione,
tipica del Romanticismo, alla proporzione, all’unificazione di nu-
mero e calcolo, proporzione e misurazione razionalistica (Zeuch
1996, pp. 240-241). Si deve sottolineare, però, che l’argo-
mentazione riguarda l’attrattiva e i movimenti dell’animo, non la
bellezza; la struttura matematica in se stessa non può suscitare né
attrattiva né movimenti dell’animo, ma ciò è compatibile con l’idea
che la bellezza dipenda dalla forma, perché significa esclusiva-
mente che il principio della forma non può essere fonte di attrattiva
empirica. Kant però non si arresta a questa considerazione: vuole
analizzare il contributo della forma matematica all’attrattiva empi-
rica che è necessariamente connessa con il concetto della percezio-
ne della musica. Già nella Nota generale alla prima sezione
dell’Analitica del bello la funzione della struttura matematica è
stata considerata secondo questa particolare prospettiva e si è af-
fermato che il canto degli uccelli risveglia il gusto più di un canto
composto secondo tutte le regole dell’arte musicale. Il punto di vi-
sta dal quale era compiuta la valutazione della musica vocale non
era il piacere estetico [Wohlgefallen], ma il diletto corporeo [Ver-
gnügen].

La caratteristica essenziale che ci spiega per quale motivo la
musica eserciti questa azione sui movimenti dell’animo è la sua
«comunicabilità universale».. Come si può interpretare questo con-
cetto? Qual è il suo rapporto con il Wohlgefallen an der Form, con
il piacere estetico? È stato di recente affermato che istituendo un
legame con l’idea della comunicabilità universale Kant ha fatto
dell’arte qualcosa di più di un secondo ambito della bellezza oltre
all’ambito della natura; poiché la musica comunica un sentimento,
la forma entro la quale avviene questa comunicazione deve assu-
mere un aspetto diverso da una proposizione, dal modello del di-
scorso razionale; questo secondo modello nel quale si realizza la
comunicazione di sentimenti, non il discorso su sentimenti, si
esprime nella sua forma più pura laddove nella comunicazione so-
no assolutamente assenti pensieri. Proprio per questo motivo acqui-
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sterebbe un ruolo di primo piano quell’arte che di solito è respinta
da Kant come pensatore rigoroso e che occupa la posizione inferio-
re nella gerarchia delle arti: la musica. Secondo questa interpreta-
zione Kant si fonderebbe su di un modello di comunicazione pre-
sentato per la prima volta da Jakob Böhme: siamo di fronte ad un
linguaggio di sentimenti, all’espressione e alla comprensione inte-
riore. Sebbene non tutti siano geni, né possano rendere altri parte-
cipi del proprio stato d’animo grazie alla creazione di opere d’arte
come espressione, ci si attende che chiunque sia dotato di gusto sia
capace di giudizio e di scelta. Chi dunque non sappia comunicare il
proprio sentimento con la produzione di opere d’arte, sarà comun-
que capace, come uomo di gusto, di rendere partecipi altri del suo
piacere estetico; l’uomo di gusto, l’uomo fine abbellisce ciò che lo
circonda e si circonda di oggetti belli, rendendo anche altri parteci-
pi del suo piacere estetico per il mondo. La validità universale dei
giudizi di gusto sulla musica li rende dunque in linea di principio
comunicabili; ciò che può essere comunicato non è però un conte-
nuto logico o un’asserzione oggettiva, ma un sentimento relativo,
in questo caso, a un determinato brano musicale riconosciuto come
bello. Questa definizione sarebbe tipica del contesto sociale della
borghesia colta nell’epoca del Rococò; il bello non è origine del
terribile né oggetto di desiderio né qualcosa di divino, ma serve a
coltivare la vita, preparando così alla moralità ed alla autentica so-
cialità (così interpreta Böhme 1999, pp. 29-34).

Se così fosse, tra comunicabilità universale e bellezza vi sarebbe
un nesso diretto; la comunicabilità universale di cui Kant ricerca il
fondamento sarebbe dunque identica alla comunicabilità universale
del giudizio estetico puro. A mio avviso, questa identificazione è
però piuttosto dubbia. La comunicabilità universale di cui Kant qui
parla non è infatti identica alla comunicabilità universale che sta
alla base dell’apriorità del giudizio di gusto.

Già nel paragrafo 7 si è sottolineato che si deve attribuire al gu-
sto un rilievo sociale poiché esso si fonda su un accordo empirico
nel quale convengono tutti gli esseri umani; si tratta di una «univer-
salità relativa» che deve essere nettamente distinta dall’universalità
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a priori; l’attrattiva si identifica con l’effetto piacevole sull’animo
dell’ascoltatore; che essa sia universalmente comunicabile significa
allora che è passibile di una «universalità comparativa», oggetto
non di una critica trascendentale ma di un’antropologia empirica.
Se poi questo concetto sia l’espressione del «mondo della vita della
borghesia del Rococò» risulta irrilevante per la determinazione
della sua funzione nella teoria.

Il paragrafo 53 introduce un nuovo concetto: l’attrattiva è ora
connessa con la facoltà di generare affetti; come la modulazione è
una lingua universale delle sensazioni da tutti comprensibile, nella
quale ogni suono rivela in chi parla e genera in chi ascolta un’idea
corrispondente a un affetto secondo la legge dell’associazione psi-
cologica, così la musica come linguaggio degli affetti comunica
universalmente le idee estetiche congiunte in modo naturale a quel
linguaggio, secondo la legge dell’associazione. Martin Sherlock,
noto a Kant, si sofferma sul potente effetto della musica italiana
sugli ascoltatori e sulla sua differenza rispetto alla musica francese:
l’impressione che producono le cantanti italiane è notevolmente più
forte di quella prodotta dalle cantanti francesi e gli italiani si recano
all’opera solo per sentire le arie, non l’intera composizione; non
vanno a teatro, ma ad un concerto e negli intervalli fra le arie amo-
reggiano, giocano a carte oppure banchettano (Sherlock 1782, Let-
tera 34, p. 183). La «condanna» non è così grave come si ipotizza,
perché la musica non agisce direttamente sulla facoltà di desidera-
re, ma solo sul sentimento di piacere e dispiacere; la volontà non è
ostacolata dal fatto che agli affetti sia conferito impulso, dato che
gli affetti non costituiscono l’eliminazione definitiva della libertà
come le passioni. La riconduzione della musica agli affetti presup-
pone la distinzione fra affetti e passioni che la Nota generale
all’esposizione dei giudizi estetici riflettenti riprende immutata
dalle Lezioni di antropologia. Non si tratta, precisiamo, di una con-
danna inappellabile dal punto di vista morale; solo le passioni, in-
fatti, riguardano la facoltà di desiderare, oggetto della filosofia pra-
tica, e sopprimono la libertà, mentre gli affetti si limitano a ostaco-
lare momentaneamente la determinabilità dell’arbitrio in base a
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princìpi morali. Non mi pare accettabile la convinzione di Cohen
(citato in Nachstheim 1997, pp. 192-193) che gli affetti non siano
distinti dalle passioni, ma rappresentino la coscienza del movi-
mento in tutta la sua estensione come coscienza del volere; per Co-
hen i suoni non sono solo i segni degli affetti, ma anche i testimoni
dei dolori e delle gioie; per questo motivo la musica commuove in-
timamente l’animo. Si deve dunque constatare che la cultura è pre-
sente nella musica in un senso completamente diverso dalle altre
arti, perché essa «gioca» con sensazioni; se consideriamo che
nell’ascolto di un’opera d’arte musicale percepiamo sensazioni,
dobbiamo trarre la conclusione che, in conformità con la natura
delle sensazioni, la musica offre impressioni passeggere;
l’immaginazione involontaria può rievocarne alcune, e ricavarne
una sensazione di piacere, ma altre si estinguono interamente, op-
pure, se sono ripetute involontariamente dall’immaginazione, ci ri-
escono più moleste che piacevoli (CdG, p. 303).

Annotazione

Se ci si attenesse alle argomentazioni sin qui esposte si potrebbe avere
l’impressione che la musica sia il risultato di sensazioni soggettive e
mutevoli; questa è di fatto l’opinione che ha dominato quasi incontrastata
nella ricerca su Kant, la quale interpreta l’espressione bloßes Spiel der
Empfindungen nel senso di una derivazione dalla mera sensazione; la
matematica, si afferma, è solo la conditio sine qua non dell’attrattiva e
non gioca alcun ruolo nella fondazione della bellezza. Se così fosse la
musica sarebbe solo godimento e non cultura (Schering 1910, pp. 174-
175; Desmond 1998, p. 613); Kant apprezzerebbe quest’arte all’unica
condizione che essa sia applicata alla parola, sia musica vocale; la musica
strumentale pura sarebbe un gioco di pensieri divertente ma comunque
infruttuoso, dal quale eventualmente guardarsi. Rilevando che la musica
sia «più piacere che cultura, e che quindi abbia, considerata in base alla
ragione, un valore inferiore a qualsiasi altra arte» (Friedländer 1867, p.
124), Friedländer ne ricava la conclusione che Kant non ha certo avuto
una grande opinione di quest’arte.
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Si è affermato che Kant avrebbe sussunto valore estetico e valore
culturale sotto un unico concetto; gli si è fatto notare che i due problemi
non sono identici, ma anzi incompatibili, in quanto il primo rientra in una
problematica trascendentale, mentre il riferimento alla morale occupa un
altro livello. Wieninger ritiene che il punto debole della Critica del
Giudizio nel suo complesso debba essere colto nella contaminazione fra
valore estetico e significato culturale. Con questo passaggio Kant, attratto
dal primato della morale, abbandona il terreno della problematica
trascendentale (Wieninger 1929, p. 74). Anche Nachtsheim muove dal
presupposto che la dimensione estetica sia in Kant completamente
separata dalla dimensione morale e che la determinazione del valore
culturale della musica non dipenda da punti di vista relativi alla validità
estetica. Di fatto, si tratterebbe in ultima analisi di criteri pratici o
pragmatici e, di conseguenza, anche pedagogici (Nachstheim 1997, p. 31
nota). Per Schubert, nel superamento delle sensazioni con idee
indeterminate nel bello musicale si abbandona il campo dell’estetica.
Questa violazione dell’immanenza del giudizio di gusto è compiuta nel
nome della moralità e dell’eticità.. Il giudizio fondato sulla ragione
elimina questa autonomia (Schubert 1975, p. 24). Meyer nota che il
contenuto artistico non possiede valore culturale poiché consiste solo
nelle sensazioni (Meyer 1920-21, p. 481). Per Maecklenburg Kant
intende in modo troppo ristretto il concetto di cultura, poiché lo limita
alla conoscenza. La musica ha valore culturale perché produce un gioco
di pensieri che è spiegato come effetto di una associazione quasi
meccanica (cfr. Maecklenburg 1914-15, p. 215). Secondo Dahlhaus la
musica è esclusa dall’ambito della cultura (Dahlhaus 1953, pp. 52-54).
Klinkhammer scrive che questa valutazione dipende dal fatto che Kant ha
un concetto limitato della cultura e non si può liberare dall’impressione
che l’essenza della cultura consista nell’estensione delle facoltà
conoscitive e, quindi, nell’incremento della conoscenza concettuale
(Klinkhammer 1926, p. 29). Queste osservazioni non tengono però conto
dell’autentica intenzione del paragrafo, che trova la sua chiara
espressione nel titolo: Vergleichung des ästhetischen Werts der schönen
Künste untereinander. La prospettiva nella quale Kant si pone non è
quella della valutazione pratica o pragmatica o pedagogica, ma è ancora
un interesse estetico, sebbene ciò non significhi certo che egli rinneghi la
fondazione dell’estetica sul sentimento morale. La costruzione
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sistematica della terza Critica risulterebbe radicalmente compromessa
dalle riserve appena esposte, consistendo essa proprio nella riconduzione
della necessità estetica al sentimento morale; Kant non ha mai
l’intenzione di abbandonare il terreno della ricerca trascendentale, quando
introduce il rapporto con il sentimento morale, né deve decidersi in una
scelta tra morale ed estetica, perché la Critica del Giudizio estetico non è
Critica del Giudizio morale.

11.2. Cultura e matematica

Occupiamoci ora, però, del secondo criterio adottato nel paragrafo
53 per la valutazione estetica dell’arte musicale: l’incremento della
cultura. Se fino a questo punto la ricerca ha esaminato attrattiva e
movimenti dell’animo, ora si ritorna al piacere per il bello e si inte-
grano i risultati ottenuti nelle pagine precedenti. Kant non è
dell’idea che la musica produca esclusivamente attrattiva, affetti e
benessere corporeo, ma la compara con le altre arti; la musica su-
scita sensazioni in misura maggiore delle altre arti. Non si pone in
dubbio che a suo fondamento vi sia qualcosa che non è godimento
corporeo; è sufficiente analizzare i concetti della composizione e
dell’elemento matematico per rendersi conto della forma e del
contenuto a priori dell’arte del bel gioco delle sensazioni.

La composizione è un accordo di note basato sul numero delle
vibrazioni dell’aria per unità di tempo, in cui le note sono legate in
simultaneità o successione, accordo che può essere riportato a leggi
matematiche definite; la forma compositiva delle sensazioni è data
dall’armonia e dalla melodia. È già emerso dal paragrafo 51 che sia
i rapporti fra molteplici note, sia le singole note si possono riportare
al concetto della «divisione del tempo». La forma matematica non
è rappresentata in base a concetti; il bersaglio polemico potrebbe
essere Leibniz, la cui teoria del calcolo inconscio era costruita pro-
prio sul presupposto che l’anima potesse generare un’attività con-
cettuale inconscia. Il gioco delle sensazioni sottoposto a leggi ma-
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tematiche è il correlato del piacere estetico e sull’elemento mate-
matico poggiano sia la validità universale sia la validità necessaria
del giudizio di gusto a priori.

La facoltà, da parte dell’anima, di dividere il tempo è presente
già nella Critica della ragion pura in cui è rilevante per la Dedu-
zione dei concetti puri dell’intelletto. La condizione di possibilità
della rappresentazione di un molteplice nell’intuizione dipende
dalla facoltà dell’animo di distinguere il tempo nella successione
delle impressioni; da ciò sorge l’intuizione della molteplicità che
altrimenti rimarrebbe sempre semplice unità. Questa proprietà
dell’animo è fondata nell’intuizione stessa, che opera una sintesi
dell’apprensione; a prescindere dal significato della sintesi
dell’apprensione, la divisione del tempo è condizione della distin-
zione del molteplice e della sua sintesi (AA IV, p. 77).

La differenza rispetto alla terza Critica risiede nel fatto che la
divisione del tempo è qui presentata come atto dell’intuizione, la
quale, come abbiamo visto, non è un senso esterno. Nella Critica
del Giudizio la forma matematica percepita dall’animo che divide il
tempo è il correlato oggettivo dell’universalità del piacere [Wohl-
gefallen]: è la sola condizione che rende possibile l’apriorità come
necessità del giudizio di gusto sulla musica e riconduce quest’arte
nell’ambito delle arti belle. Questa dimensione della necessità a
priori era già presente nei primi paragrafi, ma non era in essi og-
getto di discussione. La necessità - in base al paragrafo 29 - è ciò
che rende possibile il fatto che i giudizi sul bello siano sottratti alla
psicologia empirica e inseriti a pieno titolo nella filosofia trascen-
dentale.

Annotazione

Nachtsheim sostiene che la composizione nel gioco delle sensazioni acu-
stiche permette di valutare la musica in relazione alla bellezza in genera-
le, ma non permette ancora di dichiararla necessariamente bella. È decisi-
vo che la bellezza non elimini in alcun modo, ma anzi ponga la possibilità
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della piacevolezza (Nachtsheim 1997, p. 27). Se si accetta questa inter-
pretazione la differenza sistematica fra psicologia empirica o antropolo-
gia e critica trascendentale del gusto sottesa all’intera Critica del Giudizio
estetico va persa e i due livelli vengono unificati e confusi l’uno con
l’altro. Ciò è ancora più strano se si pensa che Nachtsheim conosce que-
sta distinzione e la pone a ragione in rapporto con il problema della pia-
cevolezza o della bellezza della musica. La composizione permette certo
di valutare la musica nella sua relazione con bellezza in quanto fa parte
delle motivazioni che possono fondare questa bellezza. Con questa con-
cezione è però incompatibile la considerazione che la composizione non
renda la musica «necessariamente bella». La bellezza di quest’arte è in-
fatti determinata da due elementi: in primo luogo dalla struttura matema-
tica oggettiva della composizione, in secondo luogo dal giudizio, dal ri-
conoscimento che l’animo possiede la facoltà di percepire la struttura
matematica. Se si accettano questi due punti ne consegue che la musica è
bella; la composizione è sempre bella e la sua valutazione nella riflessio-
ne dà sempre luogo a un giudizio a priori. Essa è piacevole se non è per-
cepita come composizione. Affermare che la composizione non è neces-
sariamente bella significa conferirle un significato empirico e antropolo-
gico, perché l’antropologia ha il compito di osservare in qual modo gli
esseri umani sentono con l’udito, non di ricercare i fondamenti a priori
della sensazione. La bellezza è oggetto di una teoria trascendentale, la
piacevolezza di un’antropologia empirica; esse possono coesistere, ma
non si può accettare che le stesse condizioni che danno luogo alla bellez-
za siano, considerate da un altro punto di vista, meramente piacevoli. L’a
priori non può infatti essere al tempo stesso uno a posteriori.
Wieninger ritiene che Kant abbia mantenuto nella Critica del Giudizio il
medesimo punto di vista da lui assunto negli anni Settanta; l’a priori della
musica dipende per Wieninger ancora dal concetto del tempo inteso come
coordinazione. Un’analisi dei documenti a nostra disposizione, sostiene,
ha condotto al risultato che Kant non ha ancora superato relativamente
alla fondazione a priori del piacere per la musica il punto di vista iniziale
della sua estetica, che considerava la dottrina del bello come un’estetica
particolare, come una parte della teoria delle leggi universali della sensi-
bilità, dell’estetica trascendentale. Questa interpretazione - riconosce
Wieninger - non si può giustificare né comprovare appoggiandosi al testo
perché in esso non si trova espressamente formulata (cfr. Wieninger
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1929, p. 36). Non mi pare si possa condividere questa lettura. La mate-
matica ha la funzione di scienza dei numeri e come tale è fondata su un
principio a priori, l’intuizione pura del tempo. Questa forma pura
dell’intuizione non ha però la medesima funzione che aveva nelle disser-
tazione del 1770. Il paragrafo 53 si esprime molto chiaramente sul fatto
che la forma matematica non è mai rappresentata in concetti determinati.
Non si può quindi accettare senza riserve ciò che Wieninger dice sul tem-
po nel paragrafo 51, ovvero che la musica sia interpretata come intuizione
pura, perché già il paragrafo 16 ha mostrato quale sia la sua relazione con
il gioco delle facoltà.
L’elemento matematico è interpretato secondo Schmidt come se esso fos-
se la mera forma della proporzione fra i suoni senza che però sia nomi-
nato il ritmo, la proporzione relativa alla durata temporale. Il fattore tem-
porale non ha alcuna funzione nell’elemento matematico (Schmidt 1990,
p. 20). Per Schmidt il primato della composizione nel paragrafo 51 non è
determinato dalla struttura temporale del singolo suono, ma dalle diffe-
renze comprensibili che si rendono note nelle costellazioni degli intervalli
e non sono legate alla percezione temporale. Kant crede al contrario che
la velocità delle vibrazioni dell’aria superi la capacità percettiva del sog-
getto. Il primato della composizione sulla Klangfarbe deriverebbe dal ri-
corso alla tradizione della teoria dell’arte (Schmidt 1990, p. 332 nota 15).

Le considerazioni sulla struttura matematica della musica mo-
strano che Kant conosce una tradizione ben precisa che trova le sue
prime espressioni nell’antichità; sebbene Euler non sia più nomi-
nato nella discussione dei rapporti fra i suoni, l’esame appena con-
dotto può dimostrare come Kant non abbia mutato la sua posizione
rispetto agli anni precedenti per quanto concerne il suo apprezza-
mento della teoria del matematico svizzero.

Annotazione

L’importanza della lettura di opere di Euler è stata spesso studiata in rap-
porto ad altre dottrine kantiane. Heimsoeth sottolinea il ruolo di Euler
nella genesi della teoria dello spazio e del tempo e nella formazione del
problema delle antinomie (Heimsoeth 1960, pp. 379-380). Cantelli affer-
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ma che «le sue analisi dei concetti di spazio e di tempo, la determinazione
che egli compie dei princìpi del movimento e la definizione che egli rie-
sce a stabilire delle proprietà dei corpi, esercitarono la più grande in-
fluenza su Kant» (Cantelli 1958, p. XX).
È rimasta, però, sinora inosservata la presenza di Euler nella teoria kan-
tiana dei rapporti matematici fra i suoni musicali. Alcuni esempi. Kathi
Meyer sostiene che Kant sapeva orientarsi bene nel giudizio sulle arti fi-
gurative, perché aveva letto le opere di Winckelmann, e che era invece
privo di una guida nello studio dell’arte musicale. Per questo motivo egli
non era in grado di elaborare una teoria coerente, tanto più che gli faceva
difetto anche un rapporto diretto con la musica (Meyer 1920-21, p. 477).
Klinkhammer rinvia a Platone, Aristotele e Leonardo e all’idea dell’unità
nella molteplicità. «Qui l’estetica musicale di Kant si fonda manifesta-
mente su una delle fondamentali leggi della bellezza che fu elaborata già
da Leonardo, grande artista del Rinascimento, e risale ad Aristotele e
Platone» (Klinkhammer 1926, p. 27). Anche Schueller ricorda che il ri-
corso ai rapporti matematici nella Critica del Giudizio presuppone una
tradizione: «egli dice qui qualcosa che è stato detto molte volte prima che
egli scrivesse la Critica del Giudizio e che è stato ripetuto altrettante volte
dopo che egli scrisse quest’opera (‘La musica razionalizza il suono’, dice
Santayana, intendendo che il suono può essere espresso in rapporti mate-
matici)» (Schueller 1955, p. 225). Le ricerche che hanno cercato di de-
terminare l’influsso esercitato da Euler sulla Critica del Giudizio prendo-
no le mosse dalla citazione del paragrafo 14 la quale però, come abbiamo
visto, non riguarda i rapporti matematici fra i suoni, ma l’ipotesi di Euler
sulla costituzione fisica dei singoli suoni e della loro percezione. Uehling
affronta ad esempio esclusivamente il problema dei suoni singoli (Ue-
hling 1971, pp. 30-32). Sebbene Butts ponga il problema: «Kant ha supe-
rato le teorie precedenti, le quali ammettevano che le consonanze sono
rapporti matematici regolari? Siamo ritornati a un problema che si pre-
senta frequentemente nelle teorie musicali: che cosa collega la forma
matematica all’esperienza del piacere?» (Butts 1993, p. 7), non si occupa
poi di Euler (cfr. Butts 1993, p. 21). Morpurgo-Tagliabue rinvia a
Leibniz, Rameau e Diderot (Morpurgo-Tagliabue 1991, p. 268). Per Na-
chtsheim, Euler fu rilevante per Kant relativamente alla determinabilità
matematica del singolo suono, ma non si sa con certezza se Kant abbia
letto il Tentamen (Nachtsheim 1997, p. 26 e nota; cfr. Nachtsheim 1997,
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p. 13 e nota 27). Nachtsheim non cita le Lettere di Euler, ma il Musicae
mathematicae Hodegus curiosus del 1687 di Andreas Werckmeister, e
invita il lettore a non considerare Werckmeister fonte di Kant (Na-
chtsheim 1997, p. 12 nota 22). A parere di Wolfgang Riedel
l’allontanamento dalla connessione tradizionale di musica e matematica,
che si può documentare ancora in Leibniz, si riflette nell’estetica da Bat-
teux a Kant e inoltre nella definizione standard della musica come lin-
guaggio delle sensazioni (Riedel 1996, p. 432; si veda anche Schlapp
1901, Marschner 1901, Basch 1927, Art. «Musik» nello Historisches
Wörterbuch der Philosophie 1971 sgg).

11.3. Matematica e affetti

Qual è il rapporto fra questa concezione e l’idea che una composi-
zione musicale esprime, e al contempo suscita, affetti?

 Parlare di formalismo kantiano e di un suo preteso contrasto
con il contenuto non è a mio avviso corretto: la forma non è infatti
separata dal contenuto, ma assolve esclusivamente al compito di
esprimerlo; la teoria dell’arte di Kant si può comprendere solo
quando si tenga presente l’unitarietà di forma matematica e tema.
Già nella Critica della ragion pura si incontra il concetto del tema:
in ogni conoscenza di un oggetto è richiesta l’unità del concetto,
che si può chiamare unità qualitativa, in quanto è solo l’unità
dell’unificazione del molteplice della conoscenza, ed è analoga
all’unità del tema di una rappresentazione teatrale, di un discorso,
di una favola (B 114); il tema musicale è, dunque, un’unità qualita-
tiva perché rende possibile l’unificazione del molteplice a scopi
conoscitivi.

Nella Critica del Giudizio, per la vera e propria musica senza
tema, cioè per le improvvisazioni, vale l’idea che esse possono sus-
sistere senza affetto ed essere quindi additate a esempio di bellezza
libera, la quale non si limita alla natura ma si estende ad alcune
specie di arte. Solo in quanto Kant si riferisce alla musica senza
tema, potremmo riconoscere nella sua posizione l’espressione del
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formalismo. Se si prende in considerazione la musica che prevede
la presenza di un tema si può certo ancora parlare di formalismo,
ma questa espressione deve essere ulteriormente specificata: si
tratta di un formalismo a priori che è espresso nella teoria dell’arte,
ovvero della fondazione del giudizio a priori sulla forma matemati-
ca. Ciò non significa che la forma matematica sia sufficiente di per
sé a costituire la musica, ma che il giudizio deve fondarsi sulla
forma, se vuole essere dotato di necessità. Esclusivamente la forma
matematica dell’unificazione delle idee estetiche come sensazioni
rende possibile l’espressione delle idee estetiche: l’espressione
dell’affetto dominante in una composizione musicale si può quindi
ottenere solo per mezzo della matematica; la forma matematica non
sussiste indipendentemente dal contenuto, ma lo esprime, dà
espressione all’affetto dominante nella composizione musicale, af-
fetto che si identifica con l’idea estetica del tema. Matematica e af-
fetto, forma e contenuto non sono tenute separate l’una dall’altro,
ma costituiscono i due aspetti della composizione musicale: della
musica strumentale con un tema. Che la forma «sia separata in
modo evidente dall’’espressione’ della musica, dal suo carattere
come ‘linguaggio delle sensazioni’» è una determinazione che si
può spiegare da un punto di vista esclusivamente filosofico in
quanto riguarda il nostro giudizio estetico e l’espressione di idee
estetiche per mezzo dell’arte; ma la musica senza testo è in sé un
fenomeno unitario e l’ascoltatore percepisce contemporaneamente
forma e attrattiva, l’elemento matematico e l’affetto. Kant intende
cercare l’apriorità di questo fenomeno e la rinviene nella forma
matematica grazie alla quale è data espressione al tema e all’idea
estetica, non negli affetti che essi presuppongono o suscitano.

Le idee estetiche non sono né concetti né pensieri determinati,
ma idee di una totalità coerente di un’inesprimibile ricchezza di
pensieri. Ciò non significa che il tema sia empirico, poiché il tema
non è identico agli affetti ma costituisce l’oggetto cui si riferiscono
gli affetti; le idee estetiche non possono essere empiriche, perché
Kant le definisce rappresentazioni dell’immaginazione alle quali
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nessun concetto può essere adeguato; il tema è, in quanto tono af-
fettivo dominante della composizione, l’oggetto di un piacere uni-
versale e necessario.

Si può avanzare l’ipotesi che anche le idee estetiche dominanti
nella musica siano il prodotto del genio; il paragrafo 51, che intro-
duce il principio dell’espressione delle idee estetiche, analizza solo
l’aspetto del giudizio sull’opera d’arte musicale, non quello della
sua produzione e il paragrafo 53 non tratta, se non per qualche ac-
cenno, il processo della creazione, ma il rapporto fra l’espressione
delle idee estetiche e il piacere estetico [Wohlgefallen] oppure il
piacere corporeo [Vergnügen]. Ciononostante, non è ingiustificato
supporre che l’espressione delle idee estetiche di cui parla il para-
grafo 53 e il concetto del tema siano prodotti del genio (sul con-
cetto del tema e dell’idea estetica si vedano le corrette osservazioni
di Cohen, in Nachstheim 1997, pp. 191-192).

Annotazione

A Kant si dovrebbe rimproverare, pensa una nutrita schiera di interpreti,
di aver teorizzato «la rigorosa separazione fra la musica come esperienza
vissuta della forma e la musica come esperienza vissuta di un affetto»,
«dalla quale deriva la separazione fra bellezza musicale ed espressione
musicale». Marschner (in Nachtsheim 1997, p. 207) afferma: «Nella Cri-
tica del Giudizio di Kant sono presenti in nuce i due orientamenti opposti
dell’estetica musicale contemporanea: l’estetica formale e l’estetica con-
tenutistica ed essi si trovano l’uno accanto all’altro senza mediazione.
Kant, che non sembra aver avuto la conspavolezza della netta opposizio-
ne di quei due momenti, non ha né tentato né realizzato il superamento di
questa contraddizione».. Wieninger cita a conferma di questa opinione un
passo della Anthropologie-Brauer: «Un brano composto in osservanza di
tutte le regole della musica può essere bello e piacere, ma non avere alcu-
na attrattiva. Ci lascia indifferenti; noi ci limitiamo ad approvare» (Wie-
ninger 1929, p. 54). Hilbert scrive: «L’idea kantiana della musica ha ele-
menti formalistici ed elementi contenutistici; posizioni che, nel corso
dello sviluppo storico, saranno antitetiche e si escluderanno a vicenda so-
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no qui strettamente connesse. Kant non prende una decisione definitiva
[...]» (Hilbert 1911, p. 14). Secondo Schmidt 1990 (p. 23), nel paragrafo
53 il concetto di forma è separato nettamente dal concetto di espressione
e di linguaggio delle sensazioni. La musica non può avere l’effetto parti-
colare che è tipico del bello secondo la Critica del Giudizio:
l’unificazione soggettiva di validità universale delle facoltà conoscitive,
l’unità di sensibilità e intelletto come libero gioco.
Schering ritiene che Kant sia consapevole del fatto che «l’intrinseco valo-
re di bellezza» della musica non possa essere esaurito dalla considerazio-
ne della sua fondazione matematica. Il contenuto della musica, la sua at-
trattiva, i movimenti dell’animo che essa suscita, la «unnenbare Gedan-
kenfülle» espressa nell’elaborazione di un tema ricco di affetti sono og-
getto di studio analogamente all’elemento matematico. Tutti questi temi,
però, si baserebbero per Schering su presupposti casuali e non interesse-
rebbero veramente Kant, perché la loro analisi non «rientrava nei compiti
della sua ricerca» il cui scopo era la fondazione dei princìpi del giudizio
di gusto puro, non quella del giudizio di gusto applicato.

12. MUSICA E VERGNÜGEN

Sono in particolare due le premesse che devono essere prese in
considerazione quando ci si proponga di esaminare la teoria kantia-
na dell’effetto suscitato dalla musica e soprattutto della sua attratti-
va. Anzitutto, l’antropologia empirica ci insegna che le nostre rap-
presentazioni, a prescindere dalla loro origine e a prescindere dal
fatto che esse siano meramente sensibili o meramente intellettuali,
non possono essere indifferenti; ciò è valido però solo a condizione
che colpiscano il nostro sentimento vitale. In questo caso esse sono
necessariamente connesse o con il sentimento del piacere [Vergnü-
gen] o con il sentimento del dolore [Schmerz], come già avevano
insegnato Burke e Verri. Passiamo ora alla seconda premessa: Ver-
gnügen e Schmerz sono in ultima analisi sempre di natura corporea,
a prescindere dal fatto che derivino dall’immaginazione o da rap-
presentazioni dell’intelletto. La motivazione di questa seconda tesi
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si può ritrovare nella decisa differenziazione fra vita come «co-
scienza della propria esistenza» e vita come «sentimento di benes-
sere o malessere».. Questa separazione è strettamente legata alla
concezione del sentimento vitale, il quale, nel caso in cui sia senti-
mento vitale corporeo, esige che la coscienza della propria esisten-
za sia al tempo stesso sentimento dell’organo corporeo; esclusiva-
mente in questo modo risulta pensabile il sentimento del benessere.
Wieninger scrive che la teoria della sensazione vitale come effetto
della musica si fonda su ben determinate premesse della psicologia
empirica di Kant, la cui esposizione sarebbe assente nella Critica
del Giudizio, ma non può essere omessa (Wieninger 1929, p. 56).
Paul Menzer crede che il sentimento vitale sia un tema irrilevante
sul quale Kant avrebbe scritto osservazioni altrettanto insignificanti
(Menzer 1952). Il sentimento vitale è spesso interpretato come la
coscienza della nostra libertà empirica. «La vita, per Kant, è la pro-
prietà di una volontà intelligente, la capacità di scegliere, di agire.
È libertà della volontà nella sua effettività: Willkühr secondo la
precisa terminologia kantiana». Zammito sottolinea anche che il
sentimento vitale ha in Kant un significato fisiologico quando è
stadiato nella psicologia empirica (Zammito 1992, p. 295).

Questa non è però l’unica connotazione assunta dal sentimento
vitale nella terza Critica: oltre alla vita del piacere e del dolore cor-
porei, vi compaiono sia il sentimento vitale legato al gusto, sia il
sentimento spirituale del rispetto che porta al sublime. Quando si
afferma che il giudizio di gusto si riferisce al sentimento vitale ciò
non significa che il gioco delle facoltà conoscitive, che si identifica
nel giudizio di gusto con il piacere [Wohlgefallen] per l’oggetto e
riguarda il livello trascendentale dell’armonia delle facoltà cono-
scitive, sia un sentimento di benessere corporeo. Le rappresenta-
zioni producono Vergnügen o Schmerz solo a condizione che colpi-
scano il soggetto; se però le rappresentazioni non sono modifica-
zioni del soggetto, non le si potrà interpretare in senso corporeo. Il
gusto e il sentimento del rispetto non sono modificazioni del sog-
getto: sono anzi gli unici sentimenti che possano essere a priori
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senza avere derivazione empirica; di conseguenza non hanno a che
vedere con benessere e malessere. Il concetto di vita e quello di
corpo non sono quindi identici, poiché si dà anche un sentimento
vitale indipendente dal corpo: vi può essere un sentimento vitale
che sia solo coscienza della propria esistenza (cfr. CdG, p. 252). Se
si tiene presente ciò risulta chiaro che le osservazioni sull’influsso
della musica sul corpo rappresentano una parte dell’antropologia
empirica che si colloca su di un piano diverso rispetto alla critica
trascendentale del gusto. Non è necessario supporre che il paragra-
fo 54 risalga ad un periodo precedente della teoria di Kant per po-
terne giustificare la presunta contraddizione con altre parti della
teoria; ne è necessario formulare l’ipotesi che la musica in una fase
precedente della redazione dell’opera rientrasse nell’ambito delle
arti piacevoli, per dimostrare che le osservazioni del paragrafo 54
sono compatibili con quelle che le precedono. Non abbiamo infatti
alcuna possibilità di ricostruire dal punto di vista filologico il pro-
cesso della redazione dell’opera poiché non sono rimasti a nostra
disposizione i manoscritti. Occorrerà invece porre in rilievo che
mentre le ricerche dei paragrafi 14 e 51, che attribuiscono la musica
all’ambito delle arti belle, rientrano nell’orizzonte di una critica del
gusto che indaga i fondamenti del nostro giudizio, il paragrafo 54
analizza il Vergnügen e il piacevole. In questo modo si potrà dimo-
strare, ad un tempo, la compatibilità delle due tesi e la coerenza
della teoria di Kant.

Annotazione 1

Molti interpreti hanno rivolto lo sguardo a questo paragrafo per suggerire
l’idea che la concezione della musica di Kant nel suo insieme sia localiz-
zata al livello empirico della considerazione fisiologica e psicologica de-
gli effetti sulle fibre del corpo. A partire da Herder si è imposta la con-
vinzione che Kant scorga il valore della musica nella «heilsame Erschüt-
terung des Zwergfells» e nella «gesunde Verdauung in einem uninteres-
sierten, rein ästhetischen Gedankenspiele» (SW, Bd. XII, p. 72 f.). Frie-
drich Rochlitz, che pubblica fra il 1824 e il 1832 quattro volumi Für
Freunde der Tonkunst scrive che per Kant l’arte musicale è arte piacevo-
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le. Gli esempi che egli adduce sembrano derivare dalla convinzione che
non vi sia alcun altro tipo di musica in Kant oltre alla musica da ballo e
alla musica da tavola (Rochlitz 1824-32, 2. Band, p. 185 sg.). Kant ten-
deva, secondo Friedländer, a considerare gli effetti della musica come ef-
fetti puramente materiali e ad intendere la musica non come arte bella, ma
come arte piacevole; Schlapp scrive che Kant pone sullo stesso piano mu-
sica e comicità giungendo all’esilarante conclusione che in realtà in en-
trambi i casi i muscoli addominali svolgono un ruolo considerevole.
L’attività dei musicisti e quella dei buffoni sono quindi considerate da
Kant fondamentalmente sotto il profilo pratico della ginnastica favore-
vole alla salute (Friedländer 1867, p. 124). Anche Marschner nota che,
quando (nel paragrafo 54) stabilisce la differenza essenziale fra ciò che
piace solo nel giudizio e ciò che piace nella sensazione, Kant, per il quale
la musica è gioco di sensazioni, considera quest’arte in modo così super-
ficiale da trasformarla in mero godimento e arte piacevole (cfr. Mar-
schner 1901, p. 29; cfr. anche Sponheuer 1987, p. 103). «Non si può
comprendere infatti con quale diritto Kant, che in altri passi esalta gli ef-
fetti della musica, possa spiegare il mero piacere [Vergnügen] che la mu-
sica dovrebbe offrire e dovrebbe essere come fosse un’opera d’arte. La
concezione che vi possa e debba essere anche entro la musica un gioco
che suscita piacere non si potrebbe considerare quella accettata dall’au-
tore, come invece risulta dal paragrafo che sarà ora oggetto di indagine»
(Marschner 1901, in Nachtsheim 1977, p. 209). Anche Klinkhammer ri-
tiene che queste spiegazioni fisiologiche occupino uno spazio troppo
esteso. «Fondamentalmente, contro questa descrizione dell’aspetto sensi-
stico della musica si deve obiettare che Kant la svolge con una tale inatte-
sa dovizia che fa apparentemente scomparire sullo sfondo le altre sue
considerazioni sull’estetica musicale» (Klinkhammer 1926, p. 40) e crede
che «Kant in questo passo pensi alla musica da tavola» (Klinkhammer
1926, p. 39). Per citare un ultimo esempio, Moos condanna questo para-
grafo e crede che Kant si spinga troppo in là, decretando che lo scopo fi-
nale della musica non è spirituale, ma corporeo (citato in Nachtsheim
1997, p. 261). Per Schering, Kant si interessa della musica come arte pia-
cevole più di quanto facciamo noi oggi e ciò non può essere se non la
conseguenza della sua intrinseca assenza di musicalità, del suo gusto di-
lettantesco; tutto ciò che egli dice in proposito non ha se non un valore
storico. Da questo punto di vista la concezione kantiana è lo specchio di
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una valutazione condizionata dall’epoca che si può documentare in numerosi
altri autori (Schering 1910, pp. 170-175). Anche Meredith si è lasciato
guidare dall’idea che la musica nel paragrafo 54 sia considerata un’arte
piacevole. Ciò non sarebbe però compatibile, a suo avviso, con i paragrafi
14 e 51 che assegnano la musica alla sfera delle arti belle (in Kant 1911).

Annotazione 2

Secondo Maecklenburg l’origine di questa concezione fisiologica sarebbe
il saggio di carattere psicologico di Kausch sull’influsso dei suoni sul
corpo e sull’anima pubblicato nel 1782 (Maecklenburg 1914, p. 211).
Come si è visto nel capitolo precedente, la concezione è stata elaborata da
Kant prima del 1782; è però un dato di fatto che Kausch ha inviato a Kant
il proprio contributo nel 1787. Nachtsheim ha toccato, seppure rapida-
mente, il tema del rapporto fra il piacevole nella musica e la valutazione
positiva dell’antropologia di Burke nella Nota generale all’esposizione
dei Giudizi estetici riflettenti. Nachtsheim nota che il nesso fra il sistema
di Kant e la sua estetica musicale è rimasto inesplorato (1997, p. 31 nota
96): «Kant accenna alla motivazione sistematica di ciò nella Esposizione
generale dei giudizi estetici riflettenti, constatando mediante il richiamo a
Burke che accanto ad un’esposizione trascendentale è possibile anche una
deduzione empirica (fisiologica o psicologica) del bello, che rientra però
nell’antropologia empirica [...] Ma questa esposizione empirica sfocia
sempre soltanto in ciò che Kant chiama piacevolezza. Detto altrimenti: la
teoria di Burke è, agli occhi di Kant, in quanto si occupa di prodotti delle
arti belle, una teoria (meritevole di essere studiata) del piacevole». Al
contrario, Moos sostiene che «Kant non si arresta a questa concezione
materialistica, ma che essa significa una ricaduta occasionale nel sensi-
smo di un Burke combattuto da Kant» (Moos 1922, citato in Nachtsheim
1997, p. 262).

13. MUSICA E FINALITÀ OGGETTIVA FORMALE

Il paragrafo 62 affronta il tema della finalità oggettiva e meramente
formale e della sua differenza dalla finalità materiale; esso mira a
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dimostrare che accanto alla finalità soggettiva e formale, di cui si è
svolta l’analisi nella teoria del bello, nell’analitica del sublime e
nella definizione del genio, vi è anche una finalità oggettiva,
anch’essa formale, che deve essere a sua volta differenziata dalla
finalità oggettiva e materiale che rappresenta l’oggetto vero e pro-
prio della teleologia. Il gusto si fonda sulla finalità soggettiva e
formale che coincide con il libero gioco delle facoltà conoscitive;
anche il sublime si può ricondurre a una forma particolare di fina-
lità soggettiva e formale che non deriva dal rapporto fra immagina-
zione e intelletto, ma dal rapporto fra immaginazione e ragione;
immaginazione, intelletto, spirito e gusto sono le facoltà da cui ri-
sulta la finalità soggettiva e formale che è alla base del genio.

In che consiste, allora, la finalità oggettiva e formale? Kant illu-
stra questo concetto con due esempi: le figure geometriche, i nume-
ri aritmetici. Se i primi sono oggetto della geometria i secondi
rientrano nella matematica come scienza dei numeri. Certo,
l’argomentazione si sofferma più sulle figure geometriche e l’intero
paragrafo si prefigge di dimostrare che alle figure geometriche non
si può attribuire la qualifica della bellezza perché il giudizio che si
formula su di esse è fondato su concetti e quindi è in contraddizio-
ne con le condizioni che rendono possibile il gusto, il quale non
può essere ricondotto a concetti conoscitivi determinati. Tuttavia, è
possibile applicare le considerazioni relative alle figure geometri-
che anche all’aritmetica e ai suoi numeri e chiedersi quale sia il
rapporto fra la musica e la matematica come scienza dei numeri.
«Si usa il termine bellezza a proposito di queste proprietà sia delle
figure geometriche che dei numeri» (CdG, p. 337): numeri e figure
geometriche sono atti alla soluzione di una quantità di problemi se-
condo un unico principio, e questa soluzione non ha luogo sulla via
del pensiero discorsivo bensì su quella dell’intuizione. I numeri so-
no considerati belli da alcuni autori e posti sullo stesso piano della
bellezza delle figure geometriche perché rivelano una certa finali-
tà.. Kant critica qui Johann Georg Sulzer che attribuisce alle for-
mule algebriche la qualifica della «bellezza intellettuale»: il suo er-
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rore consiste nel chiamare «bellezza» la finalità delle figure geo-
metriche e dei numeri; la finalità è un accordo, una convenienza nei
confronti della nostra facoltà conoscitiva, ma non riguarda il senti-
mento di piacere.

Platone ha compreso che l’animo è dotato della facoltà di perce-
pire i rapporti numerici armonici, ma ha cercato l’origine dei rap-
porti numerici musicali in un intelletto divino; la sua ammirazione
per l’armonia si è così surrettiziamente trasformata in esaltazione.

Questi passi sembrano non essere noti a Bosanquet che afferma
che il nostro filosofo non aveva conoscenza alcuna del valore che
la musica rivestiva per i pensatori dell’antichità: «Prendendo nota
delle perplessità di Kant sulla musica, possiamo ricordare che egli
fece ben poco uso degli antichi che sapevano qualcosa del vero
valore di quell’arte che abbiamo visto trascurata nel medioevo e
nell’estetica del diciottesimo secolo» (Bosanquet 1949, pp. 281-
282).

Differenziandosi esplicitamente da Platone e anche da Pitagora,
Kant non reputa che i rapporti matematici siano oggetto di una co-
noscenza che derivi a priori dalla mera ragione e non pensa che i
sensi non svolgano alcun ruolo in essa. Egli non può accettare che i
sensi contengano lauter Blendwerck, mero inganno: proprio il sen-
so dell’udito, un senso esterno, può percepire i rapporti fra i suoni;
Kant rimprovera a Platone e Pitagora la tendenza a sconfinare nel
misticismo, sottovalutando la sensibilità e la sua funzione.

Se non vogliamo commettere l’errore di chiamare belle le for-
mule algebriche e le proprietà dei numeri per cui essi si distinguono
per la loro attitudine alla soluzione di una quantità di problemi se-
condo un unico principio, dobbiamo quindi tracciare una netta linea
di separazione fra la finalità che le caratterizza e la vera e propria
bellezza: non esiste una bellezza intellettuale, perché la bellezza è
sempre soltanto sensibile; l’espressione «bellezza intellettuale» do-
vrebbe essere sostituita dal termine «finalità formale e oggettiva».
Se però si vuole applicare l’aggettivo «bello» anche alla scoperta di
rapporti numerici e alla soluzione di problemi aritmetici, si deve
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chiarire che non le formule algebriche sono belle; bella è la dimo-
strazione matematica in cui intelletto e immaginazione si sentono
corroborati a priori, bello è il fondamento del piacere che ne deriva,
il quale, sebbene sia dato da concetti, è comunque soggettivo; la
perfezione, al contrario, è connessa con un piacere [Wohlgefallen]
oggettivo (cfr. CdG, p. 337).

È dunque chiaro che la critica al concetto di bellezza intellet-
tuale riguarda solo i numeri algebrici e il loro uso nella matematica;
in questo senso Kant è avversario di Sulzer. Per quanto concerne
però la bellezza sensibile di cui parla Sulzer, Kant non nega che es-
sa sia vera e propria bellezza; allorché Sulzer adduce come esempio
di bellezza intellettuale regole algebriche, e si riferisce alla mate-
matica come scienza dei numeri, ed esemplifica la bellezza sensi-
bile con le proporzioni aritmetiche stabilite da Euler fra i numeri
delle vibrazioni delle onde sonore, Kant ne apprezza il discorso.
Contro Sulzer egli annovera le formule algebriche nella finalità og-
gettiva e formale; con Sulzer inserisce i rapporti fra le note nella
sfera della bellezza. I rapporti numerici che stanno a fondamento
della musica non sono, quindi, per Kant, bellezza oggettiva e for-
male, ma corrispondono al gioco delle facoltà in quanto sono musi-
ca senza testo e anche musica senza tema come è stato mostrato dal
paragrafo 16, con il quale il presente paragrafo è in completo ac-
cordo.

14. LA SECONDA EDIZIONE DELLA CRITICA DEL GIUDIZIO (1793)

14.1. Kant a Hellwag

Sebbene numerosi editori e interpreti abbiano pensato che la va-
riante della terza edizione woran ich doch gar nicht zweifle fosse
corretta anche per la prima e per la seconda, si è mostrato prece-
dentemente per quale motivo sia verosimilmente esatta, in relazio-
ne alla teoria esposta nel 1790, la variante della prima edizione. Le
ricerche sopra condotte hanno portato al seguente risultato: secondo
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Kant si ha ragione di supporre che i suoni non siano altro se non
una successione regolare di vibrazioni dell’aria che colpiscono le
parti elastiche del nostro orecchio. Non si può peraltro sostenere
con certezza che l’animo sia in grado di percepire la natura fisica
dei suoni come unità di una molteplicità, sebbene si possano addur-
re motivi che rendono legittima la tesi della bellezza dei singoli
suoni.

La teoria musicale della seconda edizione non si differenzia da
quella della prima. La seconda edizione coincide con la prima nei
paragrafi sulla musica e l’espressione woran ich doch gar sehr
zweifle compare anche nella seconda. Può forse trattarsi di un erro-
re di stampa sia nella prima sia nella seconda edizione? Si può di-
mostrare che Kant ha avuto a lungo fra le mani la prima edizione
dell’opera e che la sottopose ad accurate revisioni. Ciononostante
egli non mutò il gar sehr, sebbene si possa constatare che egli cor-
resse abbondantemente il testo precedente e seguente a questo pas-
so. Si può dunque accettare che la variante gar sehr rifletta la posi-
zione di Kant nel 1790 e nel 1793. Erdmann scrive nell’intro-
duzione alla sua edizione della Kritik der Urteilskraft che Kant mo-
strava una rara indifferenza per la correzione dei suoi scritti a
stampa e che probabilmente dalla fine degli anni Cinquanta in poi
non ha mai corretto personalmente una delle sue opere; si limitava
ad approntare di malavoglia errata corrige per gli errori di stampa
che gli balzavano agli occhi in modo particolarmente evidente a
una lettura superficiale (cfr. Erdmann 1880, pp. XXXIII-XXXIV).
Werner Stark si è opposto a questa tesi diffusa nella filologia kan-
tiana, secondo la quale Kant aveva scarsissimo interesse per la
forma esteriore delle sue opere, affermando che la collaborazione
dell’autore era ridotta per motivi esteriori. Non fu dunque l’autore,
ma il correttore a rivedere le opere al momento della loro stampa
(cfr. Stark 1988).

Sulla stampa della seconda edizione siamo però ben informati
grazie alle lettere di Kant a De La Garde; «le lettere di Kant alla ca-
sa editrice berlinese, che ebbe vita breve, di François Théodore de
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LaGarde (1756-18??) sono il documento più esausitivo per com-
prendere il modo in cui Kant collaborò alla stampa dei suoi scritti»
(Stark 1993, p. 32); esse dimostrano che Kant era interessato alla
revisione dell’opera e che se ne occupò a lungo. Il 2 agosto 1791
Kant prega De La Garde di inviargli l’esemplare interfogliato pro-
messo (AA XI, p. 275); il 28 ottobre 1791 conferma di aver rice-
vuto l’esemplare e comunica di voler restituire l’esemplare corretto
entro la fine di novembre 1791 (AA XI, p. 301). Il 12 giugno 1792
scrive, infine, di avere inviato il 10 giugno l’esemplare corretto
dell’opera in un pacco; segnala che le correzioni iniziano dalla let-
tera A ad eccezione della prefazione e della introduzione e che,
fatta eccezione per la nota a p. 462, nulla è stato aggiunto perché
non lo si è ritenuto necessario. La correzione della prefazione e
della introduzione, se vi si trovano errori oppure sono necessarie
piccole aggiunte, sarà inviata tra breve, garantisce Kant che prega il
suo destinatario di iniziare la stampa dal foglio A. (AA XI, p. 341).
Da queste lettere risulta che Kant ha sottoposto la prima edizione a
una revisione protrattasi dall’agosto del 1791 al luglio del 1792.
Rosenkranz riteneva che Kant non avesse mai compiuto «una tra-
sformazione intrinseca del testo».. Hartenstein conosce la differen-
za fra la prima e la seconda edizione, ma crede che la terza sia una
semplice ristampa della seconda e Kirchmann parla di una ristampa
immutata. L’ultima lettera è particolarmente rilevante poiché ne ri-
sulta che Kant finì solo il 10 giugno 1792 la correzione dell’e-
semplare della Kritik der Urteilskraft ad eccezione della prefazione
e della introduzione che aveva promesso per la fine del mese di no-
vembre 1791. Ancora più significativo è il fatto che Kant dica di
non avere aggiunto nulla al testo, fatta eccezione per la nota a p.
462.

Sul periodo di tempo che intercorre fra la prima e la seconda
edizione della Critica del Giudizio abbiamo a nostra disposizione
un certo numero di informazioni che si possono ricavare soprattutto
dall’epistolario di Kant. Hellwag ricordava a Kant nella lettera da
lui inviata di aver pubblicato nel «Deutsches Museum» del 1786 un
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saggio su questo tema. Il 3 gennaio 1791 Kant risponde in una let-
tera della quale ci sono conservati, nell’Edizione dell’Accademia,
sia la stesura definitiva sia il progetto. Arthur Warda pubblicò en-
trambi i testi in un saggio dal titolo Zwei Briefentwürfe Kants che
comparve nel volume del 1900 della «Altpreußische Mo-
natsschrift». A differenza della trascrizione della Edizione
dell’Accademia, nel saggio di Warda è accessibile anche la stesura
originaria del progetto che Kant sottopose poi a revisione, modifi-
cando le proposizioni in alcuni punti.

Opportuno, a questo punto, un confronto fra la lettera, il pro-
getto e la trascrizione del progetto ad opera di Warda, che riporta
alla luce oscillazioni e incertezze che possono dimostrarsi rilevanti.
Sebbene la lettera non contenga alcuna dichiarazione sul passo del
paragrafo 14 relativo a Euler e alla teoria della riflessione, si può
determinare sulla base degli altri due documenti quale variante ri-
fletta la posizione di Kant nel 1791. Dalla lettura comparata dei tre
testi si possono trarre le seguenti conclusioni: 1) anche durante la
stesura della risposta a Hellwag, Kant si sente insicuro e dubita di
fatto che la musica abbia a che fare con la riflessione; egli definisce
«problematico» anche il parallelismo fra suoni e colori 2) Kant è
però incline a designare «belli» sia i suoni sia i colori singoli. Ecco
testo e progetto della lettera inviata da Kant a Hellwag:

In primo luogo, per quanto concerne l’analogia fra i colori e i suo-
ni, Ella porta sicuramente più vicino alla soluzione il problema del
loro rapporto con il giudizio di gusto (che non può essere un mero
giudizio dei sensi sul piacevole e sullo spiacevole). A questo pro-
posito, mi sembra interessante, e meritevole di venire ulteriormente
sviluppata, la Sua scala delle vocali, intese come gli unici suoni
che possono avere di per se stessi un suono. Infatti nessuno può
pensare la musica, se non è al tempo stesso in grado di accompa-
gnarla con il canto, per quanto inetto egli sia. Qui appare nel con-
tempo evidente la differenza fra il gioco dei colori e quello dei
suoni, giacché il primo non presuppone il potere produttivo
dell’immaginazione. Sennonché al momento attuale sono troppo
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immerso nella meditazione di altri argomenti, per potermi per ora
adeguatamente occupare di questa indagine. Devo solo rilevare
che, quando nella Critica del Giudizio ho parlato di persone che,
sebbene possedessero un ottimo udito, non sapevano distinguere
una nota dall’altra, ma che non erano assolutamente in grado di di-
stinguere una nota da un semplice suono. Avevo presente alla
mente il mio migliore amico, il commerciante inglese Green,
scomparso quattro anni fa. Quando era bambino, i suoi genitori
avevano rilevato questo difetto e perciò gli avevano fatto imparare
a suonare il piano con le note. Sennonché né allora né dopo egli ri-
usciva a rilevare la minima differenza quando era un altro a suona-
re al piano o a cantare un pezzo totalmente diverso; di conseguen-
za, le note erano per lui un mero rumore. Analogamente, ho letto
da qualche parte di persone le quali non riuscivano a discriminare
nell’insieme della natura altro che luci e ombre e, sebbene i loro
occhi fossero sanissimi, vedevano tutti gli oggetti come in
un’incisione in rame. È interessante notare che nel mio amico
Green questa incapacità si estendeva anche alla poesia: non riusci-
va mai a riconoscere la sua differenza rispetto alla prosa, se non
per il fatto che essa consiste in una disposizione delle sillabe coatta
ed artificiosa. Perciò leggeva molto volentieri gli Essays on Man di
Pope, ma trovava seccante che fossero scritti in versi (Kant 1990,
pp. 249-250).

Progetto
Vs. Sig. Ill. ma mi pone una quantità di problemi che per la mag-
gior parte ha già risolto benissimo da sé.. Permetta che le comuni-
chi per cenni, piuttosto che renderlo perspicuo nei dettagli, il mio
giudizio, giacché esso - a causa della brevità del tempo a mia di-
sposizione - non è ancora pervenuto a maturazione. Ritenendo che
li si debba giudicare come un bel gioco delle sensazioni, Ella ha si-
curamente portato più vicino alla soluzione il parallelo fra i colori e
i suoni in un giudizio estetico; parallelo che io ho avanzato in
modo meramente problematico. Sennonché mi sono attualmente
tanto allontanato da questo tipo di indagine, che - per tener conto
dell’insieme delle ragioni pro e contro - mi occorrerebbe adesso
molto più tempo di quello che posso dedicarvi, e lascio volentieri
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alla Sua ulteriore indagine l’esecuzione di questo compito. Mi
sembra che la Sua scala dei suoni verbali indipendenti (le vocali)
dia occasione ad importanti osservazioni: le vocali sono le sole ad
essere dotate di suono, a differenza degli elementi verbali pura-
mente sonori (le consonanti), che non sono di per sé veicoli dei
suoni, ma servono alla voce umana solo per collegare le vocali. In-
fatti nessuno può intendere una musica se non sa accompagnarla
con il canto, e nemmeno può indicare chiaramente le note (per que-
sto motivo il canto degli uccelli non è per noi vera musica). A que-
sto proposito rilevo ancora soltanto che, quando a p. 2[09] della
Critica del Giudizio parlavo di coloro che non riescono a percepire
alcuna differenza fra le note nel canto di un altro o in una musica
strumentale, non intendevo dire che essi confondono spesso le no-
te, ma che non riescono assolutamente a distinguere una nota da un
semplice suono. Un esempio sorprendente me lo forniva un mio
amico scomparso quattro anni fa, il commerciante inglese Joseph
Green. Durante la giovinezza era stato costretto a suonare al piano
pezzi di spartiti, ma né allora né per tutta la vita riuscì a percepire
la differenza quando qualcuno suonava su questo strumento un
pezzo totalmente diverso; egli possedeva perciò il senso della so-
norità, ma non possedeva minimamente quello della tonalità. Ciò
era collegato anche con la sua restante capacità di giudicare esteti-
camente: leggeva volentieri, per es., gli Essays on Man per i pen-
sieri contenutivi, ma, avvertendoli come qualcosa di coatto, non ri-
usciva a provare piacere nel verso e nella rima. Analogamente,
d’altro canto, per quanto concerne le differenze cromatiche, inten-
devo riferirmi all’esempio (ancorché raro) di quella famiglia ingle-
se, alcuni membri della quale non avevano assolutamente nessuna
rappresentazione di colore, ma nel mondo visibile percepivano solo
luci ed ombre, come in un’incisione in rame (Kant 1990, pp. 255-
256).

Nella trascrizione del progetto pubblicata da Warda si può nota-
re la presenza, in seguito riprodotta entro parentesi quadra, di
un’affermazione poi cancellata da Kant, che non è trascritta
nell’Edizione dell’Accademia; sebbene il suo contenuto renda ma-
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nifesto come Kant fosse propenso ad accettare la soluzione della
bellezza dei suoni e dei colori, il fatto stesso che egli dapprima la
scrisse e in un secondo momento la cancellò lascia trasparire visi-
bilmente la sua indecisione al riguardo, e la presenza in lui di un
«dubbio» non ancora risolto.

Ritenendo che li si debba giudicare come un bel gioco delle sensa-
zioni [opinione alla quale io stesso sono maggiormente incline]
Ella ha sicuramente portato più vicino alla soluzione il parallelo fra
i colori e i suoni in un giudizio estetico; parallelo che io ho avan-
zato in modo meramente problematico.

14.2. L’assenza di urbanità della musica

Nella seconda edizione della Critica del Giudizio Kant aggiunge,
inoltre, la seguente considerazione:

Inoltre, alla musica, bisogna rimproverare una certa mancanza di
urbanità, soprattutto per la proprietà dei suoi strumenti, di spandere
il proprio influsso al di là del richiesto (al vicinato), per così dire
imponendosi e violando la libertà di quanti non partecipano al
trattenimento musicale; cosa che non fanno le arti che parlano agli
occhi, poiché basta distogliere questi quando non se ne vuole acco-
gliere l’impressione. Pressoché lo stesso accade per il piacere che
dà un odore che si spande lontano. Chi estrae dalla tasca il fazzo-
letto profumato tiranneggia chi sta intorno a lui ignorandone la
volontà e costringendolo, se vuole respirare, a godere anch’egli di
quel piacere; è perciò che quest’uso è passato di moda (CdG, p.
303).

Nella nota soggiunge:

Coloro che hanno consigliato per le devozioni domestiche anche il
canto di inni spirituali non hanno riflettuto sul fatto che, con una
pratica di culto tanto chiassosa (e proprio per questo sovente fari-
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saica) causavano un grosso incomodo al vicinato, costretto, o ad
unirsi al canto, o ad interrompere il suo lavoro intellettuale (CdG, p.
303).

Dal momento che il giudizio negativo del filosofo e le sue la-
mentele si riferiscono al canto degli occupanti la prigione posta
nelle vicinanze della sua abitazione, alla loro «stentorische An-
dacht», non è facile trarne la conclusione che Kant non apprezzasse
la musica intesa come arte bella. Nessuno valuterebbe come musica
sublime i canti provenienti da un istituto penitenziario. Fra i canti
spirituali cui Kant pensa e i capolavori dei grandi maestri vi è un
abisso incolmabile, e nessuno direbbe che coloro che apprezzano i
canti spirituali provenienti da una prigione abbiano, al contrario,
una profonda conoscenza dell’arte musicale. L’aneddoto mette in
luce un contesto biografico la cui presenza è ancora visibile nella
seconda edizione della Critica del Giudizio. Bersaglio polemico del
filosofo sono qui coloro i quali hanno consigliato per le devozioni
domestiche anche il canto di inni spirituali, usanza da deplorare so-
prattutto dal punto di vista morale e religioso. La forma musicale di
questi canti non è qui oggetto di discussione; essi non sono nomi-
nati, infatti, come oggetti di un giudizio di gusto estetico, ma come
dimostrazione di una pratica di culto farisaica che non trova origine
nella pace e nella serenità della coscienza morale. Poiché questo ti-
po di musica provoca notevole fastidio, l’ascoltatore può essere co-
stretto a unirsi al canto e ad interrompere il suo lavoro intellettuale.
Egli deve necessariamente unirsi al canto perché, come sappiamo,
la musica attrae con molta forza la facoltà dell’immaginazione in-
volontaria. Che la musica ci attragga a sé al punto tale da costrin-
gerci ad ascoltarla contro la nostra volontà anche quando siano
emessi suoni stentati che nulla hanno a che fare con la bellezza e
sono percepiti nella loro spiacevolezza, non è certo ammissione che
possa fornire testimonianza della valutazione sprezzante e negativa,
da parte di Kant, della musica in generale. L’attenzione del filosofo
non è qui rivolta alla musica in sé e per sé, ma solo alla musica
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spiacevole, il cui effetto sull’animo è analizzato nei suoi fonda-
menti antropologici e fisici. Che questo tipo di musica ci disturbi
deriva dalla natura fisica dei suoni musicali, fondata a sua volta
sulla costituzione fisica del suono in generale: è una proprietà del
suono in generale che esso penetri dappertutto. Esclusivamente
sotto questo aspetto la natura dei suoni musicali non è più compa-
rata con la natura dei colori; il mondo dei colori e degli oggetti
della vista che nel paragrafo 14 era posto sullo stesso piano
dell’udito e dei suoni musicali ora si avvicina all’odorato e alle
sensazioni che lo riguardano, le quali, per la loro natura fisica, col-
piscono necessariamente l’uomo.

Annotazione

Questo aneddoto è citato quasi di norma in ogni contributo sul tema per
dimostrare che il filosofo di Königsberg era uomo poco amante della mu-
sica e che gli eventi musicali non rientravano nelle sue esperienze di vita.
Desmond scrive: «Kant usa un’immagine veramente indicativa: compara
la musica con un gentiluomo che estrae un fazzoletto profumato dalla sua
tasca - il profumo si diffonde dappertutto in modo indeterminato e nessu-
no può decidere di sottrarsi al suo effetto […] Kant vede in ciò solo
un’intrusione indesiderata» (Desmond 1998, p. 613). Anche Menzer nota:
«Qualcosa di ancor meno rallegrante si può dire, infine, sul rapporto fra
Kant e la musica [...]. Purtroppo il vecchio Kant si è reso colpevole di un
biasimevole e deviante fraintendimento nella seconda edizione della Cri-
tica del Giudizio quando ha rimproverato alla musica una mancanza di
urbanità perché disturba il vicinato» (Menzer 1952, p. 20). E spiega poi
che una nota ci rivela il motivo di questa condanna. Erano i canti farisaici
dei reclusi del carcere che lo avevano disturbato nel suo lavoro (cfr. Men-
zer 1952, p. 20). Cfr. anche Moos 1992 (citato in Nachtsheim 1997, p.
263): «Sono note le lamentele del grande filosofo sul rumore molesto
prodotto dalla musica […]». Odebrecht ritiene che l’amareggiata e cari-
caturale critica alla teoria musicale di Kant nella Kalligone colga nel se-
gno (Odebrecht 1938, p. 139).
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CONCLUSIONE

Kant non si accosta all’arte musicale come musicista, né come raf-
finato e colto critico musicale; al fine di chiarire la sua posizione è
necessario tener presente che egli "capiva", come è unanimemente
riconosciuto, l’antropologia, la fisica, la matematica, la logica, la
critica della ragione pura (nella sua triplice articolazione in critica
della ragione pura, della ragione pratica e del Giudizio, come essa è
proposta in base alla nuova concezione formulata sin dalla Prefa-
zione alla Critica del Giudizio), conosceva numerose teorie musi-
cali e diverse forme di produzione musicale. Quando, in
un’aggiunta al § 53 dell’edizione del 1793, afferma che la musica
"disturba il vicinato", Kant non si riferisce alla musica in sé e per sé
considerata come arte bella, ma a quel tipo di musiche che pro-
priamente si dovrebbero designare "rumori" spiacevoli per l’udito;
non nomina Bach, Mozart o Haydn ma, espressamente, i "chiasso-
si" e "farisaici" inni spirituali del vicinato e dei reclusi del carcere.

Il capitolo I ha tracciato il quadro delle discussioni nel quale la
teoria di Kant si è inserita, riportando alla luce le dottrine note al
filosofo. Per l’indagine matematica e fisica sulla musica si rivelano
fondamentali Pitagora, Platone, Leibniz, Rameau, e soprattutto
Euler, le cui Lettere a una principessa tedesca si impongono come
l’autorità cui il filosofo sempre si richiama; Euler riveste, per la
musica, la medesima importanza di Winckelmann per la concezio-
ne delle arti figurative, di Omero, Virgilio, Milton e Pope per la
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poesia, di Euclide per la geometria, di Newton per la fisica. Si di-
mostra di grande rilievo, per la concezione della natura della sin-
gola impressione sonora, la lettura dei manuali di fisica di Segner,
Johann Peter Eberhard, Erxleben, Karsten; né si può escludere la
presenza di un dialogo implicito con Sulzer, Mendelssohn, Burke e
Hutcheson. Kant intervenne relativamente alla progettata costru-
zione di un clavicembalo oculare da parte di Louis Bertrand Castel,
che suscitò vivo interesse fra i contemporanei, assumendo un atteg-
giamento negativo, e accettando l’analogia fra suoni e colori nella
formulazione ad essa conferita da Euler. Significativo risulta, infi-
ne, il confronto con le concezioni di Hume, Home e Rousseau sul
rapporto fra musica e cultura della sensibilità, con l’identificazione
fra dissonanze e "dolori innominati" esposta da Pietro Verri, con le
considerazioni di Mendelssohn, Derham, Euler, de Hautesierck e
Kausch sull’effetto corporeo della musica e con le osservazioni di
Derham (e forse anche di Sulzer) sugli affetti.

Il capitolo II ha ricostruito le diverse fasi dell’estetica musicale
kantiana nelle loro linee fondamentali, mettendone in rilievo le tra-
sformazioni e le modificazioni. Le Osservazioni sul sentimento del
bello e del sublime assegnano alla musica la sfera del sentimento e
ne riconoscono il valore per la formazione del sentimento morale.
Nei documenti successivi a questa data si trovano tracce
dell’interesse per la fisica e la matematica nel loro rapporto con la
musica.

Intorno al 1770 Kant dà una veste filosofica sua propria alle ri-
cerche acustiche di Leonhard Euler. Il fondamento del giudizio a
priori è dato dalla forma pura del tempo alla quale corrisponde una
relazione strutturata di singole sensazioni sonore, che prende il no-
me di "gioco delle sensazioni". L’attività dell’organista è
un’attività intellettuale inconscia, non il risultato di un sentimento
individuale e soggettivo. Anche le singole sensazioni sonore sono
giudicate belle, data la loro struttura matematica. Accanto a queste
considerazioni sull’aspetto a priori della musica si collocano rifles-
sioni sul suo rapporto con il piacere individuale e soggettivo. Intor-
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no al 1780 l’a priori non è più rintracciato nel tempo, ma è affidato
paradossalmente all’esperienza: si delinea una concezione dell’a
priori del gusto comparativo, relativo. A partire dal 1775 l’atto del
comporre musica è ricondotto al principio della genialità, che di-
scende a sua volta dall’idea, di derivazione platonica; idea è una
totalità, il tema musicale, progettata dal genio in modo autonomo,
indipendentemente da ogni ricorso all’esperienza. Se fino al 1780
la musica è annoverata fra le arti figurative, dopo questa data viene
a far parte delle "arti del gioco delle sensazioni". Intorno al 1780 si
realizza inoltre la trasformazione di significato delle dissonanze,
che da alternanza diventano dolore momentaneo necessario al pia-
cere; e ciò, come si vedrà, in seguito alla lettura di Verri.

Il capitolo III si è soffermato sull’opera pubblicata nel 1790 in
prima edizione, nel 1793 e nel 1799 in seconda e terza edizione.
Emerge come la teoria dell’arte musicale che vi è contenuta possa
essere compresa solo quando la si inserisca nel contesto sistematico
della terza Critica, e non la si separi forzatamente dalle sue pre-
messe. Se si tiene presente come ogni accenno all’arte musicale
non sia una riflessione casuale, né un’osservazione sporadica, ma si
ricolleghi direttamente ed esplicitamente a principi fondamentali
della Critica, si comprenderà come questa teoria, ben lungi dal po-
tersi considerare un coacervo di contraddizioni, presenti una sua
unitarietà sistematica, né sia riconducibile alle bizzarrie della psi-
che del filosofo, al deteriorarsi delle sue facoltà mentali o al suo
pessimo gusto musicale. Si è notato che la concezione musicale di
Kant è riconducibile a un’impostazione idealistica, in quanto la
musica esprime idee estetiche, formalistica poiché la forma mate-
matica indipendente da qualsiasi sentimento è l’oggetto del giudi-
zio musicale, sensistica in quanto considera l’effetto corporeo lo
scopo principale della musica, e infine naturalistica, poiché fonda
l’espressione del sentimento sulle modulazioni naturali della voce.
Una comprensione unitaria della musica, si osserva (si veda ad
esempio il saggio di Moos del 1922 ristampato in Nachtsheim
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1997, p. 264), fu esposta non da Kant, ma dai pensatori del XIX se-
colo che si fondavano sui risultati della sua filosofia.

Si potrebbe forse rispondere a questa obiezione con l’osser-
vazione che la teoria di Kant non è né idealismo, né formalismo, né
sensismo, né naturalismo ma, semplicemente, "kantismo". La teoria
della Critica del Giudizio si fonda sulla compresenza di diversi
piani di indagine: vi si notano la riflessione sulla natura fisica del
suono, la considerazione della sua percezione estetica, l’osser-
vazione dei suoi effetti empirici, corporei, oggetto di un’antropo-
logia. Non se ne desuma necessariamente la convinzione che Kant
non avesse chiari i presupposti del suo pensiero, né che la sua con-
cezione non sia unitaria; l’interpretazione della teoria presuppone
piuttosto sempre la necessità di distinguere il contesto (fisico, tra-
scendentale o antropologico) entro il quale sono formulate le diverse
asserzioni; quando ciò sia posto in chiaro, la teoria si presenta nella
sua complessità, nella sua ricchezza e nella sua coerenza; difficile è,
infatti, incontrare vere e proprie contraddizioni insolubili o considera-
zioni prive di senso ed incompatibili con altre parti della terza Critica.

Analizziamo ora rapidamente i risultati che saranno esposti nel
corso del capitolo, soffermandoci sulla struttura e sul contenuto
della teoria. La Critica del Giudizio prevede una bipartizione in
"Critica del giudizio estetico" e "Critica del giudizio teleologico".
Entro la prima è posta una suddivisione fra Analitica del bello (§§
1-22) e Analitica del sublime (§§ 23-29). Il § 7 chiarisce, svilup-
pando un’antropologia empirica, che il giudizio su un singolo suo-
no, ad esempio di un violino oppure di uno strumento ad arco, non
può essere se non soggettivo e individuale. Da esso ci si può spin-
gere tutt’al più sino a un’universalità relativa; è possibile che, pur
nella loro assoluta diversità, i giudizi dei singoli soggetti si possano
ricondurre, grazie all’osservazione empirica, ad alcune regole gene-
rali che li accomunano in una società particolare, ma non si potrà
mai affermare che il giudizio debba essere valido necessariamente
per tutti gli individui a prescindere da qualsiasi osservazione empi-
rica. Spostandosi sul terreno di una critica trascendentale, il para-
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grafo afferma che solo il giudizio su un concerto nel quale regni
sovrana l’armonia potrà aspirare a valere a priori per tutti, perché
suo oggetto è la regolarità dei rapporti numerici fra i suoni. Il § 14
analizza l’oggetto del giudizio e distingue l’attrattiva della singola
sensazione, tema di un’antropologia empirica, dalla bellezza dei
suoni puri e della composizione, oggetto di una critica trascenden-
tale. Se la bellezza possa competere non solo ai suoni semplici, ai
suoni fondamentali, ma anche a tutti i suoni in generale è problema
del quale è prospettata una soluzione in via ipotetica; non si può
stabilire con certezza che ogni singolo suono possa essere conside-
rato bello, ma si può dire che ciò può verificarsi se si accettano due
premesse: che sia vera la teoria fisica (ripresa da Euler) sulla natura
ondulatoria del suono e che sia vera la teoria trascendentale che
l’animo è in grado di percepire questa struttura fisica nella valuta-
zione estetica. Kant nutre tuttavia seri dubbi sulla seconda possibi-
lità, mentre accetta senza esitazione la prima. Il § 15 esclude che vi
possa essere un’attività oscura dell’animo a fondamento di tutto ciò
che è relativo al gusto o alla produzione dell’arte bella; non accetta
quindi la tesi, di derivazione leibniziana, che le improvvisazioni di
un organista siano dovute a un’attività conoscitiva oscura della no-
stra anima. Il § 16 presenta le improvvisazioni musicali prive di un
tema e la musica senza testo in generale, la musica strumentale pu-
ra, come oggetto di un giudizio sulla bellezza indipendente da ogni
concetto: solo il libero gioco fra le facoltà dell’intelletto e
dell’immaginazione può pronunciare un giudizio a priori su questo
tipo di musica. Sia nel § 15 sia nel § 16 è svolta, relativamente alla
musica, una critica trascendentale, né vi si rintraccia alcun interesse
empirico o antropologico. La "Nota generale alla prima sezione
dell’analitica" non analizza se non la musica come arte piacevole
ed è un contributo all’osservazione antropologica dei suoi effetti; la
struttura matematica, è sì, come si ripeterà nel § 53, la conditio sine
qua non dell’attrattiva, ma non è sufficiente a suscitarla; al contra-
rio può verificarsi che essa risulti sgradevole e sia di ostacolo al li-
bero movimento dell’immaginazione involontaria.
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Alla nota fa seguito una Deduzione del giudizio di gusto (§§ 30-
38). I paragrafi dal 39 al 41 affrontano in successione il problema
della comunicabilità di una sensazione, il concetto del senso comu-
ne, l’interesse empirico per il bello. Il § 42 svolge una duplice con-
siderazione: il virtuosismo nelle arti non è certo rivelatore di un
interesse morale per la bellezza ed è quindi inferiore all’interesse
per la bellezza naturale che manifesta direttamente un nesso molto
stretto con il sentimento morale. I suoni musicali sono inferiori,
sotto l’aspetto dell’interesse morale, ai suoni naturali; questi ultimi
sono un linguaggio cifrato attraverso il quale la natura parla in
modo immediato al nostro sentimento morale. Queste due conside-
razioni non escludono un nesso fra l’arte dei suoni e la moralità. Le
considerazioni di questo paragrafo sulla bellezza naturale sono ri-
prese nel § 59 che presenta la bellezza come simbolo della morali-
tà.

I paragrafi 43-54 espongono la teoria dell’arte. Il § 44 inserisce
la musica da tavola fra le arti piacevoli, atte a generare non il vero
piacere estetico a priori, ma godimento e benessere corporei; la
musica da tavola non è quindi certo arte bella, né la forma di musi-
ca più amata da Kant; compaiono qui ancora osservazioni antro-
pologiche. Il § 48 pone, invece, in evidenza entro una critica tra-
scendentale la possibilità di una contemporanea presenza di genio e
gusto nell’opera d’arte musicale. Il § 51 analizza la musica come
arte del bel gioco delle sensazioni e conclude che essa può essere
considerata arte bella, purché si accetti, con Euler: che i suoni siano
vibrazioni dell’aria in successione, che un orecchio musicale sia
una particolare ed eccezionale sensibilità in grado di percepire rap-
porti matematici fra più note e rapporti fra vibrazioni sonore all’in-
terno di una singola nota, che alle vibrazioni sonore siano analoghe
le vibrazioni dell’etere che danno luogo ai colori. Su queste basi il
paragrafo riprende e risolve nell’estetica il problema, già affrontato
nella Critica della ragion pura, di una "anticipazione" della qualità,
di una fondazione a priori della sensazione acustica e ottica. Tutte
queste considerazioni possono essere collocate sul terreno di una
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"critica trascendentale", fatta eccezione per la determinazione della
struttura fisica dei suoni e dei colori. La possibilità, derivante
dall’osservazione sia fisica sia antropologica, che il senso
dell’udito non riesca a percepire la struttura matematica degli inter-
valli e del singolo suono, ravvisando in essi un rumore privo di
leggi è prospettata come ipotesi alla quale non si dà però credito.
Per il § 51 la musica è arte bella, sia quanto agli intervalli, sia
quanto ai singoli suoni, purché si ammettano le ipotesi esposte so-
pra. Il § 52 imposta il concetto della "cultura", del valore prope-
deutico dell’arte musicale in relazione allo sviluppo del sentimento
morale; il canto, la danza, l’oratorio presentano un’unificazione fra
il piacere per il bello e il piacere per il sublime e sono quindi "cul-
tura". Si riprende qui il rapporto con il sentimento morale emerso
nel § 42; se queste arti si uniscono all’esposizione di idee morali
realizzano il loro proprio fine, se esse si limitano a essere usate
come mezzo per scacciare la noia, si trasformano in mero godi-
mento. Il § 53 si sofferma sia sull’aspetto empirico sia sull’aspetto
a priori della musica che prende in considerazione non solo relati-
vamente al giudizio di gusto, ma anche con riferimento alla produ-
zione artistica. L’arte musicale esprime e suscita al tempo stesso
una serie di sensazioni le quali si qualificano in modo più preciso
come affetti, la cui azione è passeggera, riguarda l’immaginazione
involontaria ed è sottoposta alle leggi meccaniche dell’associazione
psicologica; sono queste le caratteristiche che permettono di rende-
re comprensibile l’attrattiva empirica che essa esercita universal-
mente. La musica esprime e suscita, però, anche un affetto domi-
nante, che corrisponde al tema; questo affetto è l’idea estetica, in-
determinata, costituita da una ricchezza di pensieri inesprimibile,
indipendente dalla legge meccanica dell’associazione, e stretta-
mente connessa invece con idee morali; il mezzo di cui il musicista
si avvale per esprimere e comunicare l’idea estetica del tema è la
forma matematica della composizione, risultante dall’armonia e
dalla melodia, nelle quali il succedersi dei suoni assume struttura
temporale; a differenza della comunicabilità universale "relativa"
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dell’attrattiva, la comunicabilità universale del tema garantita dalla
struttura matematica è a priori, favorisce la cultura dell’animo e
non dipende dalle leggi meccaniche dell’associazione. La forma
musicale alla quale si riferiscono queste osservazioni è la musica
strumentale pura costruita attorno a un tema-affetto dominante. Il §
54 è incentrato sull’esame degli effetti corporei, anche terapeutici,
delle sensazioni sonore; queste osservazioni empirico-psicologiche,
derivanti dagli studi antropologici di Kant, non contribuiscono in
nulla alla determinazione del piacere estetico, né si possono con-
fondere con l’analisi del problema se la musica sia bella oppure
piacevole, ma si concentrano sugli aspetti piacevoli di quell’arte; il
piacere corporeo non è equivalente al piacere a priori, ma coincide,
come già aveva notato Epicuro, con un sentimento vitale di benes-
sere. Fra il § 55 e il § 59 (il § 60 è un’appendice e tratta la meto-
dologia del gusto) si sviluppa la Dialettica del giudizio estetico che,
però, non contiene accenni alla teoria musicale. Nella Critica del
Giudizio teleologico il § 62 dimostra che la finalità delle relazioni
aritmetiche fra i suoni musicali è bella, non essendo oggetto della
matematica come scienza fondata su concetti, come invece ipotiz-
zava Sulzer, e non essendo neppure oggetto di un intelletto divino
intuitivo, come la intendeva Platone.
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APPENDICE

SCHOPENHAUER E KANT

Il Mondo come volontà e rappresentazione, che dedica ampio spa-
zio all’arte musicale, non si pronuncia espressamente sulla teoria di
Kant. In assenza di espliciti riferimenti, le pagine che seguono si
propongono di illustrare, sulla base di una comparazione condotta
dall’esterno, quali siano le analogie e le differenze intercorrenti fra
le concezioni, che sembrano sulle prime inconciliabili, espresse
nelle due opere.

Emergerà come la distanza che separa le due teorie sia notevole
e dipenda strettamente dalla loro collocazione sistematica: all’ana-
lisi del giudizio estetico ed alla ricerca dei suoi princìpi a priori,
analisi che guida Kant anche laddove volge la sua attenzione
all’arte dei suoni, subentra in Schopenhauer la teoria metafisica del
mondo come rappresentazione e volontà. Da questa differente col-
locazione nei due sistemi derivano conclusioni diametralmente op-
poste. Tuttavia non si potrà passare sotto silenzio come, sotto il
profilo contenutistico, gli elementi costitutivi della teoria della mu-
sica di Kant si possano ritrovare immutati in Schopenhauer. Dopo
alcune iniziali osservazioni sull’orizzonte sistematico dei due autori
(1.), il confronto verterà sul rapporto fra musica e acustica (2.),
analizzerà quindi il tema «musica e volontà» (3.) e si concluderà
con uno sguardo alla collocazione della musica nel sistema delle
arti (4.).
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1.

L’interesse di Schopenhauer per la musica e più in generale per
l’estetica si colloca su di un livello ben difficilmente assimilabile a
quello che caratterizza la ricerca di Kant; la contrapposizione è
sottolineata con chiarezza dall’autore stesso nell’Appendice al
Mondo, contenente la Critica della filosofia kantiana. Il metodo
inaugurato da Kant è inizialmente oggetto di apprezzamento: Ari-
stotele fra gli antichi, Home, Burke, Winckelmann, Lessing e Her-
der fra i moderni si erano prefissi di distinguere ciò che piace da
ciò che non piace, di ricercare i mezzi in grado di suscitare piacere
estetico muovendo dalle particolarità degli oggetti. L’osservazione
fondata sull’esperienza, volta a distinguere le qualità specifiche
dell’oggetto bello e a coglierne la differenza rispetto agli altri og-
getti, la fissazione induttiva di princìpi particolari ed il passaggio a
princìpi più generali si erano imposti come lo scopo di questa di-
sciplina. In queste indagini di natura empirica il soggetto era del
tutto trascurato e messo fra parentesi; il merito di Kant deve essere
scorto proprio nel fatto che egli indirizzò la sua indagine diretta-
mente su di un ambito dimenticato dall’estetica a lui precedente: il
soggetto.

A Kant [...] - scrive Schopenhauer - anche per questo punto era ri-
servato il merito di indagare seriamente e profondamente
l’emozione stessa, in conseguenza della quale chiamiamo l’oggetto
che la produce bello, per trovare se possibile gli elementi e le con-
dizioni di essa nel nostro animo. La sua ricerca prese dunque inte-
ramente la via soggettiva. Questa via era palesemente la giusta,
perché, per spiegare un fenomeno dato nei suoi effetti, si deve
esattamente conoscere, per determinare con precisione la qualità
della causa, prima questo stesso effetto (W I 627-628; M I, p. 569).

Tuttavia, il modo in cui Kant volle realizzare questa indagine
orientata sul soggetto è errato sin dalle fondamenta, poiché egli in-
tese la ricerca soggettiva come analisi astratta e puramente logica
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del giudizio, trascurando l’intuizione diretta e immediata del bello.
Il suo oggetto è dato dal giudizio di gusto astratto, logico, e tutta la
sua attenzione si concentra sul fatto che, mentre questo giudizio è
da un lato un’asserzione pronunciata da un individuo riguardo ad
un processo, quello del piacere estetico, che si verifica nel suo ani-
mo individuale, dall’altro esso si rivela dotato di un’universalità
tale da valere quasi come una proprietà dell’oggetto. La costruzione
della Critica del Giudizio è, dunque, parallela a quella della Critica
della ragion pura: se in quest’ultima la conoscenza dell’oggetto era
ricondotta alle forme dei giudizi, analogamente, nella Critica del
Giudizio, la valutazione estetica dell’oggetto bello e dell’oggetto
sublime viene ricondotta ai giudizi che vi sono preposti. Kant è,
dunque, paragonabile ad un cieco in grado, nonostante la sua ma-
lattia, di formulare una teoria dei colori sulla sola base delle asser-
zioni udite e senza averne esperienza diretta. Schopenhauer ha qui
presente il caso del cieco Saunderson, che insegnò a Cambridge
matematica, ottica ed astronomia e che gli era noto attraverso Dide-
rot. Schopenhauer lo cita nella Quadruplice radice, nella edizione
del 1847:

Specialmente colpisce la sua attenzione la circostanza che un tale
giudizio è manifestamente l’espressione di un processo nel sogget-
to, e tuttavia è così generalmente valido, come se riguardasse una
proprietà dell’oggetto. Questo lo ha colpito, non il bello stesso. Egli
parte solo sempre da espressioni di altri, dal giudizio sul bello, non
dal bello stesso (W I 627-628; M I, p. 569).

2.

La tradizione della teoria musicale che assegna alla matematica un
ruolo fondamentale nella determinazione dell’effetto che la musica
produce sul soggetto è ben nota anche al filosofo di Danzica: nel
Mondo è citata ed apprezzata la definizione di Leibniz, «il quale era
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[…] nel vero», come «exercitium arithmeticae occultum nescientis
se numerare animi» (W I 302, M I 298). A conclusione di un ap-
punto contenuto nel Reisebuch e risalente al 1821 sono menzionati
sia l’articolo Klang della Allgemeine Theorie der schönen Künste
di Sulzer, nel quale la teoria di Euler è riferita con precisione, sia le
Lettere ad una principessa tedesca; la posizione di Schopenhauer
rispetto a queste dottrine è di apprezzamento e di assenso. Sotto il
profilo della conoscenza, del mondo come rappresentazione, la
matematica può a ragione essere considerata il fondamento del pia-
cere estetico suscitato dalla musica. Anche l’edizione del 1847
della Quadruplice radice del principio di ragione sufficiente insiste
sull’importanza dell’udito come mezzo attraverso il quale ci è pos-
sibile accostarci alla musica; l’udito può comprendere rapporti nu-
merici complicati non solo in astratto, ma direttamente in concreto.

L’armonia dei suoni - si legge nel Reisebuch - deve fondarsi in ul-
tima analisi sul fatto che i numeri delle loro vibrazioni siano fra lo-
ro in un rapporto razionale […]. Perciò è comprensibile per qual
motivo nell’armonia l’udito percepisca con chiarezza tanti suoni
contemporaneamente e riesca ciononostante a raccoglierli in un ac-
cordo: l’udito conta le veloci vibrazioni delle note più acute, nel
cui numero sono contenute le vibrazioni di tutte le note più gravi
[…] (Schopenhauer 1985, p. 41. Una scelta di passi dai manoscritti
è comparsa in traduzione italiana in Schopenhauer 1981).

Nel saggio Sulla vista e i colori si afferma tanto che l’armonia si
fonda su rapporti numerici fra vibrazioni dell’aria fra loro contem-
poranee quanto che l’uomo ha la capacità di giudicare, mediante il
semplice ascolto, i suoni ad essi corrispondenti. «Ogni persona
normale» è in grado di stabilire se un suono sia «la vera terza, o la
quinta o l’ottava di un altro» (Schopenhauer 1994, vol. 3, pp. 193-
297; Schopenhauer 1988, p. 52): è quasi un’anticipazione soggetti-
va dei suoni che ci fornisce una norma a priori per giudicarli. Così
ogni singolo suono della scala musicale può essere colto nella sua
diversità dagli altri grazie all’anticipazione del numero delle sue
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vibrazioni. Anche qui un motivo kantiano, poiché, come abbiamo
visto, al paragrafo 51 della Critica del Giudizio si avverte la pre-
senza di anticipazioni della percezione della Critica della ragion
pura. Come in Kant, le dissonanze si rivelano fattore imprescindi-
bile per ragioni legate alla struttura matematica:

[…] non si potrebbe calcolare una gamma in cui la relazione col
suono fondamentale fosse di 2/3 per ogni quinta, di 4/5 per ogni
terza maggiore, di 5/6 per ogni terza minore, ecc. Infatti, se i toni
avessero una relazione esatta con il tono fondamentale, non
l’avrebbero tra loro, la quinta, ad esempio, dovrebbe essere la terza
minore della terza, ecc.; i gradi della scala somigliano a degli atto-
ri, che ora debbono rappresentare una parte, ora un’altra (W I 314;
M I 308).

È impossibile concepire ed eseguire «una musica di rigorosa
esattezza». Se ne deve concludere, quindi, che «ogni musica, per
essere possibile, deve più o meno allontanarsi dall’assoluta purez-
za; se vuole dissimulare le dissonanze che le sono essenziali, deve
ripartirle fra tutti i gradi della scala, per mezzo del suo tempera-
mento». La fonte che ispirò a Schopenhauer questa valutazione
viene da lui stesso indicata: il § 30 dell’Acustica e il Breve cenno
sulla teoria dei suoni e dell’armonia di Chladni. In queste teorie
Schopenhauer ha piena fiducia e vi fa riferimento come a dottrine
universalmente note e stabili nelle loro fondamenta (Cfr. W II 511-
523; M II 464-474).

Come a Kant è nota a Schopenhauer la teoria ondulatoria di Eu-
ler; a questo proposito però si deve segnalare una differenza. Sotto
l’aspetto della conoscenza, la teoria fisiologica, che Schopenhauer
aveva già esposto nel suo scritto sulla vista e i colori, si trova in
netta opposizione rispetto alla teoria proposta da Euler, la quale
prevedeva un’analogia completa fra luce e aria, fra vista e udito, fra
suoni e colori: Euler riteneva che la sensazione della luce percepita
dall’occhio non fosse null’altro che una vibrazione meccanica
analoga alle vibrazioni subite dall’udito in presenza dell’aria e che
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queste vibrazioni colpissero la vista grazie all’etere, Schopenhauer
considera invece il colore come il risultato di un’attività della retina
(cfr. A. Schopenhauer, Über das Sehn und die Farben. Eine
Abhandlung, in Schopenhauer 1994, vol. 3, pp. 193-297; tr. it. Mi-
lano 1988).

Quali fonti della sua «nuova teoria dei colori» Schopenhauer
considera, oltre alla Teoria dei colori di Goethe, i colori accidentali
di Buffon (anche Kant conosceva questa teoria, come risulta dalle
Lezioni di antropologia, in AA XXV, p. 1244), la Zoonomia di
Waring Darwin e un articolo di Himly pubblicato nella «Ophtal-
mologische Bibliothek» dal titolo Einiges über die Polarität der
Farben (cfr. l’introduzione di Schopenhauer al saggio sulla vista e i
colori).

Per questo giudica improponibile la costruzione di un clavicem-
balo ottico proposta dal gesuita e matematico parigino Louis Ber-
trand Castel: questi, fondandosi sull’analogia fra suoni e colori,
aveva ritenuto possibile progettare uno strumento in grado di rap-
presentare per la vista ciò che la musica è per l’udito, di suscitare
quindi piacere nell’osservatore attraverso un complesso sistema di
ampolle di colore diverso corrispondenti ciascuna ad una nota.

Poiché, per Schopenhauer, la natura della vista è attiva e quella
dell’udito è passiva, non è assolutamente possibile riuscire a creare
qualcosa di analogo alla musica per il senso della vista; una musica
per gli occhi è semplicemente un’ipotesi assurda (cfr. W II 30-36;
M II 31-36). La differenza netta fra la natura della vista e la costi-
tuzione dell’udito può essere resa comprensibile non appena si ri-
fletta sulla loro struttura fisiologica: il processo dell’udire si com-
pie mediante un’azione di vibrazione meccanica esercitata sui ner-
vi, azione che poi è trasmessa al cervello. In tal modo si spiega
l’effetto profondo ed immediato che la musica esercita sullo spirito:
le oscillazioni dell’aria in cui consistono i suoni, che si succedono
secondo rapporti numerici razionali, causano nelle fibre del cer-
vello vibrazioni analoghe. La vista è invece un’effettiva azione
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della retina per la quale la luce e le sue modificazioni, i colori, non
rappresentano che l’occasione esterna.

Anche il fatto che suoni e rumori disturbino l’attività pensante
dello spirito mentre al contrario il senso della vista non è d’intralcio
all’attività del pensiero, deriva dalla passività dell’udito, per cui si
realizza un’azione immediata dell’oggetto sull’attività pensante.
Non può quindi suscitare meraviglia che coloro che sono dediti alla
riflessione siano disturbati dal rumore e più in generale dai suoni a
tal punto che ne risulta gravemente compromessa la possibilità
stessa di pensare. Le biografie di Kant e di Goethe, ricorda Scho-
penhauer, ne danno conferma: entrambi erano molto sensibili al
rumore; Goethe giunse perfino ad acquistare una casa pericolante
vicina alla sua pur di non dover sopportare il rumore che sarebbe
stato prodotto dai lavori di restauro. Le facoltà spirituali sono pre-
senti nell’uomo in modo inversamente proporzionale alla capacità
di sopportare indisturbati il rumore; è sufficiente notare che il no-
stro vicino permette al suo cane di abbaiare per ore ed ore per de-
durne un’esatta valutazione delle sue capacità spirituali. Sulla base
di queste considerazioni, Schopenhauer non si meraviglia che Kant
abbia giudicato negativamente i suoni sgradevoli e il rumore consi-
derandoli di intralcio al libero svolgimento del pensiero, anzi ne
condivide pienamente l’atteggiamento.

Confrontiamo ora rapidamente la posizione di Kant con quella
di Schopenhauer. La convinzione qui accennata, che troppo spesso
è considerata indizio di una personalità insensibile alla vera natura
della musica, sopravvive anche nel filosofo che ha collocato l’arte
musicale al gradino più alto del sistema delle arti, assegnandole di-
gnità metafisica. Schopenhauer nota che i suoni esercitano
un’azione fastidiosa e ostile sul nostro spirito e che coloro che si
dedicano ad attività intellettuali e sono dotati di grande intelligenza
non possono sopportare alcun tipo di rumore, poiché esso inter-
rompe il flusso costante delle loro idee e paralizza il corso del loro
pensiero (WII, p. 47). Qual è il bersaglio polemico di Schopen-
hauer? Non certo la musica, ma piuttosto il chiasso. Lichtenberg
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scrive nelle Nachrichten und Bemerkungen von und über sich
selbst: «Sono sensibile in modo superiore al comune a ogni tipo di
rumore, il quale perde però la sua impressione disgustosa non ap-
pena lo si connette con uno scopo razionale» (Lichtenberg 1800,
Bd. I, p. 43). I lavori di restauro di una casa, martellate, abbaiare di
cani e strilli di bambini sono orribili per Schopenhauer che precisa
che l’unico vero e proprio assassino dei pensieri è lo schioccare
delle fruste, fenomeno al quale dedica il penultimo saggio (cap.
XXX) dei Parerga e Paralipomena, che ha per titolo Del chiasso e
dei rumori (si veda Piana 1997, p. 24).

Anche Schopenhauer, come Kant, formula una spiegazione fisi-
ca di questo fenomeno: la sensazione dell’udito non si forma nel
labirinto, non si forma nella coclea, ma nel punto in cui il pons Va-
rolli  include la medulla oblongata, e quindi nel cervello. Il ricorso
alla fisica spiega dunque il motivo per il quale certi suoni causano
disturbo alla facoltà di pensare e interrompono il flusso costante
delle idee; questi passi non analizzano la musica, ma l’effetto dei
suoni sull’udito e soprattutto l’effetto del rumore. È sintomatico il
fatto che Schopenhauer non solo non critichi Kant per aver espres-
so questo pensiero, ma anzi lo citi e ne giustifichi l’atteggiamento
spiegandoci anche per quale motivo fisiologico egli fosse, come
Goethe e Jean Paul, particolarmente sensibile. In questo modo
Schopenhauer mostra di credere che la biografia di Kant ne dimo-
stri non già l’incapacità di comprendere la musica, ma
l’insofferenza per il rumore (cfr. Piana 1997, pp. 20-27). Poiché la vi-
sta è un senso attivo, mentre l’udito è un senso passivo, i suoni eser-
citano un’azione fastidiosa e ostile sul nostro spirito, e ciò tanto più
quanto più lo spirito è attivo e sviluppato: i suoni turbano l’ordine dei
pensieri e fiaccano momentaneamente l’energia mentale. Con gli oc-
chi non abbiamo invece nessun disturbo analogo, nessun effetto
immediato del dato visivo come tale sull’attività del pensiero; lo spi-
rito pensante vive con gli occhi in un’eterna pace e, per quanto riguar-
da l’orecchio, in un’eterna guerra (cfr. Piana 1997, p. 24).

Un punto di incontro fra i due filosofi deve essere ravvisato,
dunque, anche entro questo orizzonte. Kant non esita a dichiarare
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che i suoni sgradevoli sono causati dall’assenza di urbanità; essi di-
sturba il vicinato e, valutati secondo quest’angolo visuale, si pre-
stano ad esser collocati sul medesimo piano di un rumore indistin-
to. Spesso questo passo è addotto a dimostrazione dell’incapacità,
da parte del filosofo, di comprendere quell’arte sublime, l’arte di
Haydn e di Mozart, che pure nella città Königsberg erano ben noti;
qui si condenserebbe la vera motivazione delle contraddizioni che
si vorrebbero ravvisare nella teoria kantiana. Il rimprovero mosso
da Kant e il bersaglio cui esso è indirizzato permettono però una
diversa collocazione di quel giudizio. Innanzitutto, è la natura degli
strumenti e il modo in cui avviene la diffusione del suono nell’aria,
una diffusione circolare, non lineare, ad offrire la giustificazione di
quello sgradevole effetto; l’analisi è qui svolta non entro una di-
mensione estetica, ma a partire da un interesse per la natura fisica
del suono. Inoltre, oggetto di critica non è la musica in generale,
come arte del genio e dell’espressione delle idee estetiche, ma sono
piuttosto strumenti che producano suoni sgradevoli per l’udito. Chi
cita il rimprovero kantiano a testimonianza della scarsa rilevanza
della teoria che vi è sottesa non può non tener presente sia che esso
ricompare immutato in Schopenhauer sia che la sua presenza non
suscita contraddizione entro la generale teoria della musica che il
filosofo di Danzica sviluppa; così come non è di intralcio a
quest’ultima la considerazione fisiologica, anch’essa già presente in
Kant che, dalla natura dell’udito dipendono anche l’effetto imme-
diato e profondo della musica sullo spirito, e lo stato d’animo che
consegue ad essa.

3.

Se dal rapporto fra le indagini di Schopenhauer e le teorie del XVII
e XVIII secolo da lui citate il discorso si sposta al suo sistema filo-
sofico, si deve rilevare che all’apprezzamento per il nesso fra ma-
tematica e musica nel contesto della dottrina del mondo come rap-
presentazione si contrappone una posizione critica non appena si
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intravveda la possibilità di un’analisi metafisica fondata sul con-
cetto della volontà. Accettando le teorie matematiche ed annettendo
valore alle indagini acustiche sull’udito si compie senza dubbio un
passo avanti per quanto concerne la teoria del mondo come rappre-
sentazione, ma la musica viene a coincidere con un’attività di cal-
colo, inconscia certo, però pur sempre di carattere intellettuale, e ci
resta preclusa la possibilità di comprendere l’origine di quel piace-
re, di quell’intima gioia che essa trasmette. Ciò che deve essere
preso in considerazione è proprio il fatto che l’ascolto della musica
genera sentimenti e passioni, e solo grazie a questo aspetto ci si ri-
vela il suo nesso con l’essenza metafisica del mondo, con la vo-
lontà. Leibniz era nel vero, conclude Schopenhauer, ma si limitava
a considerare l’aspetto esteriore e superficiale, la «scorza» della
musica.

E nondimeno - scrive Schopenhauer - la musica è un’arte così su-
blime e meravigliosa, di efficacia così grande sui sentimenti più
intimi dell’uomo, così facile a comprendersi interamente e profon-
damente quasi una lingua universale oltrepassante in chiarezza la
stessa evidenza del mondo intuitivo, che senza dubbio ci dobbiamo
vedere ben più di un puro ‘exercitium arithmeticae occultum ne-
scientis se numerare animi’, come la definiva Leibniz (W I; M I
298).

Per Schopenhauer, dunque, la vera essenza della musica non può
essere colta attraverso il semplice riferimento alla struttura mate-
matica delle vibrazioni prodotte dai suoni e, così intesa, la musica
ha valore assoluto solo entro la teoria del mondo come rappresenta-
zione; per Kant è proprio questa struttura a rappresentare il fonda-
mento dell’universalità e della necessità del giudizio di gusto.
Schopenhauer nomina Leibniz ed Euler come sostenitori di una
teoria della musica che si mantiene alla superficie dei fenomeni e
non giunge al nesso con la cosa in sé; per Kant, invece, proprio at-
traverso Leibniz ed Euler si può fondare il giudizio di gusto sulla
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musica. Inoltre, ed in ciò è ravvisabile un’ulteriore differenza, Kant
condivide in toto la teoria ondulatoria della luce proposta da Euler;
quando passa ad analizzare il senso dell’udito e il suo rapporto con
il senso della vista Schopenhauer, invece, pur recuperando tutta la
tradizione settecentesca dell’acustica, valuta criticamente la conce-
zione della vista, della luce e dei colori di Euler. La vista e l’udito
sono separati l’una dall’altro, nota, da un abisso incolmabile: se la
vista è il senso dell’intelletto, che presiede all’intuizione, l’udito è
il senso della ragione, cui spetta l’attività del pensiero. La vista è un
senso attivo, l’udito un senso passivo.

Dopo aver discusso del mondo in quanto oggetto di conoscenza,
dopo avere insistito sul nesso causale come fondamento di questa
conoscenza, Schopenhauer nota come proprio nel nesso causale sia
insito il riferimento ad un dato ignoto; il problema che gli si pone
ora è come realizzare il passaggio ad esso; esprimendosi con i ter-
mini della filosofia di Kant, si chiede come si possa attuare un pas-
saggio dal fenomeno alla cosa in sé.

Volgendo la sua attenzione all’uomo, Schopenhauer trova la via
di uscita cercata: l’uomo non è una alata testa d’angelo priva di
corpo, non è solo il soggetto della conoscenza del mondo come
rappresentazione, ma è anche costituito dal legame con il corpo, il
quale, nella sfera della conoscenza, assolve alla funzione di offrire
il materiale su cui l’intelletto si fonda per costruire la conoscenza
stessa. Il corpo, però, può essere osservato e valutato anche da un
altro angolo visuale, diverso rispetto a quello della conoscenza: es-
so non è solo oggetto fra oggetti, non è dato solo come rappresen-
tazione intuitiva dell’intelletto, ma si manifesta ad ognuno, attra-
verso i suoi atti, come volontà:

Al soggetto conoscente che deve la sua individuazione all’identità
con il proprio corpo, esso corpo è dato in due maniere affatto di-
verse: da un lato come rappresentazione intuitiva dell’intelletto,
come oggetto fra oggetti, sottostante alle loro leggi; ma insieme
dall’altro lato, è dato come qualcosa di immediatamente conosciuto
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da ciascuno, e che viene designato col nome di volontà. Ogni atto
reale della sua volontà è sempre infallibilmente anche un movi-
mento del suo corpo (W I 119; M I 138).

La volontà è desiderio che continuamente si rinnova, desiderio
struggente che non ha meta, insoddisfazione; la volontà non è che
dispiacere che non ha mai fine. Il piacere non ha, in questa conce-
zione, uno status positivo, ma può essere spiegato solo come mo-
mentanea liberazione dal dolore incessante della volontà. Solo il
dolore è, quindi, positivo. Che il dolore preceda il piacere non è
una semplice e mera constatazione empirica ricavata da
un’indagine della mente umana, ma è un’affermazione sulla struttu-
ra metafisica del mondo, che diventa anche il fondamento
dell’unico movente dell’azione morale, della compassione (cfr. M I
352-364. Sul prevalere del dolore sul piacere in Schopenhauer si
veda Invernizzi 1994, pp. 24-28. Su Schopenhauer e la tradizione
filosofica dell’Occidente si veda Riconda 1969).

Ciò che le presenti considerazioni dovevano chiarire: e cioè,
l’impossibilità di una soddisfazione duratura, il carattere negativo
della felicità, ha una spiegazione in quanto si disse alla fine del se-
condo libro: la volontà, di cui la vita umana e ogni altro fenomeno
è l’oggettivazione, si riduce a una tendenza senza scopo e senza
termine (W I; M I 362).

Non mi pare fuori luogo ricordare qui, incidentalmente, come
questa concezione del piacere negativo avesse trovato nell’Illu-
minismo italiano espressione in Pietro Verri, che nel 1773 aveva
pubblicato le sue Idee sull’indole del piacere. Discorso, poi riedite
nel 1781 con il titolo Discorso sull’indole del piacere e del dolore:
anche per Verri l’osservazione rivela il prevalere del dolore sul pia-
cere nel bilancio della felicità, anche per Verri questo prevalere può
essere spiegato proprio quando si consideri che il piacere non ha
una realtà positiva, ma si deve definire come una rapida cessazione
del dolore. L’orizzonte nel quale si muove Verri è, però, ben diver-
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so da quello di Schopenhauer: il Discorso, infatti, non pronuncia
affermazioni sulla struttura metafisica dell’universo ma, adottando
un metodo di analisi psicologica desunto da Locke, persegue il fine
di indagare la nostra sensibilità sin nei suoi recessi per arrivare a
chiarire quale sia la natura del piacere e del dolore.

Schopenhauer nota, poi, come l’arte nella quale la volontà si
manifesta immediatamente sia la musica; essa è l’immagine stessa
della volontà e proprio per questo motivo non si può pretendere che
sia descrittiva, né che si presti ad essere adattata alle parole; essa
ha, come scrive Fubini, «un carattere d’universalità e mantiene una
posizione astratta e formale rispetto a ogni sentimento determinato
ed espresso in concetti» (Fubini, op. cit., p. 101). Questa concezio-
ne trova il suo sviluppo in una mitologia della musica, nella quale i
suoni più gravi dell’armonia, il basso fondamentale rappresentano
la natura inorganica, la massa dei pianeti, la terza corrisponde al
regno vegetale, la quinta al mondo animale, l’ottava al mondo
umano: la musica è quindi melodia, il cui testo è il mondo. Da que-
sta valutazione non poteva non scaturire un avvicinamento della
musica alla filosofia: da un lato le scienze, dall’altro le arti belle, e
fra di esse la filosofia, sul cui compito si sofferma in particolare il
secondo volume del Mondo. Qui si distinguono due tipi di cono-
scenza: una inferiore, che si fonda sulla percezione e sull’espe-
rienza, ed una superiore, la metafisica, che ci libera dall’inganno
del principio di ragion sufficiente e ci conduce ad un linguaggio ci-
frato, nel quale si esprime la totalità dell’esperienza e che è com-
pito della filosofia decifrare.

Quando si tenga presente il nesso fra musica e volontà, risultano
chiaramente comprensibili sia la necessità della presenza delle dis-
sonanze sia il loro valore, che Schopenhauer dichiara di poter spie-
gare anche in base a considerazioni puramente matematiche. Una
musica priva di dissonanze stancherebbe l’animo, apparirebbe
vuota e simile a quel languore che è intrinsecamente connesso con
la soddisfazione di ogni desiderio. Sebbene causino dolore, le dis-
sonanze debbono essere presenti nella musica, dato il suo intimo
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legame con la cosa in sé rappresentata dalla volontà; esse, però, de-
vono non già assumerne il dominio, ma essere nuovamente risolte
in consonanze; analogamente, la volontà muove dall’insod-
disfazione e dall’infelicità e cerca di raggiungere la soddisfazione
dei desideri. Proprio le dissonanze permettono di comprendere
l’intimo nesso fra quella teoria matematica e fisica della musica,
della quale Schopenhauer non dubita affatto, ed il suo fondamento
metafisico: l’irrazionale, la dissonanza, la quale non può essere
compresa dalla nostra apprensione perché fondata su rapporti e
proporzioni matematiche troppo complicate, a cui la musica in ogni
caso non può rinunciare neppure se la consideriamo sotto l’aspetto
matematico ed acustico, non è che l’immagine di ciò che si oppone
alla nostra volontà.

Anche a questo proposito la posizione di Schopenhauer può es-
sere accostata a quella di Pietro Verri. Per quest’ultimo, il motivo
per cui le dissonanze sono tanto imprescindibili che non si può
concepire una musica risultante solo dai rapporti armonici dati
dalle consonanze deve essere scorto proprio nella struttura del sen-
timento di piacere e di dolore che caratterizza la nostra vita in
quanto esseri dotati di un corpo. Solo grazie al dolore momentaneo
che l’udito avverte in presenza delle dissonanze è possibile scaturi-
sca il sentimento del piacere; le dissonanze sono, quindi, un ele-
mento necessario del piacere. «A tal proposito io osservo», scrive-
va Verri nel 1773, «che sarebbe intollerabile una musica, se non vi
fossero opportunamente collocate e sparse delle dissonanze, le
quali cagionano una sensazione disaggradevole e in qualche modo
dolorosa [...]» (si veda supra cap. I).

Inserita in una costellazione di idee di natura affatto diversa, la
meditazione di Schopenhauer va ben oltre: la presenza delle disso-
nanze viene anche fatta oggetto, nel Mondo, di una considerazione
tesa a stabilire un’analogia con le varie manifestazioni della vo-
lontà, con gli individui che stanno fra loro in un rapporto di irreso-
lubile antitesi:
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S’è visto nel precedente libro che, nonostante il reciproco adattarsi
delle manifestazioni della volontà considerate in ordine alle specie
(il che dà luogo alla considerazione teleologica), resta nondimeno,
fra quelle apparenze come individui, un contrasto ineliminabile,
che si vede su ogni gradino della scala, e che fa del mondo il teatro
di una guerra perpetua fra le varie manifestazioni della volontà
sempre una e sempre identica, di cui si rivela in tal modo l’intima
contraddizione (cfr. W I; M I 308)..

Che la musica sia intimamente collegata con la volontà emerge
però soprattutto quando si tenga presente che essa genera nel sog-
getto che la ascolta passioni e sentimenti e che, anzi, costituisce un
linguaggio delle passioni. Schopenhauer è consapevole di riprende-
re una tradizione antica, che muove Platone e prosegue con Ari-
stotele; essa ravvisa nei movimenti dell’animo l’effetto più imme-
diato e notevole della musica. «E perciò sempre si disse che la mu-
sica è il linguaggio del sentimento e della passione, come le parole
sono la lingua della ragione». Ma la musica non è l’espressione di
un fenomeno, non esprime gioia, afflizione, dolore, terrore ed alle-
gria individuali e particolari: questo o quel dolore, questa o quella
gioia; al contrario «ce ne dà l’essenza priva di ogni accessorio» e li
esprime in abstracto (cfr. W I; M I 304).

Una prima differenza rispetto a Kant emerge non appena si con-
sideri il problema del rapporto con il corpo. Per Kant piacere e do-
lore sono sempre corporei, ed in questo egli riprende una concezio-
ne che dichiara di aver scoperto in Epicuro nonché nel suo contem-
poraneo Burke. Il piacere e il dolore, come affermava Epicuro, so-
no sempre corporei anche qualora provengano dall’immaginazione
o perfino da rappresentazioni intellettuali. Il nesso con il corpo non
assume però il valore metafisico di un legame con la volontà, come
in Schopenhauer, ma fonda la piacevolezza della musica, se consi-
derata da questo punto di vista, e la rende oggetto non già di una
critica trascendentale dei giudizi estetici, ma piuttosto di
un’antropologia. In Schopenhauer il corpo permette il passaggio
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alla sfera metafisica della volontà, in Kant esso ha valore solo entro
l’ambito di una disciplina empirica.

Una seconda differenza riguarda poi il fatto che Schopenhauer
parli di un influsso della musica sulle passioni, laddove, invece,
Kant si limita ad affermare che la musica agisce sugli affetti. Se nel
Mondo la musica esprime le passioni mantenendosi ad un livello di
universalità, la Critica del Giudizio si riferisce ad affetti individuali
e soggettivi. Tra affetti e passioni, per Kant, la differenza è note-
vole, poiché solo le seconde riguardano, a suo avviso, la facoltà di
desiderare ed il volere, mentre le prime rientrano nella sfera del
sentimento del piacere; solo le passioni costituiscono un ostacolo
definitivo del volere, mentre gli affetti possono sì inibire momenta-
neamente la volontà e la libertà dell’uomo, ma non sono se non
passeggeri.

Quanto al tema delle dissonanze Kant, che non vi si sofferma
nella Critica del Giudizio, le prende però in considerazione nelle
Lezioni di antropologia: anche qui, ancora una volta, l’analogia che
avvicina le due teorie dal punto di vista del contenuto deve cedere
il passo alla constatazione delle differenze che le separano. In
Schopenhauer le dissonanze sono la manifestazione di un nesso
strettissimo fra musica e volontà quale essenza metafisica del mon-
do; in Kant, che esplicitamente riprende questa considerazione da
Verri, operano unicamente sul piacere corporeo empirico e sogget-
tivo e sono oggetto dell’antropologia.
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4.

Sulla base di queste considerazioni risulta evidente come la gerar-
chia delle arti proposta dai due filosofi abbia caratteristiche ben di-
verse e, soprattutto, diametralmente opposta sia la posizione che la
musica vi occupa.

Mentre le analogie contenutistiche fra Kant e Schopenhauer
hanno richiamato su di sé esigua attenzione da parte degli studiosi,
sulla differenza netta fra i loro sistemi delle arti si soffermano molti
studi critici (cfr., per non citare che un esempio, A. Hübscher 1982,
p. 41, il quale sottolinea come la gerarchia delle arti proposta da
Schopenhauer sia in netto contrasto con la filosofia della sua epoca.
Hübscher ricorda Kant, che assegnò alla musica il gradino inferiore
nel sistema delle arti, con la motivazione che essa avrebbe a che fa-
re solo con sensazioni e Schelling, che riserva alla poesia un ruolo
particolare, mentre inserisce la musica fra le arti figurative (cfr.
Moiso 1990). La gerarchia di Schopenhauer decreta, a suo avviso,
la fine di questo orientamento.

Nel Mondo, dall’architettura si giunge, grazie ad un processo
ascendente di approssimazione all’essenza metafisica della volontà,
attraverso la pittura, la scultura e la poesia, sino alla musica. Il pro-
cesso che ci conduce dall’architettura alla poesia si esplica come
una liberazione dell’intelletto dalla schiavitù della volontà, come il
sorgere di un soggetto conoscitivo che nega la volontà, di un sog-
getto che si è liberato da tutte le forme del principio di ragione suf-
ficiente e dalla sofferenza. Nelle arti belle il tempo, il luogo,
l’individuo soggetto del conoscere e l’individuale oggetto della co-
noscenza perdono significato e ad essi subentrano le forme eterne,
le idee platoniche; la musica realizza un passaggio ulteriore, in
quanto immagine immediata della volontà stessa.

Per Kant, invece, la gerarchia può essere stabilita sotto due di-
versi punti di vista: se si analizza il sentimento soggettivo
dell’attrattiva e gli affetti prodotti dalle varie arti, alle arti della pa-
rola spetterà il primo posto, ad esse faranno seguito la musica e, in-
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fine, le arti figurative. Se invece le arti saranno valutate in base al
loro contributo alla cultura delle facoltà conoscitive, ovvero in rela-
zione ad idee morali, la gerarchia muoverà ancora dalla poesia co-
me arte della parola, ma ad essa seguiranno le arti figurative e solo
all’ultimo troverà collocazione la musica. Mentre, infatti, la poesia
incentiva maggiormente il gioco delle facoltà e la conoscenza, nella
musica l’aspetto fondamentale è costituito non già dall’incremento
del rapporto armonico fra le facoltà conoscitive, ma dalla vivifica-
zione della sensibilità.. Fra poesia e musica si collocano le arti figu-
rative, che offrono al soggetto una serie di impressioni le quali
esercitano un effetto durevole e permanente sull’animo. La musica,
invece, opera un’azione esclusivamente transitoria. Kant nota che
la musica, considerata non sotto il profilo della struttura matemati-
ca che governa il rapporto fra i suoni ed anche, se si accetta la teo-
ria di Eulero, il singolo suono, ma relativamente agli affetti ed
all’attrattiva che essa suscita, è piuttosto godimento che cultura.
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