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IN ATTO NELL’ARMONIA BAROCCA DI LEIBNIZ  
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Abstract The labyrinth and the city. Multi-perspectivism, hierarchy and infinity in act in Leibniz’s 
baroque harmony. I will use the category of “baroque” to study Leibniz’s philosophy. This stylistic 
category, as well as “realism” and “romanticism”, is such a universal and pervasive form of culture that 
it goes beyond the strictly historical-artistic sphere, to determine a deep anthropological structure of 
thought; this structure unmistakably characterizes an epoch of European history as a specific view of 
human existence. I will claim that Leibnizian philosophy is “baroque” because I believe that from his 
texts do result some key elements that are constitutive of the Baroque style and life. Leibniz is the thinker 
of the infinite in act: like the creative activity of God, nature also presents an actual infinite that the 
human mind cannot walk through rationally, but only perceive and intuit with wonder. This infinity 
causes vertigo, dismay and anguish; it is the same anguish that Bach, in those same years, is able to 
distribute in the long intermediate dissonant passages of his compositions but which result, anyway, in 
harmonic conciliation. 
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Abstract Utilizzerò la categoria del “barocco” per studiare la filosofia di Leibniz. Questa categoria 
stilistica, così come il “realismo” e il “romanticismo”, è una forma talmente universale e pervasiva di 
cultura da oltrepassare l’ambito strettamente storico-artistico, per determinare una struttura 
antropologica profonda di pensiero; tale struttura caratterizza inconfondibilmente tanto un’epoca della 
storia europea quanto un aspetto specifico dell’esistenza umana. Sosterrò che la filosofia leibniziana è 
“barocca” perché ritengo che dai suoi testi risultino alcuni elementi chiave che sono costitutivi dello stile 
e della vita barocca. Leibniz è il pensatore dell’infinito in atto: come l’attività creatrice di Dio anche la 
natura presenta un infinito attuale che la mente umana non può percorrere per via razionale, ma solo 
percepire e intuire con meraviglia. Questa infinità procura vertigine, sgomento e angoscia; è la stessa 
angoscia che Bach, in quegli stessi anni, è capace di distribuire nei lunghi passaggi dissonanti intermedi 
delle sue composizioni che si risolvono tuttavia nella conciliazione armonica. 
 
Parole chiave: Labirinto, Città, Barocco, Infinito, Individuo, Armonia. 
 
 
1. Introduzione: la creazione come architettura divina volta al bello 
 
Leibniz è il filosofo della città e del suo dinamismo vitale: la città in costruzione è 
un’immagine fondamentale nella filosofia del filosofo di Lipsia. La città – in particolar 
modo la piazza – è il luogo eletto della vita sociale, il luogo che dà vita alla comunità. La 
piazza è il nodo germinativo delle diverse vie e dei diversi punti di vista. Il barocco (perla 
irregolare, o sillogismo complesso e retorico) è artificio ed architettura della complessità. 
Durante il barocco l’architettura si eleva, nelle città europee più importanti, ad 
urbanistica: le piazze divengono punto di fioritura di strade e boulevards che ridisegnano 
l’intero piano dell’abitato, sono prospettive variabili sulla città stessa. L’esempio è Roma, 
il modello viene diffuso alle principali città gerarchiche: Parigi, Londra, Vienna, Berlino, 
San Pietroburgo. Il Seicento è l’epoca in cui l’urbanistica delle capitali viene sistemata in 
senso moderno ed ha una spiccata funzione celebrativa del potere, religioso e laico. In 
queste capitali, disseminate di cantieri, Leibniz soggiornava spesso per i suoi incarichi 
politici diplomatici e scientifici. Nel 1689 trascorse sei mesi a Roma. Quando la vide 
Leibniz, la Roma barocca era già definita: Piazza Navona, il tridente di Piazza del Popolo 
e il Colonnato del Bernini erano stati appena ultimati. Fra il 1672 e il 1676 Leibniz aveva 
vissuto a Parigi, in qualità di diplomatico dell’Arcivescovo di Magonza; a quell’epoca gli 
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interventi dell’architetto paesaggista André Le Nôtre (coadiuvato da Louis Le Vau e dal 
pittore Charles Le Brun) avevano già reso la reggia di Versailles, e i suoi giardini, la più 
grande ostentazione di sfarzo e di potere che l’Europa avesse mai visto. La reggia, come 
centro del potere, è vivificazione che plasma la materia e germinazione in pieno sviluppo. 
La pianta mostra come Versailles sia progettata per incarnare il centro focale di 
generazione e di guida di tutto il regno: dal lato della cittadina, il classico tridente barocco, 
a partire dalla grande piazza antistante il castello, apre lo spazio urbanistico in direzione 
di Parigi; dal lato dei giardini, uno gioco di pendenze e distorsioni artefatte conduce lo 
sguardo all’infinito, come ad alludere all’infinito potere del sovrano. 
 

 
 

 
 

Fig. 1 – Pianta della reggia di Versailles e vista sui giardini. 
 

        Riguardo a Roma, fin dal 1585 papa Sisto V aveva avviato i lavori per la 
riconfigurazione urbanistica della città: Domenico Fontana era stato incaricato di 
collegare gli edifici religiosi più importanti tramite vie dritte e larghe. Il nuovo piano 
viario, finalizzato a celebrare il ruolo di Roma come città santa, fece da modello per una 
serie di trasformazioni analoghe nelle capitali europee. Alle planimetrie centralizzate e a 
pianta simmetrica delle città ideali rinascimentali, si contrappose la concezione barocca 
della città capitale, dinamica e piena di vita, aperta ad espandersi all’infinito per divenire 
punto di riferimento per l’intero territorio dello stato. Diversamente dalle città 
rinascimentali, le città barocche escono dalle loro mura per invadere il territorio statale, 
vivificarne la materia, dominarlo.  
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  Fig. 2 – Il tridente di Piazza del Popolo nella Roma barocca. 

 
Se a Roma i centri focali del panorama urbano vennero sottolineati mediante l’uso di 
obelischi egizi e alte cupole, a Parigi i nodi del sistema viario furono definiti per mezzo di 
piazze simmetriche, incentrate attorno alla statua del sovrano. In generale, la piazza 
barocca aggiunge alla sua tradizionale funzione civica e pubblica, la funzione di 
esaltazione dell’ideologia politica o religiosa, come nel caso delle places royale a Parigi 
Place Dauphine e Place des Vosges, o di Piazza San Pietro e Piazza del Popolo a Roma. Se 
Roma è il centro del potere religioso, la città santa, Parigi è la sua controparte laica. La 
città degli spiriti leibniziana è quindi una metafora architettonica, e in particolare 
urbanistica, espressamente barocca. Il Dio architetto è fondatore della città, monarca e 
padre degli spiriti: il barocco è artificio, agire artistico consapevole che tenta di espandere 
la città, di urbanizzare lo spazio all’infinito per vivificarlo. I molti boulevards sono le 
molteplici prospettive verso la piazza e dalla piazza verso la città; la piazza, di solito, ha il 
proprio sacrario in una chiesa con una facciata che sovrasta e ammaestra i fedeli, in un 
obelisco che testimonia potere, o nella statua del monarca a cavallo, simbolo della guida 
gerarchica della società. Il multi-prospettivismo, che parla di un’individualità assoluta dei 
punti di vista, è la chiave prospettica per le facciate di alcune chiese barocche di Roma. 
Caratteristiche fondamentali di questa architettura sono le linee curve e gli andamenti 
sinuosi: le ellissi, le spirali o le curve policentriche imitano le forme dei viventi. Se il 
cerchio monocentrico, cui è iscritto o circoscritto il quadrato, è la forma curva specifica 
del rinascimento, regno della quiete e della serenità, l’ellissi a più fuochi, cui è possibile 
circoscrivere il rombo o il rettangolo, è la forma curva specifica del barocco, teatro del 
movimento e della commozione. Si pensi alla chiesa di San Carlo alle Quattro Fontane di 
Francesco Borromini (terminata nel 1644), la cui pianta è riconducibile all’ovale, con 
pareti concave e convesse che si alternano fino a formare delle cappelle laterali. Anche la 
cupola presenta una base ovale ed il movimento ondulatorio dei muri, ed il ritmico 
alternarsi di forme sporgenti e rientranti, danno luogo a un palpitante organismo plastico, 
la cui forma viene sottolineata dallo scarico delle consuete decorazioni. Nella facciata, 
iniziata solo negli ultimi anni di vita del Borromini, si evidenzia ancora la ricerca di un 
dinamismo intenso, con superfici sinuose disposte su due ordini: la parte inferiore è 
caratterizzata da una successione di superfici concava-convessa-concava; quella superiore 
si articola su tre parti concave, di cui la centrale ospita un’edicola convessa. Si pensi inoltre 
alle ellissi di Piazza del Popolo e del Colonnato di Bernini a Piazza San Pietro, che 
abbraccia la città e il mondo. Tutto deve destare meraviglia, senso del movimento e della 
varietà: un forte richiamo alla teatralità spinge l’artista all’esuberanza decorativa, unendo 
scultura e stucco nella composizione spaziale, e sottolineando il tutto mediante suggestivi 
giochi di luce e ombra. I principali architetti del barocco romano lasciarono tracce 
importanti anche nell’architettura civile. Nel 1625 Carlo Maderno intraprese i lavori 
di Palazzo Barberini con la collaborazione di Borromini che poi terminerà le opere: a 
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Borromini è attribuita la nota scala elicoidale. Questa scala può essere considerata una 
struttura simbolo della struttura omotetica che la materia vivente ha secondo Leibniz.  
 

 
 

                                                                   Fig. 3 – Scala elicoidale di Palazzo Barberini. 
 
        Come una città, l’universo di Leibniz brulica di vita: sono gli abitanti, con il loro 
limitato e libero operare, a costituire ed architettare la città264, sotto la guida razionale e 
libera del Dio Monarca. L’“automatismo” si sviluppa per omotetìa e ricorsione: poche e 
semplici leggi ricorsive e immutabili producono e riproducono in natura forme simili a 
tutte le scale di grandezza (Fig. 3). L’omotetìa è il criterio di economicità che guida il 
divenire naturale, per il quale una stessa informazione strutturale viene utilizzata a varie 
scale di grandezza tramite algoritmi ricorsivi. L’automatismo, in senso leibniziano, è il 
contributo dell’individualità (autòs), della libertà, dell’irripetibilità dei discernibili (una 
unicità ben più marcata dell’anarchia deleuziana). Una varietà meravigliosa caratterizza 
la storia e l’esistenza, perché l’appetitus e l’actio scenica dell’individuo vivente ha un senso 
fisico, biologico ed etico. Dalla mirabile e complessa congiunzione di omotetìa, 
ricorsività265 e forza individuale (appetitus) delle monadi nasce la varietà meravigliosa, 
ma regolare, della natura; tale varietà è percepibile e in parte comprensibile come armonia 
(perceptio), ma mai conoscibile fino in fondo (Monadologia, 15). In Leibniz il senso 
dell’inadeguatezza del nostro conoscere, il senso del limite e dell’ignoranza umana sono 
decisivi; la sua filosofia non teorizza affatto, come spesso si crede sulla base dei suoi studi 

 
264 Scrive Leibniz ne I principi della natura e della grazia fondati sulla ragione (1714), (Leibniz, 1963a: 
280-281): “14. Per quanto riguarda l’anima razionale o lo Spirito, in esso v’è qualcosa di più che nelle 
monadi o nelle semplici anime. Esso non è soltanto uno specchio dell’universo delle creature, ma 
un’immagine della Divinità. E non ha soltanto la percezione delle opere di Dio, ma esso stesso è capace 
di produrre qualcosa che ad essa rassomigli, sebbene in piccolo. Infatti, per non dire nulla dei sogni, nei 
quali inventiamo senza fatica (ma anche senza averne volontà) cose alle quali nella veglia bisognerebbe 
pensare a lungo per trovarle; la nostra anima è architettonica nelle azioni volontarie e, scoprendo le 
scienze secondo le quali Dio ha regolato le cose (peso, misura, numero), imita nella sua provincia e nel 
suo piccolo mondo, nel quale le è consentito esercitarsi, ciò che fa Dio nel grande”. Scrive inoltre ne Le 
verità prime (1686), (1963: 186): “Anzi tutte le sostanze singolari create sono diverse espressioni dello 
stesso universo, e della stessa causa universale, cioè di Dio; ma queste espressioni variano in perfezione 
e sono come rappresentazioni o come scenografie della stessa città vista da punti diversi”.  
265 L’omotetia, o similitudine di massima o parziale, è secondo Leibniz uno dei principi ordinatori di tutta 
la natura. A mio modo di vedere essa è ravvisabile anche nella sintassi del linguaggio verbale, secondo lo 
schema res-dictum che lo contraddistingue: Soggetto-Predicato, Proposizione Principale-Proposizioni 
Subordinate, Testo-Ipertesto. Ed è proprio in senso linguistico che intendo il senso della ricorsività come 
principio di composizione di omotetia e individualità: essa è il fenomeno per cui una regola linguistica 
può essere applicata al risultato di una sua stessa precedente applicazione (Simone, 2008: 69); la 
ricorsività è quindi un principio di annidamento espletato da un algoritmo sintattico.    
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di logica e matematica, un pensiero epistemicamente forte: l’inconoscibile e il 
“meraviglioso” sono l’evidenza ultima per affidarsi a Dio, sia dal punto di vista etico che 
dal punto di vista epistemologico. La meraviglia è, nel filosofo di Lipsia, il senso 
dell’ignoranza incolmabile dell’uomo di fronte all’infinito in atto, ma anche il senso di una 
bellezza percepita e inconoscibile che si confà alla fede. La riflessione di Leibniz ha un 
carattere marcatamente estetico. 
 
                                     

                              
 
Fig. 4 - In geometria, un’omotetia è una trasformazione geometrica, del piano o dello spazio, che dilata o contrae gli 
oggetti, mantenendo invariati la forma e gli angoli (in senso intuitivo). Uso qui il termine “omotetia” non in senso 
rigido ma in senso lato, come similitudine non necessariamente isometrica fra conformazioni analoghe a vari livelli di 
grandezza. Un’omotetia di centro O è una trasformazione dello spazio euclideo che “dilata” le distanze da O di tutti i 
punti secondo un fattore x, lasciando invariate le rette passanti per O che per questo si dicono unite. In altre parole, 
un qualsiasi punto P dello spazio viene spostato sulla semiretta uscente da O e passante per P, in modo che la sua 
distanza da A cambi secondo un fattore costante x positivo. L’unico punto che corrisponde a sé stesso e che per questo 
si dice unito è il punto O. Il punto O è il centro, mentre x è il rapporto dell’omotetia. Questa trasformazione geometrica 
è anche chiamata con termini più familiari “dilatazione”, se |x|>1, “contrazione” se 0<|x|<1. Se “x=1” si ottiene 
ovviamente l'identità ovvero la trasformazione nella quale ogni punto corrisponde a sé stesso. 
 
 
        Leibniz ritorna spesso sulla similitudine dell’architettura urbanistica. La città è una 
prospettiva multipla: essa consiste nelle infinite prospettive dei cittadini, degli spiriti che 
la abitano e che in essa operano. Scrive Leibniz nella Monadologia (1714), (Leibniz, 
1963b):  
 

56. Ora questa connessione o questo adattamento reciproco di tutte le cose create fa sì che 
ciascuna sostanza semplice abbia rapporti che esprimono tutte le altre, e che essa sia, di 
conseguenza, uno specchio vivente perpetuo dell’universo. 57. E come una stessa città guardata 
da diversi lati appare sempre diversa, ed è come moltiplicata prospetticamente, così, per il numero 
infinto delle sostanze semplici, vi sono come tanti vari universi, che per altro non sono se non le 
prospettive d’un solo universo, considerato dai diversi punti di vista di ciascuna monade. 58. 
Questo è il mezzo d’ottenere tutta la varietà che è possibile, insieme col più grande ordine; è il 
mezzo cioè d’ottenere tutta la perfezione possibile. 59. E soltanto questa ipotesi (che oso dire 
dimostrata) fa risaltare a dovere la grandezza di Dio […]  
 

I richiami all’architettura urbanistica barocca, al multiprospettivismo berniniano e 
borrominiano sono evidenti, e sono in contrapposizione alla prospettiva centrale unica del 
rinascimento. La città del rinascimento è chiusa, rispettosa del limite, contenta in sé 
stessa, essa è un inno al finito; nel barocco la città è aperta all’esterno, problematica, 
aggredisce la periferia esterna e si confronta con l’infinto. Ogni singola monade, come uno, 
guarda nel suo modo unico l’infinito universo, la ricchezza dell’universo (uno e infinito) si 
moltiplica all’infinto per le infinite monadi che lo riflettono, ciascuna secondo il suo modo 
irripetibile. “Varietà” è, come “ricchezza”, una parola chiave del barocco: coniugando 
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individualità irripetibile e omotetia, si ottiene ordine e varietà massima, cioè massima 
perfezione, opulenza e bellezza.  
        È quantomai utile studiare la filosofia di Leibniz alla luce del “barocco”266. Questa 
categoria stilistica, così come il “realismo” o il “romanticismo”, è un’idea talmente 
pervasiva da uscire dall’ambito storico-artistico, per determinare una forma 
antropologica profonda di pensiero e caratterizzare tanto un’epoca della storia quanto un 
aspetto dell’animo dell’uomo. La filosofia leibniziana è “barocca” perché dai testi del 
filosofo di Lipsia risultano elementi chiave che sono costitutivi dello stile barocco. Scrive 
Deleuze (1990: 5): 
 

Il Barocco produce di continuo pieghe. Non è una novità assoluta: si pensi a tutte le pieghe 
provenienti dall’Oriente, o alle pieghe greche, romane, romaniche, gotiche, classiche... Ma il 
Barocco curva e ricurva le pieghe, le porta all’infinito, piega su piega, piega nella piega. Il suo 
tratto distintivo è dato dalla piega che si prolunga all’infinito... In basso, la materia è ammassata 
in un primo genere di pieghe, ed è poi organizzata in un secondo genere di pieghe... In alto, invece, 
l’anima canta la gloria di Dio, percorrendo le sue stesse pieghe, senza mai giungere a svilupparle 
interamente, poiché esse vanno all’infinito.  

 
La monade leibniziana, sostiene Deleuze, non ha finestre ma pieghe: ma non tutto può 
essere spiegato. Leibniz rende ragione delle meraviglie inspiegabili della natura tramite 
Dio. Come la mente e l’azione di Dio anche la natura presenta un infinito in atto che l’uomo 
non può percorrere interamente per via razionale. Questa infinità procura vertigine, 
sgomento e angoscia; è la stessa angoscia che Bach è capace di distribuire nei suoi lunghi 
passaggi intermedi dissonanti che si risolvono nella conciliazione armonica, ma che sono 
capaci di lasciare nell’ascoltatore il senso di vuoto e lo sconforto che questo infinito genera. 
Come gli interni del salone regale di una corte europea barocca, grondante di metalli 
preziosi e di virtuosismi decorativi, la natura è di una rigogliosità abbacinante: in ogni 
monade si riflette non solo l’intero universo, ma anche tutte le altre monadi coi loro 
universi. Questa infinita infinità di riflessioni rispecchia però sempre lo stesso unico 
universo, riguardato da punti di vista differenti e irripetibili. Se l’armonia è l’unica via 
matematica per individuare bellezza e ordine nell’opulenza della natura e della vita267, 
l’armonia barocca di Leibniz si discosta dall’armonia classica dei pitagorici e di Platone, 
che è ordine, equilibrio e misura, ma anche staticità. Se l’armonia classica è un ordine 
misurato e statico, l’armonia barocca è un dinamismo estremo la cui potenza rimane solo 
lontanamente intuibile. Col barocco l’infinito dinamico della nuova cosmologia 
copernicana e galileiana sconvolge l’ordine tradizionale e irrompe nella percezione umana 
del mondo. Pochi anni dopo, Bach farà risuonare l’irruzione di questo infinito dinamico, 
e lo sconforto che esso crea, nei Concerti, nelle Sonate per i vari strumenti, nelle Fughe e 
nei cori, di religiosità protestante, delle Messe e delle Passioni, elevati ad un Dio 
quantomai lontano dal sentire intimo dell’artista.   
        Come in musica anche in architettura, nel moltiplicarsi infinto delle prospettive di 
piazze e boulevards, è evidente il carattere dinamico di questo pensiero barocco, nel 
momento in cui viene confrontato con la semplice e statica prospettiva centrale 
dell’architettura rinascimentale. La città barocca richiama il labirinto, uno stesso motivo 

 
266  Non ho difficoltà a precisare che quando cominciai a preparare questa conferenza non ero a 
conoscenza del fatto che Deleuze avesse scritto un libro su Leibniz, me ne accorsi solo un giorno prima 
del mio intervento, e quando il mio collegamento fra il pensiero di Leibniz e lo stile barocco era già 
approfondito: i riferimenti al lavoro di Deleuze, quindi, sono stati aggiunti solo dopo che la lezione era 
stata tenuta e sono un arricchimento in questo senso, ma non devo a Deleuze l’idea di organizzare le mie 
considerazioni sulla filosofia leibniziana intorno al barocco. Il carattere barocco della filosofia di Leibniz, 
così come quello della musica di Bach, è troppo evidente per non essere notato, in modo indipendente, 
da chi vi si accosta. 
267  Paolini Paoletti (2013: 15) ricorda che Leibniz definisce l’armonia come varietas identitate 
compensata. 
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auto-simile268 si ripete all’infinito e aggredisce l’infinito. La complessità in Leibniz è la 
complessità del labirinto269: una regola matematica di strutturazione è intuibile, ma è solo 
per fede in un Dio infinitamente potente che la mente umana può farsi una ragione della 
ricchezza e della complessità della natura e del destino. 
 

 
 

 
 

Fig. 5. Sia il labirinto che la mappa topografica delle capitali barocche, 
attraversate dai boulevards, esibiscono auto-similarità e sviluppo all’infinito. 

 
Lo stesso prestabilire e preformare, da parte del Deus calculans270, ha l’aspetto di un 
divino progetto architettonico e urbanistico271: il divenire è la creazione continua della 

 
268 In matematica, un oggetto auto-simile è, esattamente o approssimativamente, simile a una sua parte. 
Molti oggetti nel mondo reale, come ad esempio i tratti costieri, sono statisticamente auto-simili: parti 
di questi oggetti mostrano le stesse proprietà strutturali a diverse scale di grandezza. L’invarianza di 
scala è una forma esatta di auto-similarità, dove ad ogni ingrandimento c’è una parte dell’oggetto che è 
simile al tutto. Anche le piante sono oggetti auto-simili presenti in natura. Il rapporto fra il tronco e i 
rami è simile al rapporto fra questi ultimi e i rami che da essi si dipartono. Le felci reali sono 
estremamente vicine all’auto-similarità perfetta. L’auto-similarità è osservabile nella spirale di una 
conchiglia, di un uragano e di una galassia: la parte centrale della spirale è simile al tutto. In questi oggetti 
e nel corpo umano sono poi facilmente rinvenibili relazioni basate sulla serie di Fibonacci (si pensi ai 
petali dei fiori) e sul numero φ 1,618.  Un frattale è un oggetto geometrico che si ripete strutturalmente, 
allo stesso modo, su scale diverse. L’autosimilarità in natura è sempre imperfetta, mentre nei frattali è 
perfetta. Il termine “frattale” è un neologismo introdotto da Benoît Mandelbrot  (1975) per descrivere la 
strutturazione matematica di certi processi naturali che sembrano avere un comportamento ordinato nel 
caos. I frattali compaiono spesso nella teoria dei sistemi dinamici e sono descritti dalla 
applicazione ricorsiva di equazioni molto semplici, scritte con l’ausilio dei numeri complessi. Questo 
genere di fenomeni nasce dalla definizione di curve o insiemi tramite funzioni o algoritmi ricorsivi. Nel 
suo libro Mandelbrot propone la curva di Koch (1904) come modello sommario della costa di un’isola. 
La generazione della curva di Koch avviene tramite l’applicazione ripetuta di un programma di istruzioni, 
o algoritmo ricorsivo: è un algoritmo perché precisamente definito da un numero finito di passi, ed è 
ricorsivo perché ripete una parte della sequenza al suo interno.  
269 Il labirinto è in Leibniz una metafora programmatica. Scrive il filosofo nei Saggi di Teodicea sulla 
bontà di Dio, la libertà dell’uomo e l’origine del male, (1710) (Leibniz, 1963a: 374), Prefazione: “Vi sono 
due labirinti famosi nei quali la nostra ragione si smarrisce assai di frequente: l’uno investe la grande 
questione del libero e del necessario, con particolare riferimento alla produzione e all’origine del male; 
l’altro consiste nella discussione circa la natura della continuità e degli indivisibili [atomi], che sembrano 
esserne gli elementi costitutivi, una discussione nella quale rientra anche la considerazione dell’infinito. 
Il primo mette in imbarazzo pressoché l’intero genere umano, l’altro mette alla prova solo i filosofi”. 
270 Nel Dialogus (1677) (Leibniz, 1996), a margine del manoscritto Leibniz annota: “Cum Deus calculat 
et cogitationem exercet, fit mundus”. 
271 La similitudine fra creazione divina ed architettura è spesso impiegata da Leibniz in senso matematico 
ed estetico; scrive in Sull’origine radicale delle cose (1697) (1963a: p. 219): “Nelle cose c’è, sempre, un 
principio di determinazione che va cercato nel massimo e nel minimo, in modo che si raggiunga, per così 
dire, il massimo effetto con la minima spesa. Così il tempo, il luogo, la recettività o capacità del mondo si 
possono considerare come la spesa o come il terreno nel quale si deve edificare nel modo più vantaggioso; 
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città felice, in contrasto col male e la sofferenza. Anche il male, il peccato e la sofferenza 
contribuiscono alla ricchezza, alla sensatezza e alla perfezione del disegno divino, perché 
non nel quieto vivere in giustizia, ma solo nel raggiungimento dinamico della giustizia 
attraverso il male, i viventi e gli uomini possono trovare la piena felicità; un tema che 
notoriamente verrà ripreso in seno al romanticismo.  
 
 
2. Monade e organismo: lo sviluppo della natura dalla creazione come evolutio 
 
La Monadologia del 1714, è un trattato teologico, metafisico, etico e politico: tutta la 
dottrina è fondata sulla biologia, sulla fisica e sulla logica. È scritto in un linguaggio 
semplice per il principe Eugenio di Savoia, gerarca militare dell’impero asburgico, spirito 
umanista ed europeo. Come in tantissimi altri scritti di Leibniz, specie quelli che hanno 
carattere sistematico, gli ambiti del sapere sono, nella Monadologia, co-implicati: è 
impossibile distinguere un tema o una branca del sapere da un’altra, tutto è pervasivo, 
tutto è in tutto. La monade, come individuo spirituale privo di estensione, è principio del 
proprio corpo organico nel modo in cui Dio è principio dell’universo. Allo stesso tempo le 
monadi, ossia le anime dei viventi, sono infiniti punti focali di creazione e di 
organizzazione unitaria dell’universo, prestabilita da Dio tramite l’armonia. Nelle monadi 
il semplice contiene e schiude il complesso. Nei paragrafi 7-9 della Monadologia il 
principio logico di individuazione predicatum inest subiecto, il quale garantisce 
l’indivisibilità fra il soggetto e tutti i predicati che ineriscono al soggetto nel tempo della 
sua esistenza, è connesso a quello che possiamo chiamare “principio di assoluta unicità” 
delle monadi, secondo cui ogni centro di irradiazione dell’energia vitale è unico e 
irripetibile: il principio d’indiscernibilità degli identici non è altro che il risvolto logico del 
“principio di assoluta unicità” delle monadi. È l’insieme di tutti i predicati “storici” a fare 
dell’individuo l’ente unico che esso è per l’eternità. Nei termini di Leibniz (Monadologia 
1-9, 1963b): 
 

1. La monade, di cui qui parleremo, non è altro che una sostanza semplice, che entra nei composti; 
semplice, cioè a dire senza parti. 2. E debbono esservi sostanze semplici, perché ve ne sono di 
quelle composte: il composto, infatti, non è altro che un ammasso o aggregatum di elementi 
semplici. 3.[…]. Codeste monadi sono i veri atomi della natura: in una parola gli elementi delle 
cose. […] 7. Neppure v’è mezzo per spiegare come una monade possa venire alterata o mutata nel 
suo interno per opera di qualche altra creatura, poiché non è concepibile in essa alcuna 
trasposizione di parti, né alcun mutamento interno che ivi possa essere suscitato, diretto, 
accresciuto, come avviene nei composti, dove si dà luogo a mutamento tra le parti. Le monadi non 
hanno finestre, attraverso le quali qualcosa possa entrare od uscire. Gli accidenti non possono 
staccarsi dalla sostanza, né passeggiare fuori di essa, come una volta facevano le specie sensibili 
degli scolastici. Perciò, né sostanza, né accidente può penetrare dal di fuori nell’interno di una 
monade. 8. Nondimeno è necessario che le monadi abbiano qualche qualità, altrimenti non 
sarebbero neppure degli esseri. E se le sostanze semplici non differissero qualitativamente, non 
vi sarebbe mezzo di accorgersi di alcun mutamento nelle cose;[…] 9. Occorre ancora che ciascuna 
monade sia differente da ogni altra. Infatti non vi sono mai in natura due esseri perfettamente 
uguali, tali cioè che non si possa scorgere in essi alcuna differenza interna, o fondata su una 
determinazione intrinseca.  

 
Per spiegare il mutamento delle monadi il filosofo ricorre alla presenza di Dio in ogni 
spirito vitale. Dio è interno alle monadi, in modo agostiniano, come voce del bene e della 
grazia che predispone l’armonia (voce udita anche dagli spiriti dotati di libero arbitrio 
quando commettono il male); la presenza di Dio dentro ogni monade è la garanzia di 
comunicazione fra le monadi e delle monadi coi corpi. Le particolarità di ogni monade, 

 
le varietà delle forme, invece corrispondono alla comodità dell’edificio ed alla molteplicità ed all’eleganza 
delle camere. E tutto accade come in certi giochi, nei quali tutti gli spazi devono essere riempiti secondo 
certe leggi; se non si adopera un certo artificio, alla fine, bloccati da spazi inadatti, ci si trova costretti a 
lasciare vuoti più spazi di quanti si sarebbe potuto e voluto”. 
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particolarità di ciò che muta rispetto al principio del mutamento, sono la materia passiva 
della loro trasformazione; ogni particolarità è una specificazione d’esistenza, quel che in 
logica è inteso come predicato. Come detto, non c’è individuazione e individualità senza 
molteplicità di predicati. La diversificazione o specificazione è un movimento che proviene 
dall’interno; anche in questo senso assistiamo ad un moltiplicarsi e ad una 
diversificazione che nel semplice schiude il complesso: ed è questo il barocco, questa 
evolutio ex involucro, non la semplice piega di Deleuze che si ripete all’infinito, come la 
numerazione infinita dei numeri interi. Il barocco allude ad un movimento complesso di 
germinazione, è la complessità stessa del vivente che si “sviluppa”. Questa evolutio è 
gradualità e passaggio di stadio. Tutti i mutamenti avvengono per gradi e per diversità di 
rapporti, il barocco rimanda ai gradi e alla gerarchia: qualcosa cambia mentre 
qualcos’altro permane, i diversi gradienti di mutamento hanno diverse velocità, come le 
diverse voci dei Preludi, delle Fughe e dei cori di Bach. Gli individui viventi sono differenti 
fra loro nelle facoltà conoscitive, nella libertà e nel grado di perfezione rispetto a Dio (Ivi, 
10-12): 
 

10. Inoltre do per ammesso che ciascun essere creato, e di conseguenza la monade, è soggetto al 
mutamento, e che questo è continuo in tutti. 11. Di qui segue che i mutamenti naturali delle 
monadi derivano da un principio interno, perché una causa esteriore non può influire nel loro 
interno. 12. Ma, oltre al principio del mutamento, deve esservi una particolarità di ciò che muta, 
che determini, per così dire, la specificazione e la varietà delle sostanze semplici. 13. Questa 
particolarità implica una pluralità nell’unità, o nel semplice. Infatti, poiché ogni mutamento 
naturale avviene per gradi, qualcosa cambia e qualche altra no; e quindi occorre che nella sostanza 
semplice, per quanto sprovvista di parti, vi sia una pluralità di affezioni e di rapporti.  

 
Lo studio sulla percezione è un altro chiaro esempio del rapporto barocco fra unità e 
molteplicità: i paragrafi 14-16 descrivono questo momento fondamentale del percorso 
conoscitivo proprio come schiudimento del complesso nel e dal semplice e preparano i 
paragrafi 18-19, che scandiscono la gerarchia di perfezione fra monadi dotate di sola 
percezione e monadi-anime dotate di sensazione e memoria. La gradualità va da 
percezione inconscia a sensazione distinta, la gerarchia di perfezione è data dalla maggiore 
o minore distanza dell’apparato conoscitivo dell’ente in questione dalla conoscenza di Dio 
(ivi, 14-19):   
 

14. Lo stato passeggero, che implica e rappresenta una pluralità nell’unità, o nella sostanza 
semplice, non è altro che ciò che vien chiamato percezione, e che va distinto dall’appercezione o 
coscienza, come si vedrà meglio in seguito. […] 15. L’azione del principio interno, che determina 
il mutamento o il passaggio da una percezione all’altra, può essere chiamata appetizione; questa, 
è vero, non può sempre raggiungere tutta la percezione a cui tende, ma ottiene sempre qualcosa, 
e giunge a percezioni nuove. 16. Noi sperimentiamo in noi stessi una pluralità in una sostanza 
semplice, quando troviamo che un minimo pensiero, di cui ci accorgiamo, implica una varietà nel 
suo oggetto. Così tutti quelli che ammettono che l’anima è una sostanza semplice debbono 
riconoscere questa pluralità nella monade;[…] 18. Si potrebbe dare il nome di entelechie a tutte le 
sostanze semplici o monadi create, poiché esse posseggono una certa perfezione (èchousi to 
entelès) ed una sufficienza a sé stesse (autàrkeia) che le rende fonti delle loro azioni interne e, per 
così dire, automi incorporei. 19. Se noi vogliamo dare il nome di anima a tutto quello che ha 
percezioni e appetizioni nel significato che ho detto, tutte le sostanze semplici o monadi create 
possono esser chiamate anime; ma siccome il sentire è più d’una semplice percezione, son d’avviso 
che il nome generale di monadi e di entelechie basti ad esprimere quelle sostanze semplici, le quali 
non posseggono che la sola percezione; e che debbano essere chiamate anime soltanto quelle 
sostanze in cui la percezione è più distinta, ed accompagnata da memoria.  

 
La rappresentazione è, insieme all’appetizione, il movimento specifico dell’anima. 
Siccome tutto è uno, ciascuna monade si rappresenta tutto l’universo. Dio agisce una volta 
per tutte – in un attimo esterno al tempo e che il tempo disinvolge – per regolare come un 
orologiaio il meccanismo automatico e perfetto del creato. L’azione di Dio si espleta 
attraverso le monadi e gli spiriti, che hanno in sé qualche raggio della luce divina, dal 
vivente più inconsapevole fino all’uomo, dotato di libertà e autodeterminazione. Negli 
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ultimi paragrafi della Monadologia Leibniz riprende temi epistemologici. Uno dei 
parametri di perfezione lungo il quale si attua una gradualità fra Dio e le altre monadi è la 
capacità di percepire e rappresentare. Tutte le monadi rispecchiano l’intero universo, 
mirano tutte all’infinito, ma la loro conoscenza è tanto più confusa quanto il percepito è 
distante dal percipiente. Dio invece ha una infinita capacità di lettura e di comprensione; 
egli può seguire le pieghe all’infinito e lo fa in un colpo magico per intuizione e fuori dal 
tempo, non necessita dei passaggi mediati del raziocinio di cui necessita l’uomo (cfr. 
Nuovi saggi sull’intelletto umano, Libro quarto, cap. XVII, “Della ragione”). Tutto è pieno, 
tutte le cose e tutte le monadi sono immerse in un oceano di materia piena che trasmette 
ovunque qualunque evento; il minimo movimento o modificazione che avviene in un 
corpo, o in una regione dell’universo, si trasmette quasi istantaneamente, quasi in una 
sorta di effetto farfalla barocco, a tutto il resto del creato. L’evento si propaga per contatto, 
come l’onda in uno stagno, perché tutto è uno e tutte le cose si compenetrano. Ma se la 
monade percepisce l’infinito universo, tutto insieme ed in atto, in modo indistinto e 
impreciso, sebbene percepisca chiaramente i mutamenti che avvengono nei suoi pressi o 
quelli notevoli per dimensione, Dio è in grado di leggere tutte le cose anche nell’ente più 
piccolo e tutto il tempo in ogni evento. Così come la monade rappresenta in primo luogo 
il proprio corpo, di cui essa è entelechia (ossia realizzazione perfetta), analogamente il 
corpo è il medium rappresentativo dell’intero universo, secondo le limitazioni dette 
(Monadologia, 60-62):   
 

60. Dio, nel regolare il tutto ha riguardo a ciascuna parte, e particolarmente a ciascuna monade, 
la cui natura, essendo rappresentativa, non potrebbe in alcun modo essere circoscritta alla 
rappresentazione di una sola parte delle cose; per quanto questa rappresentazione non 
comprenda che confusamente i particolari di tutto l’universo, e distintamente solo una piccola 
parte delle cose, quelle cioè che sono più vicine a ciascuna monade, o più grandi in rapporto ad 
essa; altrimenti ogni monade sarebbe una divinità. Le monadi non sono dunque limitate 
nell’oggetto, ma nella modificazione della conoscenza dell’oggetto. Esse mirano tutte 
confusamente all’infinito, al tutto, ma sono limitate e distinte tra loro a seconda dei gradi di 
distinzione delle percezioni. 61.[…] Infatti siccome tutto è pieno – ciò che rende connesse le parti 
della materia – e siccome nel pieno ogni movimento produce qualche effetto sui corpi distanti in 
proporzione della distanza – in tal guisa che ciascun corpo, non solo subisce l’azione di quelli che 
lo toccano, e risente in qualche modo tutto ciò che ad essi avviene, ma, per mezzo loro, risente 
anche l’influenza di quelli che toccano i primi, dai quali esso è immediatamente toccato – ne segue 
che questa comunicazione si propaga a qualunque distanza. Di conseguenza ogni corpo viene 
influenzato da tutto quello che avviene nell’universo, in tal modo, che colui che vede tutto 
potrebbe leggere in ciascuno quel che avviene dovunque, ed anche quello che è avvenuto o che 
avverrà, notando nel presente quel che è lontano, sia per tempo che per luogo; sympnoia pànta, 
diceva Ippocrate. Ma un’anima non può leggere in sé stessa se non quello che vi è rappresentato 
distintamente, e non può sviluppare d’un colpo tutte le sue pieghe, perché vanno all’infinito. 62. 
Così, sebbene ciascuna monade creata rappresenti tutto l’universo, essa rappresenta più 
distintamente il corpo che è soggetto in modo particolare alla sua azione, e di cui essa forma 
l’entelechia; e siccome tale corpo esprime tutto l’universo, in virtù della connessione di tutta la 
materia nel pieno, l’anima rappresenta anch’essa tutto l’universo, nel rappresentare quel corpo 
che le appartiene in modo particolare.  

 
Nel sympnoia pànta di Ippocrate, nel cospirare di tutte le cose fra loro come fossero unità, 
si sente forte l’influenza dell’anima mundi platonica e del panpsichismo neoplatonico e 
rinascimentale; è questo il movimento causato, regolato e preformato dal divino 
architetto: l’armonia vivente che pervade l’uni-verso e rimette il creato verso l’uno (cfr. 
Paolini Paoletti, 2013: 15). Leibniz è il grande anticipatore dimenticato della teoria della 
complessità, riguardo ad aspetti come la complessità infinita, l’olismo estremo, l’auto-
similarità 272 , la dipendenza sensibile dalle condizioni iniziali. Nella teoria della 

 
272 Omotetia e autosimilarità nella progettazione della natura, ad opera di Dio, trovano proprio nella 
Monadologia la loro espressione più evidente: “66. Di qui si vede che v’è un mondo di creature, di viventi, 
d’animali, d’enetelchie, di anime in ogni minima parte di materia. 67. Ciascun frammento di materia può 
essere raffigurato come un giardino pieno di piante, o come uno stagno pieno di pesci. Ma ciascun ramo 
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complessità si prospetta lo studio di un fenomeno considerando quanti più dati possibili 
relativi ad esso: a rigor di logica tutti gli infiniti dati di un fenomeno. Questo olismo 
estremo è esattamente il metodo barocco che Leibniz sempre presuppone. 
 
 
3. Preformismo, germinazione e meccanismo “automatico” 
 
La filosofia di Leibniz è animata da una teleologia estrema. L’evolutio è la chiave per 
comprendere il modo in cui Dio ha disposto il proprio ordine, prestabilendo il benessere 
di tutte le monadi e, in particolare, la felicità degli spiriti. Il fine del creato, lo scopo delle 
vicende stesse della materia, è un fine esistenziale, legale e morale: la giustizia. La giustizia 
è ricompensa per i buoni e punizione per i malvagi. Solo entro la realizzazione piena della 
giustizia può attuarsi la felicità degli spiriti: a compimento della storia, e della creazione, 
giustizia e felicità coincideranno. Nel Nuovo sistema della natura, della comunicazione 
delle sostanze e dell’unione esistente fra anima e corpo (1695) leggiamo (1963a: §5-6): 
 

5. Io ritenevo, tuttavia, che con le altre forme o anime non dovessero andar confusi gli spiriti e 
l’anima ragionevole, che sono d’un ordine superiore, e hanno un grado incomparabilmente più 
elevato di perfezione che quelle forme che, a mio parere, sono immerse dappertutto nella materia: 
rispetto alle quali sono come piccoli Iddii, fatti ad immagine di Dio, aventi in sé qualche raggio 
della luce divina.[…] Così gli spiriti hanno leggi particolari, che li pongono al di sopra delle vicende 
della materia per effetto dell’ordine stesso stabilito da Dio; e si può dire che tutto il resto del creato 
sia fatto per essi, poiché le stesse vicende della materia hanno per fine la felicità dei buoni e la 
punizione dei malvagi. 6. Le teorie sulla trasformazione dello Swammerdam, del Malpighi e del 
Leeuwenhoeck, che sono i migliori osservatori del tempo nostro, sono qui venute in mio aiuto, e 
mi hanno indotto ad ammettere più facilmente che l’animale, o qualunque altra sostanza 
organizzata, non abbia affatto origine nel momento in cui noi crediamo, e che la sua generazione 
apparente non sia che uno sviluppo, una specie di accrescimento. 

 
Jan Swammerdam medico ed entomologo olandese, applicò la microscopia allo studio del 
corpo umano e fu uno dei primi formulatori della teoria preformista, contro la teoria 
epigenetica, sullo sviluppo degli embrioni. Secondo i preformisti i “germi” (semi, uova o 
spermatozoi) conterrebbero interamente preformato il corpo completo del futuro essere 
vivente. Swammerdam pubblicò a Leida, nel 1672, il Miraculum naturae, seu uteri 
muliebris fabrica sulla fecondazione dell’ovulo femminile da parte dello sperma maschile. 
Fin da metà Cinquecento era in voga in Europa, grazie agli anatomisti della scuola di 
medicina di Padova, l’epigenetismo teorizzato da Aristotele: secondo tale ipotesi 
l’embrione si svilupperebbe da un germe indifferenziato mediante formazione successiva 
e graduale delle diverse parti dell’organismo. Marcello Malpighi fu uno dei più valenti 
anatomisti del suo tempo, studiò anche entomologia ed embriologia; pubblicò a Londra, 
nel 1673, il De ovo incubato, et de formatione pulli in ovo; applicando il microscopio allo 
studio dei polmoni perfezionò gli studi di Harvey sulla circolazione sanguigna, 
descrivendo la rete dei capillari e conducendo fondamentali studi sulla respirazione. 
Antony van Leeuwenhoeck, ottico e naturalista, seguì Swammerdam nello studio degli 
spermatozoi e dell’anatomia, apportò importanti migliorie al microscopio, e giunse ad 
osservare i primi microorganismi, tanto da far nascere la microbiologia e la batteriologia.  
        Le “macchine della natura” predisposte da Dio, ossia i corpi viventi, pervadono la 
materia omoteticamente ad ogni scala di grandezza, le anime dei viventi sono i centri 
generatori e motori della realtà, “i veri atomi della natura”, le sole entità “intrinseche” 
della realtà. Non c’è morte in senso effettivo – essa è una trasformazione e una 
diminuzione del vivente –; così come non c’è nascita: gli esseri viventi sono tutti 
preformati ed inviluppati ab aeterno. Sempre presente è la metafora barocca di arte 
divina, del dio-architetto, urbanista e orologiaio. Creare un “sistema” significa anche 

 
di una pianta, ciascun membro di un animale, ogni goccia dei suoi umori è ancor esso un simile giardino, 
un simile stagno”. 
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“architettare”, “predisporre”, “preformare”. Leggiamo nelle Considerazioni sui principi 
vitali e sulle nature plastiche, dell’autore del sistema dell’armonia prestabilita (1705) 
(1963b: 339-40):   
 

Persone molto precise nello sperimentare si sono al tempo nostro già accorte che v’è motivo di 
dubitare se mai venga prodotto un animale tutt’affatto nuovo, o, se piuttosto gli animali non 
vivano già in piccolo nei germi prima della concezione, e così pure le piante. Posta questa dottrina 
sarà plausibile ritenere che ciò che comincia a vivere non cessa, del pari di vivere; e che la morte, 
come la generazione, non è che la trasformazione dello stesso animale, che ora è accresciuto, ora 
diminuito. Questo ci scopre ancora altre meraviglie dell’arte divina a cui non s’era mai pensato: 
le macchine della natura, essendo macchine fin nella loro minima parte, sono indistruttibili, 
perché una piccola macchina è racchiusa in una più grande all’infinito.[…] E corroboro l’opinione 
del Cudworth facendo osservare che la materia disposta da una saggezza divina dev’essere 
perfettamente organizzata dappertutto; e che, quindi, vi sono macchine nelle parti della macchina 
naturale, all’infinito, e tanti involucri e corpi organici inviluppati l’uno dentro l’altro, che è 
impossibile produrre un corpo organico del tutto nuovo e senza alcuna preformazione, come non 
si può distruggere interamente un animale che già esista. 

 
La preformazione è organizzazione della materia all’infinito: artigiani, scultori e architetti 
organizzano e predispongono i materiali di costruzione, plasmano lo spazio; gli urbanisti 
disegnano l’intera città. Leibniz spiega con la complessità e la infinità della scala di 
omotetia la differenza fra macchina artificiale e organismo (macchina divina): a differenza 
della macchina artificiale, l’organismo inviluppa una lunghezza e una complessità infinite. 
Preformare, prestabilire e pre-regolare sono movimenti simili. Il meccanismo automatico 
è accrescimento ed espletamento della propria individualità: evolutio. Il creato è un 
immenso orologio innescato una volta per tutte. La complessità infinita, labirintica, 
dell’organismo vivente viene preformata dall’artificio divino, l’arte e l’architettura umana 
sono immagini sbiadite ed infinitamente meno perfette dell’arte divina, tuttavia non se ne 
distinguono nell’essenza. Tale infinta complessità, che corrisponde ad una infinita 
rigogliosità della natura, osservabile specialmente nelle forme viventi, è il segno chiaro 
dell’esistenza di Dio (prova ex mirabiliis): la prova è un sillogismo, è raziocinio, ma la 
premessa è la meraviglia, l’inconoscibile e la bellezza (Ivi: 340): 
 

Quindi, a qualunque soluzione ci si attenga, non è possibile fare a meno dell’esistenza divina, se 
si vuole rendere ragione di quelle meraviglie, che sono state sempre ammirate, ma che giammai 
sono apparse meglio che nel mio sistema.  

 
Anche l’orgoglio di Leibniz, la perfezione del proprio sistema filosofico rispetto al passato, 
è un motivo barocco. Il suo sistema è il più perfetto così come l’universo creato da Dio è il 
migliore dei mondi possibili. Dio, come spirito vivificatore della materia, è architetto, 
ingegnere di macchine e Autore del sistema che regge l’universo, così come Leibniz è 
autore del sistema filosofico che descrive questo universo. Saggi come le Considerazioni 
sui principi vitali e sulle nature plastiche e i Nuovi saggi sull’intelletto umano, composti 
negli stessi anni, recano nel titolo l’indicazione del loro ideatore: “par l’Auteur du Systéme 
de l’Harmonie préétabile”. L’equivocità del termine “autore”, che può indicare tanto Dio 
quanto Leibniz, non è che la ripresa del motivo barocco dell’idea per cui l’artista imita la 
natura ponendosi in competizione con essa, in un continuo superamento reciproco. Non 
vi è blasfemia o tracotanza in questa equivocità: come filosofo dell’uno e dell’armonia, 
Leibniz dà prova, anche tramite questo artificio retorico, della piena composizione 
futuribile fra l’agire divino e quello umano.  
 
 
4. Riepilogo degli elementi barocchi presenti nel pensiero di Leibniz 
 
Molti elementi fondamentali del “barocco”, inteso come categoria stilistica delle arti ma 
anche come epoca di un peculiare sentimento dell’esistenza, confluiscono nella filosofia 
leibniziana. Nel barocco il complesso si annida nel semplice e si snida dal semplice nel 
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tempo. Nulla di più semplice della Monade – che è appunto immagine dell’Uno –, ma da 
essa fuoriesce quanta più varietà è possibile, così come da Dio, la monade somma, si 
squaderna l’intero universo. “Annidarsi” non significa solo “è dentro, è contenuto”; 
“annidarsi” significa che qualcosa di vivo è lì avvolto, pronto a svilupparsi in un guizzo ed 
uscirne fuori, come una farfalla dal baco. 
        a) Senso del divenire e del movimento continuo fino alla sorpresa. Se il rinascimento 
è l’epoca degli elementi che stanno il barocco è l’epoca delle linee che vanno; la natura è 
sì ordinatamente diveniente, ma è un ordine sorprendente di cui l’uomo non può 
possedere intendimento razionale compiuto: l’armonia è fortemente dinamica, 
un’armonia viva. Nel gruppo marmoreo Apollo e Dafne di Bernini, realizzato fra il 1622 e 
il 1625, il divenire naturale assume la caratteristica barocca dello schiudimento: la natura 
mostra sé stessa come un annidamento di elementi generativi, l’uno nell’altro, e come uno 
schiudersi progressivo di questi “semi”, secondo l’etimologia del termine “natura”, legato 
al latino “nascor”. Apollo e Dafne incarnano la metamorfosi, nel momento della 
trasformazione. Leibniz descrive il momento della germinazione, della metamorfosi, 
come procedere ex involucro; Bernini aveva colto e bloccato la materia marmorea nel 
momento preciso dello snidamento dell’alloro da Dafne, ghermita da Apollo. La bellezza 
barocca è sorpresa, percezione dell’opulenza della vita, ma anche angoscia del senso del 
tempo e della morte. Questo è il preformismo: non il complesso, ma il labirinto si annida 
nel semplice. L’annidamento è la soluzione per vedere in un istante l’eterno svolgersi nel 
tempo, il modo per conciliare eternità e temporalità, essere e divenire. Nel labirinto 
quando si apre una porta se ne trovano altre, e diverse altre dopo queste, e così all’infinito 
in progressione geometrica; ciascuna apertura è un’angolatura differente, uno scorcio, un 
punto di vista in cui identità dell’oggetto veduto e differenza del soggetto, che lo osserva 
dal suo punto di vista, si armonizzano. Il labirinto non è un infinto irrazionale e caotico, 
ma uno schema con regole comprensibili che si ripete all’infinito. Secondo Leibniz in ogni 
minima porzione di materia c’è un infinito in atto. La sottigliezza delle cose è infinita: in 
aritmetica l’infinitesimale divisibilità di una quantità fino ai numeri irrazionali e in 
geometria l’infinitesimale possibilità di spazio fra i punti (i punti indicanti i rapporti 
irrazionali fra segmenti). Pensiamo a Bach. Nella musica barocca la polifonia è 
accompagnata dal contrappunto: le molte voci, in ordine gerarchico, attraversano una 
pluralità di piani del tempo; il contrappunto è la presenza di un secondo ritmo, di un 
contro-ritmo, nella linea melodica ordinaria. In ogni punto del tempo, dello spazio e della 
linea melodica un labirinto è pronto a svilupparsi.  
        a) Complessità, colore, varietà, contrasto, concettismo, ricchezza di dettaglio 
intricato. Considerare le cose da molti punti di vista e pensarle in tutta la loro ricca 
complessità. Le due formulazioni del principio d’individuazione pensate da Leibniz 
contengono questo carattere: predicatum inest subiecto e omne ens sua tota 
individualitate individuatur. L’idea per cui il complesso si annida nel semplice è la stessa 
per cui il complesso, in Leibniz, diviene labirinto. L’infinto in atto si annida in ogni 
porzione infinitesimale di realtà: il calcolo infinitesimale dimostra matematicamente, e 
ancor prima ontologicamente, che il contrasto aristotelico fra continuo e discreto si risolve 
in una continuità assoluta. La complessità delle piccole percezioni, la loro infinita 
gradualità da inconsce a distinte, è simile alle infinite pieghe e decorazioni barocche e 
rococò. Si pensi al Trionfo della divina provvidenza dipinto da Pietro da Cortona a 
Palazzo Barberini fra il 1632 e il 1638, in cui la ricchezza del dettaglio decorativo, la 
teatralità ed un’esplosione di contrasto e di colore caratterizzano un modo di 
rappresentare e di essere. L’arricchimento spasmodico del dettaglio, la pesantezza del 
concettismo, sono anche dovuti al senso di sconforto e di smarrimento che l’uomo del 
Seicento prova per la morte e di fronte allo spalancarsi di un cosmo infinito. 
        b) Eloquenza, retorica, magniloquenza, gerarchia e celebrazione del potere. Leibniz 
si presenta retoricamente come filosofo della dimostrazione: gli altri pensatori hanno 
apparenze, ipotesi, egli ha dimostrazioni: il modello è la dimostrazione matematica. 
L’arte, l’architettura e la filosofia hanno una funzione di persuasione e di dimostrazione 
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alle plebi urbane della superiorità gerarchica dei nobili, del clero, e infine del potere 
assoluto del monarca. La gerarchia è ordine: giustizia ontologica ed etica. Il potere politico 
è sempre paternalistico, la gerarchia è intesa come responsabilità, protezione e amore per 
i livelli inferiori. Le facciate delle chiese, ma anche quelle delle regie urbane ed 
extraurbane, sono tanto grandi da superare le dimensioni del corpo dell’edificio e 
divengono pannelli scenografici con una funzione retorica e teatrale ben precisa: esse 
schiacciano col loro peso maestoso l’individuo, ammaestrandolo nel suo ruolo di suddito. 
Si tratta anche di “spiegare” e “rappresentare” la forma del cosmo in ogni sua minima 
parte; un cosmo nel quale, in senso platonico e cristiano, il mondo sensibile ripete, in 
modo decaduto e bisognoso di grazia, il mondo sovrasensibile. Così la corte dei nobili 
intorno al sovrano ripete la corte dei santi intorno a Dio. Nella visione politica 
l’assolutismo è ordine per gerarchia graduale. Senza gerarchia non c’è ordine né armonia: 
l’ordine non è mai paratattico ma sempre ipotattico. Scrive Leibniz nei Principi della 
natura e della grazia fondati sulla ragione (1714): 
 

4. Ciascuna monade, con il suo corpo organico che le è proprio, costituisce una sostanza vivente. 
Quindi non solo ovunque c’è vita, congiunta a membra o a organi, ma anche c’è un’infinità di gradi 
nelle monadi, di cui le une dominano, più o meno, sulle altre.  

 
Anche la polifonia barocca dei cori e delle fughe di Bach è gerarchica: viene dato un motivo 
dominante, il tema, cui segue la ripresa del motivo da parte delle voci secondarie, si attua 
un dialogo fra la tonalità tonica e la tonalità dominante in cui una voce guida e le altre 
seguono, come la corte dei nobili segue il sovrano: si pensi alla ricchezza e al senso di 
dominio che promana dal ritratto di Luigi XIV dipinto da Hyacinthe Rigaud nel 1701. In 
molti casi l’eloquenza diviene magniloquenza, se è Dio a parlare attraverso la chiesa o 
attraverso il sovrano; per contro la filosofia diviene celebrazione del potere, anzitutto del 
potere e della bontà di Dio e, in secondo luogo, del potere e delle virtù del sovrano. 
Antifrasticamente, in Leibniz, la magniloquenza della rivelazione e l’incomprensibilità 
dell’universo (i segreti imperscrutabili della natura, l’impercorribilità dell’infinito in atto, 
le meraviglie del creato) causano un atteggiamento di profonda umiltà conoscitiva. Da 
questo punto di vista, servirsi come fa Leibniz del concetto di armonia, che è solo il 
“sentore” dell’unità (un sentire!), restituisce il senso della limitatezza del sapere umano; 
questa armonia, come la musica rispetto al linguaggio espresso, porta con sé l’ignoto; 
sebbene sia godibile essa è il segno di una profonda incapacità conoscitiva (in senso logico 
e scientifico). Scrive Leibniz nel Proemio dei Nuovi saggi sull’intelletto umano (1705):  
 

Tutto ciò che noi possiamo rispetto alle infinità è conoscerle confusamente […]; del resto non 
possiamo renderci conto se non imperfettamente della bellezza e della grandezza dell’universo, 
né possiamo avere una buona fisica e spiegare la natura delle cose in generale, e ancor meno una 
buona pneumatica, che comprenda la conoscenza di Dio, delle anime e delle sostanze semplici in 
generale.  

 
Un atteggiamento che ha davvero molto da dire sulle scienze contemporanee e sulla 
distorta concezione che di esse si ha comunemente. 
        c) Centralità dell’arte, dell’artificio e del bello. Il filosofo di Lipsia vede Dio, nei 
confronti dell’universo fisico come artista mirabile, in particolare come architetto; gli 
spiriti, come immagini di Dio, sono in grado a loro volta di creare meccanismi. I 
meccanismi creati dagli uomini sono chiaramente molto meno “mirabili” di quelli divini 
che sono gli organismi, le monadi e gli spiriti stessi, ma hanno una analoga natura 
“meccanica”, regolata dal principio di ragion sufficiente. L’agire degli spiriti è 
“architettura” in ogni campo: come l’artista anche l’uomo agisce razionalmente in base ad 
un piano prestabilito. Il senso del bello artistico e del bello naturale è molto spiccato in 
Leibniz: il bello è sempre un prodotto dell’arte e dell’artificio. 
        d) Teatralità, drammaticità, emozione. L’universo è il grande “teatro” in cui va in 
scena la creazione dinanzi allo stupore filosofico umano; leggendo Leibniz si ha 
l’impressione che l’universo sia la “rappresentazione” della creazione. La città è 
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scenografia e le scene teatrali richiamano la città, con le sue vie, le sue piazze e la 
moltitudine di punti di vista. Domina la pratica della rappresentazione come messa in 
scena, l’impiego di macchine sceniche barocche è finalizzato a stupire lo sguardo, ad 
emozionare. Gli stessi concetti filosofici e la loro esposizione hanno questa natura. Lo stile 
è connesso alla retorica e all’eloquenza. Il dibattito dialogato di Leibniz è la messa in scena 
di un contrasto pubblico di tesi, vi è la ricerca e la presupposizione del pubblico, ma anche 
la rappresentazione di punti di vista specifici. Il barocco è l’epoca di sontuosi frontespizi, 
nei libri a stampa, ricolmi di ghirigori, di deferenti teatrali premesse e di supplici teatrali 
dediche ai potenti. L’Estasi di Santa Teresa di Bernini, realizzata fra il 1647 e il 1652, non 
è comprensibile senza fare riferimento alla teatralità della scena e al dramma 
rappresentato – così ricco di emozione – di fronte al pubblico. 
        e) Competizione fra arte e natura. L’idea di imitazione della natura, che si fa 
competizione, è mirabilmente realizzata da Vivaldi nel suo progetto di rappresentare e 
superare, tramite i suoni degli strumenti, le emozioni e le sensazioni suscitate 
dall’ambiente naturale. Le quattro stagioni sono concerti per violino e orchestra, 
pubblicati ad Amsterdam nel 1725, che realizzano una vera e propria rivoluzione musicale 
adottando l’atteggiamento distintivo dell’artista barocco di “gareggiare con la natura”: 
tramite il suo virtuosismo, Vivaldi riproduce il latrato dei cani, il cinguettio degli uccelli, 
lo scorrere dei ruscelli, la tempesta estiva, il ronzio delle zanzare, il pianto dei pastori, i 
danzatori ebbri, le notti serene, le battute di caccia (come sono vissute dal cacciatore e 
come sono vissute dalla preda), i paesaggi ghiacciati, i giochi dei bambini e l’ardere del 
fuoco. Per ogni concerto il compositore aveva scritto un sonetto nel quale descriveva gli 
eventi riprodotti dalle frasi musicali, al fine di permettere all’ascoltatore di determinare 
con precisione l’oggetto dell’imitazione/competizione. Le quattro stagioni vengono 
composte poco dopo la morte di Leibniz. Poco prima della nascita del filosofo, a Parigi nel 
1623, Giovan Battista Marino aveva pubblicato l’Adone, con dedica a Luigi XIII. Il poema, 
uno dei più lunghi della letteratura italiana, narra dell’amore di Afrodite per Adone in 
venti canti; all’esile trama s’intrecciano episodi mitologici, storici, romanzeschi e 
autobiografici che si presentano come una galleria di quadri narrativi. Fra il canto sesto e 
il canto ottavo i due amanti visitano i giardini del piacere, dedicati ciascuno ad uno dei 
cinque sensi; la prima parte del canto settimo è dedicato alla visita al giardino dell’udito, 
durante la quale Mercurio loda il canto dell’usignolo. Il Marino trova qui uno speciale 
spunto per l’elaborazione dei suoi virtuosismi, dei suoi “concetti preziosi”, atti a “destar la 
meraviglia” del lettore. Nelle strofe 32-37 egli mette alla prova il suo talento poetico 
descrivendo il talento musicale dell’usignolo, componendo versi pieni di musicalità, di 
ritmi armoniosi e argute metafore (tra cui le deliziose “sirena dei boschi” e “atomo 
sonante” per l’usignolo). Nel descrivere le virtù canore dell’usignolo, la poesia di Marino 
diviene essa stessa virtuosismo fonetico e semantico, in competizione vincente con 
l’oggetto della descrizione. Secondo il poeta, le infinite variazioni del canto dell’usignolo 
vengono realizzate attraverso una trasformazione che moltiplica, secondo precisi rapporti 
matematici, le sue potenzialità armoniche. Sembra quasi che la dolcezza e la gentilezza del 
canto siano frutto di un’innata predisposizione, sostenuta dalla deliberata applicazione di 
un’arte degna di un esperto compositore, che da “sirena” diviene “maestro”. Il portentoso 
risultato è una meraviglia sonora che segue regole ben precise, ma note solo all’usignolo, 
che ridispone ogni frase o elemento musicale, e ne articola la sequenza e la sintassi tra 
variazioni di toni, concatenazioni, mormorii, gorgheggi e interruzioni. A chi ascolta tale 
creatività musicale non resta che accettare, seppur con stupore, l’apparente 
contraddizione tra le dimensioni ridottissime del cantore e la prorompente forza della sua 
musica, capace di imitare tutti gli strumenti e tutta la tecnica armonica e 
contrappuntistica della musica umana. Si giunge così ad una mimesi rovesciata in cui il 
naturale imita l’umano. Se l’usignolo viene paragonato a un’aria, a una voce abbellita da 
piume, a un suono che volteggia come un respiro alato, non possiamo che lasciarci 
trasportare da quelle sue note che nessuno si aspetterebbe di udire sgorgare da un corpo-
strumento di dimensioni così minute. Il canto dell’usignolo è ripreso dalla creatività del 
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flusso lessicale e dalla musicalità dei versi del Marino, e da queste superato. L’effetto finale 
è quello di uno straordinario virtuosismo stilistico; tale virtuosismo poetico ha tre 
funzioni: descrivere l’oggetto minuziosamente, indugiando sulla ricchezza del dettaglio; 
riprodurre, attraverso l’abbondanza di figure retoriche e figure di suono (allitterazioni e 
assonanze), le caratteristiche dell’oggetto descritto, mostrare la superiorità dell’arte sulla 
natura. Non è un caso che, dopo l’elogio dell’usignolo, Mercurio narri la storia di una gara 
di canto tra un musico e un usignolo in cui il primo risulta vincitore poiché, nel voler 
imitare il cantante (ancora la mimesi rovesciata), l’usignolo scoppia. Le opere di Vivaldi e 
di Marino sono una dimostrazione evidente del sentimento del tempo riguardo al rapporto 
fra arte e natura, la sensibilità profondamente estetica di Leibniz non poteva non 
risentirne in modo decisivo.  
        e) Unione di emozione, intelletto e ragione. Emozionare e commuovere 
razionalmente, ed intellettualmente, è il fine dei discorsi e dei trattati filosofici: l’unione 
di intelletto (noesi intuitiva), razionalità (deduzione sillogistica, rapporto numerico) ed 
emozione (senso del bello e del meraviglioso) è praticata tanto nel sistema di Leibniz 
quanto in quello di Spinoza. In entrambi i sistemi sono elementi ordinati per gradi. Anche 
nella musica di Bach l’elemento intellettivo/noetico, quello razionale/numerico e quello 
emozionale/retorico sono pienamente fusi: nelle composizioni di Bach, visibile anche 
negli spartiti, c’è un forte utilizzo di simmetria, d’invarianza di scala e di trasformazione 
topologica delle frasi musicali; la sezione aurea, come rapporto numerico, è largamente 
impiegato per regolare le frasi, ma la bellezza percettiva dell’intero non passa quasi mai 
in secondo piano, rispetto a questa costruzione razionale. La bellezza nella musica di Bach, 
così come nella rappresentazione del mondo proposta dalla filosofia leibniziana, proviene 
dal complesso inestricabile di cuore, intelletto e ragione.  
        f) Ineluttabilità del destino e dell’ordine gerarchico, solitudine dell’uomo. Nella 
visione dell’esistenza e della storia proposte da Leibniz è decisivo il sentimento della 
necessità del destino. Il destino è ineluttabile come l’ordine gerarchico e la presenza del 
male, ma la necessità del destino non confligge con la libertà umana, perché la storia è lo 
svolgersi temporale di atti scelti liberamente da sempre. Il male viene scelto dall’uomo, 
ma la grazia di Dio è una promessa di giustizia finale capace di salvare coloro che lottano 
contro il peccato. Leibniz discute a lungo la presenza ineluttabile del male e la prescienza 
di Dio, ma sempre preservando, pur da protestante, la libertà umana. Il clima della 
Controriforma, col suo rigorismo morale, pesa sul fedele – in opposizione alla corruzione 
cinquecentesca dei costumi. Il destino è quello che ogni uomo si è dato liberamente con le 
proprie scelte, fra debolezza di fronte al peccato e soccorsi della grazia. Il destino non è in 
contrasto logico con la libera scelta dell’uomo, ed è proprio la filosofia a mostrare l’accordo 
fra libertà e destino (cooperante con l’accordo fra fede e ragione). L’ineluttabilità 
dell’ordine gerarchico richiama e presuppone un rigido ordine morale, le gerarchie 
mettono ordine nei rapporti sociali, ma siccome l’uomo è libero le gerarchie della grazia, 
da Dio fino all’ultimo peccatore, possono essere in contrappunto rispetto alle gerarchie 
sociali. La mirabile armonia della città degli spiriti è anzitutto etica ed il fedele sa che, 
attraverso le tribolazioni e malgrado l’evidenza del male, Dio predispone la felicità per i 
suoi sudditi. La similitudine con l’arte non viene mai accantonata: la variazione, il 
contrasto e la cura per il dettaglio ornamentale, fondamentali nell’arte barocca, rendono 
ragione, nell’architettura divina del destino, del male morale ed esistenziale (Sull’origine 
radicale delle cose, 1697, 1963a: 222-223): 
 

Per la verità è incivile, come dicono i giureconsulti, giudicare senza avere esaminata l’intera 
legislazione. Ora noi, dell’eternità che si estende all’infinito, non conosciamo che una piccola 
parte, quanto è la memoria di alcuni millenni, tramandatici dalla storia. E tuttavia, da una così 
limitata esperienza, giudichiamo temerariamente dell’immenso e dell’eterno, simili a uomini nati 
ed educati in carcere o, se si preferisce, nelle saline sotterranee dei Polacchi, i quali pensino non 
esservi altra luce che quella fievole delle lampade, a mala pena sufficiente per muovere i passi. Se 
di fronte a una pittura bellissima la copriamo tutta, tranne una piccolissima parte, che cosa 
apparirà, quand’anche la si studiasse in profondità, e la si guardasse da vicino, se non una confusa 
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mescolanza di colori, senza piacevolezza e senz’arte? Eppure, appena si toglie la copertura e si 
guarda l’intero quadro dal punto più adatto, subito si comprende come ciò che sembrava applicato 
alla tela senza ragione, sia stato dipinto dall’autore con somma perizia. E ciò che accade per gli 
occhi in pittura, accade per l’orecchio in musica. Musicisti egregi spessissimo mescolano 
dissonanze agli accordi, per eccitare e quasi pungere l’ascoltatore e, dopo averlo reso ansioso di 
ciò che sta per succedere, rallegrarlo riportando tutto nell’armonico: analogamente ci rallegriamo 
di piccoli pericoli o di lievi sofferenze, a prova delle nostre sensibilità e felicità; oppure negli 
spettacoli degli acrobati e dei saltimbanchi (salti pericolosi), ci divertiamo degli stessi pericoli, ed 
anche noi, per ischerzo, facciamo il gesto di proiettare i bambini e quasi li abbandoniamo. Per la 
stessa ragione una scimmia portò sul colmo del tetto, Cristiano di Danimarca, ancora fanciullo ed 
avvolto nelle fasce, e nell’ansia di tutti lo riportò ridendo nella cuna, sano e salvo. Per questo stesso 
principio, diventa insipido nutrirsi sempre di dolci: occorre mescolare gusti agri, acidi e amari, 
per eccitare il palato. Chi non abbia gustato cibi amari, non gusterà né apprezzerà cibi dolci. 
Identica è la legge della gioia: il piacere non procede a livello uniforme, questo genere dà fastidio 
e rende le persone ottuse, non gioiose. 

 
Il monadologismo e la libertà conferiscono un carattere individualistico all’esistenza: 
l’uomo è solo nel cosmo, di fronte a Dio. Il rapporto individuale fra Dio e ogni singolo 
spirito nella sua solitudine, caratteristico dell’intimismo protestante, risuona nella 
immane presenza di Dio entro la coscienza individuale; presenza immane messa in musica 
da Bach nelle Passioni secondo San Matteo e secondo San Giovanni, nella malinconia 
struggente dell’Aria che apre e chiude le Variazioni Goldberg, e ancor di più dell’Adagio 
in re minore (Concerto per tastiera BWV 974 trascritto da Alessandro Marcello).  
        g) Angoscia, senso della morte e dell’infinito. Il senso del divenire è anche 
consapevolezza angosciosa dell’appressarsi della morte: l’insistenza sui teschi e sui 
memento mori, in pittura, connotano il passare del tempo come un trapassare. Grava 
pesantemente l’angoscia sulla vita. Spesso Leibniz scrive con finalità consolatorie e di 
spiegazione del male: si pensi alla Teodicea e al paragone appena citato de L’origine 
radicale delle cose fra il dolore umano e la dissonanza musicale di preparazione al ritorno 
armonico. Come l’ordine gerarchico ed il destino, anche il trapasso è ineluttabile. Lo 
sforzo di Leibniz di dimostrare l’inconsistenza della morte (cfr. Monadologia, 70-73) alla 
luce dell’immortalità delle monadi risponde proprio a questo senso di angoscia per la fine. 
A questo sentimento di caducità che pervade l’esistenza, si somma l’angoscia per l’infinito 
astronomico in cui la nuova teoria eliocentrica precipita l’uomo. L’immagine Flammarion, 
comparsa nel testo del geografo Camille Flammarion L’Atmosphère: Météorologie 
Populaire (1888: 63) è molto probabilmente la copia di illustrazioni nord-europee del 
tardo Cinquecento, ed indica questa trasformazione antropologica.  
 

  
 

Fig. 6 - Un Missionaire du moyen âge raconte qu’il avait trouvé le 
point où le ciel et la Terre se touchent… 

 
A causa dell’eliocentrismo copernicano e galileiano, combinato alle dottrine cosmologiche 
di Giordano Bruno, l’uomo del Seicento si ritrova in un cosmo infinitamente grande, in 
cui le stelle sono innumerevoli soli che ripetono all’infinito il sistema solare; l’uomo si 
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ritrova così in una posizione relativa nella scala fra l’infintamente grande e l’infinitamente 
piccolo, sbigottito per la vertigine che questi infiniti (avvertibili ma non conoscibili) 
causano. Solo Dio, di nuovo pesantemente presente dopo l’antropocentrismo 
cinquecentesco, può essere una risposta a questo senso di smarrimento ontologico ed 
esistenziale.  
        Barocca è infine in Leibniz la tendenza alla sistemazione del sapere, 
all’inquadramento delle soluzioni in una dottrina logicamente coerente e quindi 
armoniosa e naturale, ma non totalizzante e vincolata dalla necessità dialettica, à la Hegel 
(che erediterà proprio da Leibniz questa sistematicità); non si dimentichi infatti lo spazio 
dato alla meraviglia, all’inconoscibile, al mirabilis. Le lettere, gli opuscoli, i dialoghi e i 
saggi brevi sono momenti di passaggio, schizzi, appunti, per la sistemazione di problemi 
che lo assillano fin dalla giovinezza. Consideriamo la Confessio Philosophi (giovanile 
proto-teodicea, 1672), il Discorso di Metafisica (1687), le Verità prime (1686), 
Sull’origine radicale delle cose (1693), i Nuovi Saggi sull’Intelletto Umano (1704), i saggi 
di Teodicea (1710), i Principi della natura e della grazia fondati sulla ragione (1714), la 
Monadologia (1714). Gli scritti più importanti hanno sempre l’aspetto di Summae, di 
riepiloghi generali di problemi affrontati in passato (a volte in scritti minori) e discussi dai 
principali intellettuali273; per tali problemi disparati Leibniz propone soluzioni proprie 
che si legano in una coerenza logica stupefacente. È barocco così anche il suo metodo di 
ricerca filosofica lungo lo svolgersi del tempo della sua esistenza. Procede dalle sue idee e 
concezioni giovanili e le sviluppa nel corso degli anni, correggendole e giustificandole, 
mantenendosi fedele alle intuizioni iniziali, ma a volte anche riconoscendo di avere 
seguito strade sbagliate. Anche l’attività filosofica è quindi uno snidamento di idee, una 
evolutio nel corso del tempo. 
 
 
5. Conclusioni: identità e individuazione 
 
Il Principio dell’identità degli indiscernibili deriva dall’osservazione della natura ed è a 
fondamento della metafisica di Leibniz. Non è possibile che si diano due entità che hanno 
tutti le proprietà in comune e, tuttavia, siano individualmente distinte (“solo numero”): 
 
se x e y hanno esattamente le stesse proprietà allora x e y sono identici, 
 
∀P (Px →Py) → x = y 
 
Tale principio rende possibile definire l’identità tramite il suo inverso, ossia tramite il 
Principio dell’indiscernibilità degli identici:  
 
se x e y sono identici allora hanno esattamente le stesse proprietà,  
 
x = y → ∀P (Px →Py)   
 
Il principio dell’identità degli indiscernibili è metafisicamente e logicamente legato al 
Principium individuationis leibniziano: “omne individuum sua tota entitate individuatur” 
e alla sua controparte logica: “predicatum inest subiecto” (Monadologia, 7). Le proprietà 
P che individuano un ente x sono tutte le proprietà che sono inerite a tale ente nello 
svolgersi del tempo t della sua intera esistenza: 
 
∀Pt(Ptx →Ptx)   
 

 
273 Leibniz ha uno stile fortemente dialogico; Anche quando non scrive dialoghi, chiama continuamente 
in causa i sostenitori di opinioni opposte o vicine alle sue.  
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Tutti i possibili tendono all’esistenza, il calcolo di Dio ammette o non ammette 
all’esistenza ciascun ente con tutta la sua storia (individualmente e liberamente realizzata) 
e i predicati che gli ineriranno, in base al principio di massima perfezione dell’insieme 
compossibile di tutti gli enti. La massima perfezione consiste nella massima grandezza 
della serie (Dio e i possibili, 9) e nella massima pensabilità distinta delle cose: questa dà 
ordine e bellezza all’universo (Dio e i possibili, 13-14), quindi piacere a chi lo percepisce. 
Se si tratta di esseri umani, il loro agire morale, e tutto quanto è legato alle loro scelte, 
dipende totalmente dalla loro volontà libera; Dio si limita a permettere o impedire 
l’esistenza di tale ente personale con tutta la sua essenza, ossia con la sua storia di atti 
liberi, in base al calcolo non numerico ma qualitativo operato dalla sua matheis. Il 
principio logico del “predicatum inest subiecto” deriva dal principio metafisico di 
individuazione, espresso nella tesi di baccellierato discussa a Lipsia nel 1663, all’età di 17 
anni, e intitolata Disputatio Metaphysica de Principio Individui (con autori di riferimento 
Avicenna, Tommaso d’Aquino, Guglielmo da Ockham, Duns Scoto, per il tramite di 
commentatori secondari274, e Francisco Suárez). Il principio metafisico di individuazione 
è “omne individuum sua tota entitate individuatur”:  
 
∀Pt(Ptx →Ptx) 
∀Pt(Ptx) = x  
 
        Sul rapporto aristotelico fra generale e particolare (che viene comunque mantenuto) 
sopravanza questo rapporto barocco fra infinto e uno (individuo). In questa dottrina della 
individuazione dell’ente singolo, tre aspetti si fondono in uno: (1) Senso della complessità 
labirintica, (2) Mentalità barocca, (3) Centralità dell’organico. Non è difficile vedere come 
questi tre aspetti si organizzano unitariamente intorno al concetto di organismo vivente.  
        L’anatomia del Cinquecento e del Seicento aveva rivelato un mondo organico 
complessissimo. Nel 1632 Rembrandt aveva dipinto la Lezione di anatomia del dottor 
Tulp, le scienze della vita cominciavano a descrivere l’interno estremamente barocco del 
corpo umano. Si pensi alla Scuola Medica di Padova, fortemente influenzata 
dall’aristotelismo, e ai trattati di anatomia che da metà Cinquecento cominciarono ad 
essere prodotti in Europa: il belga Andrea Vesalio aveva insegnato a Padova e aveva 
pubblicato a Basilea, nel 1543, il De humani corporis fabrica libri septem; Girolamo 
Fabrici d’Acquapendente aveva pubblicato fondamentali studi di anatomia, anche sul feto 
umano, ed era stato maestro a Padova di importanti anatomisti. Fra essi spicca William 
Harvey, che nella Exercitatio anatomica de motu cordis et sanguinis in animalibus, 
pubblicata a Francoforte nel 1628, descrive per la prima volta la circolazione sanguigna. 
Nei suoi ultimi anni, Harvey si interessò di embriologia e nel 1651 pubblicò a Londra le 
Exercitationes de generatione animalium, sposando quella tesi epigenetica di ascendenza 
aristotelica, contro la quale si espressero gli embriologi e i microscopisti della generazione 
successiva cui si richiama Leibniz.   
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