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La ricerca sugli intrecci tra letteratura e cultura visuale
ha ormai una consolidata tradizione internazionale e note-
voli ricadute anche in Italia. In particolare, negli ultimi de-
cenni del Novecento si & assistito a una ripresa del dibatti-
to sulla “reciproca illuminazione tra le arti”, stimolato ov-
viamente dal ruolo sempre crescente che le immagini han-
no “per” la letteratura (la questione della descrizione),
“nella” letteratura (le questioni poste da produzioni espli-
citamente intermediali) e nel “sistema-letteratura” (distri-
buzione, circolazione, ricezione dei testi e delle immagini).
Su questa consolidata e fertile tradizione di studi si innesta
oggi, almeno a partire dal celebre Visual Culture Question-
naire apparso sulla rivista «Octobers nel 1996, una consi-
derevole tradizione disciplinare che coniuga studio delle
letterature (con forte prevalenza degli approcci comparati-
stici e transnazionali), della visualita e delle tecnologie del-
la visione (dalla camera oscura al panorama, dalla fotogra-
fia al cinema, dalle immagini digitali alla videoart). La Vi-
sual Culture contemporanea & per altro interessata a uno
studio contestuale delle immagini, dei mezzi che le produ-
cono (tipicamente i media, ma anche i dispositivi della vi-
sione piu tradizionali) e delle forme della loro ricezione (lo
sguardo individuale e collettivo).

Il presente volume fa parte di una serie di pubblicazioni
che rappresentano il prodotto di una Ricerca scientifica di
rilevante interesse nazionale finanziata con fondi PRIN 2005
(Letteratura e cultura visuale: dall’eva prefotografica all’ eva




Poetica del dettaglio e metafore visuali in Gotthold
Ephraim Lessing
Francesca Tucct

Nel saggio Pope un metafisico! (Pope ein Metaphy-
stker!, 1753), scritto a quattro mani con 1’amico Moses
Mendelssohn, Lessing risponde all'invito rivolto dalla
Konigliche Akademie der Wissenschaften di Berlino a in-
dagare le matrici culturali che avrebbero ispirato il verso
“tutto cio che esiste & giusto”, contenuto nel Saggio sul-
luomo (Essay on Man, 1734) di Alexander Pope. Nel far
questo egli giunge alla conclusione che il poeta non abbia
assolutamente inteso con le sue parole far riferimento a
un sistema filosofico specifico o delinearne di nuovi. Cid
non a causa di un limite individuale di Pope, ma per 'im-
possibilita di conciliare in una stessa persona tipologie
tanto diverse tra loro, come quelle del filosofo e del poe-
ta. L'uno ha infatti come obiettivo 'elaborazione di un
“sisterma di verita metafisiche”, mentre il fine dell’altro &
la poesia, “un discorso sensibile perfetto”, secondo la de-
finizione baumgarteniana citata dagli autori del saggio
(Lessing 1755, vol. 111, pp. 614-650). Diversita di intenti
ulteriormente rafforzata dalle differenti strategie di azio-
ne che ciascuno persegue nel proprio settore, azione che,
se & finalizzata alla ricerca della verita nel caso del filo-
sofo, mira invece al conseguimento dell’effetto nel caso
del poeta, poiché “tutto cid che egli dice deve produrre la
medesima, profonda impressione” (p. 620).

11 principio della “profonda impressione” come obiet-
tivo ideale dell’attivita creativa del poeta, coerente con
Pimpostazione generale del pensiero estetico di Lessing,
tutto incentrato sul conseguimento dell’effetto, ritornera
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poco pitu di dieci anni dopo nel Laocoonte (Laokooni,
1766), e in un frangente decisivo per il discorso, sotteso
all’intero trattato, sul caratteri specifici della rappresenta-
zione letteraria in opposizione a quella pittorica. L'effetto
generato dall’opera di poesia, avverte Lessing, non & il ri-
sultato di una persuasione razionale e analitica, ma di una
comprensione istantanea e sintetica che si attiva nel desti-
natario a contatto con 'immagine di totalita che il poeta &
in grado di evocare nella sua fantasia:

Il poeta non vuole essere solo comprensibile, le sue rappre-
sentazioni non devono essere soltanto chiare e distinte (...).
Piuttosto egli vuole rendere le idee che suscita in noi talmente
vivide che nella fretta noi crediamo di sentire le vere impres-
sioni sensibili degli oggetti di quelle, e in questo momento di
illusione cessiamo di essere consci del mezzo che lui adopera,
delle sue parole (Lessing 1766, vol. v-2, p. 124).

Se in generale la condizione fondamentale perché I'ef-
fetto estetico sia conseguito & 'instaurazione di uno stato
di illusione (Tduschung), in poesia tale stato presuppone
Pattitudine a presentare e a recepire 'oggetto d’arte non
come la somma meccanica delle parti che lo compongo-
no, ma come una costruzione globale e indifferenziata,
ottenuta mediante 'assorbimento dei singoli frammenti
in un disegno unitario. In questo senso la funzione del
dettaglio & per Lessing spiccatamente antinaturalistica: il
particolare non deve distinguersi per il suo carattere mi-
metico, bensi solo per il suo potenziale evocativo. Un gra-
do troppo elevato di corrispondenza realistica induce in-
fatti il lettore a dilungarsi nella contemplazione del singo-
lo oggetto e a perdere di vista lo sviluppo complesswo
dell’opera di poesia.

La stroncatura che Lessing riserva alle Alp7 (Die
Alpen) di Albrecht von Haller, nella prima parte del Lao-
coonte, mira appunto a stigmatizzare ’eccessivo descritti-
vismo che dominerebbe nel poema dello svizzero: incapa-
ce di emanciparsi dalla riproduzione puntiforme della
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realtd per innalzarsi a un livello superiore e sintetico di
verosimiglianza, Haller “dipinge, ma senza alcuna illusio-
ne” (vol. 1, p. 125).

Il pensiero estetico di Lessing si sviluppa nell’ottica di
un principio di totalita che scioglie la verita poetica dal-
Pobbligo di una corrispondenza mimetica con 'oggetto
reale che D'artista intende rappresentare. La natura organi-
ca e unitaria della costruzione poetica, peraltro, non chia-
ma minimamente in causa attitudine del fruitore a rico-
struirla analiticamente mediante il montaggio progressivo
e sistematico delle singole parti che la costituiscono. Les-
sing richiede semmai — al lettore di un testo poetico, come
allo spettatore di una rappresentazione drammatica — la
disponibilita a integrare il lavoro inventivo del poeta, a
collaborare st quel medesimo piano dell’limmaginazione
lungo il quale la fantasia dell’autore ha dato forma all’ope-
ra poetica. L’unita dell’oggetto d’arte non deve essere rico-
nosciuta e accertata dall’occhio, ma ricostruita dall’imma-
ginazione. Il dettaglio, in questo senso, non mira a raffor-
zare la sensazione di autenticita e di veridicita della scena
rappresentata, ma a potenziare la capacita evocativa del-
Popera nel suo complesso, innescando con forza la rispo-
sta estetica del destinatario. Il pubblico deve apprezzare
Popera di poesia non cimentandosi nel riconoscimento
delle sue analogie rispetto all’ambito della realta empirica,
ma abbandonandosi — anche in forza di un cedimento vo-
lontario alla potenza dell’illusione (Hasselbeck 1979) — al-
la percezione di una realta parallela, legittimata dalla tenu-
ta dei meccanismi di verosimiglianza attivati dalla rappre-
sentazione poetica.

E proprio in virta di tale verosimiglianza che il poeta
pud disporre a proprio piacimento della realta storica,
giungendo anche al punto — come nel Conte di Essex -
(1678) aveva fatto Thomas Corneille, il fratello minore del
pit celebre drammaturgo francese — di trasformare ormai
anziana Elisabetta d’Inghilterra in una giovane fanciulla
trepidante di amore e gelosia. A chi come Voltaire fa nota-
re I'incongruenza tra il dato storico e la ricostruzione poe-
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tica che a quel dato si sovrappone, Lessing replica ironica-
mente ipotizzando che sia Corneille stesso a prendere la
parola nella disputa:

Mio caro signore delle postille, queste battute stanno bene
nella vostra Storia universale, ma non in calce al mio testo,
poiché & falso che la mia Elisabetta abbia sessantotto anni
(ditemi dov’eé che ’ho detto): cosa ¢’¢, nel mio lavoro, che vi
impedisce di considerarla della stessa eta circa di Essex? Voi
dite: “ma non aveva la medesima eta”. Ma chi? La vostra
Elisabetta, quella di Rapin de Thoyras? Pud essere che in
questo caso abbiate ragione. Ma perché avete letto Rapin de
Thoyras? Perché siete cosi dotto? Perché confondete questa
Elisabetta con la mia? (Lessing 1985-2003, vol. vi, p. 299).

E se il dotto Voltaire puo essere incorso in un simile
errore di prospettiva avendo letto la Storia d’Inghiiterra
(Historre d’Angleterre) di Paul Rapin de Thoyras, non al-
trettanto fara lo spettatore a teatro, poiché in lui “'im-
pressione sensibile suscitata (...) da una bella attrice nel
fiore degli anni” sara certo piu forte del ricordo di “pagi-
ne (...) lette chissa quando” (ib.); lo spettatore, inoltre,
preferira senz’altro credere alle proprie pupille piuttosto
che alla parole di uno storico. Il teatro diviene in questo
modo uno spazio “a parte”, in cui lo spettatore accetta
che sia di scena U'illusione; il richiamo alla realta e il det-
taglio naturalistico possono senz’altro avervi accesso se
sono dotati di un forte potenziale simbolico ed evocativo,
ma il loro uso deve essere moderato, poiché in essi & sem-
pre presente il rischio di infrangere quella stessa Tgu-
schung che vorrebbero rafforzare.

In proposito € poi opportuno ricordare che illusione
non & il frutto di un semplice inganno ottico: gli occhi degli
spettatori crederanno alla giovane attrice che interpreta il
ruolo della regina d’Inghilterra, dimentichi del dato ana-
grafico effettivo, solo se il poeta avra creato un carattere
dotato di intrinseca coerenza (Merker 1989, pp. 173 sgg.) e
avra conquistato i loro animi tramite la condotta del perso-
naggio portato sulle scene. Lo spettatore disposto a pensa-
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re “nella fretta” di “sentire le vere impressioni sensibili de-
gli oggetti” & lo stesso individuo in cui il poeta ha saputo
suscitare “idee vivide”, ossia un individuo partecipe, pron-
to a credere di vedere cid che vede perché emotivamente
coinvolto nella rappresentazione teatrale, commosso per-
ché toccato dall’evocazione del sentimento di compassione
(Mitleid).

Lo sguardo che il pubblico rivolge al palcoscenico non
¢ infatti riducibile all’atto del solo “guardare” (Schawuern),
ma presuppone attitudine dello spettatore a simpatizza-
re profondamente con gli eventi, a percepirli attraverso
Pintero apparato della propria sensibilita, prima ancora
che attraverso i propri occhi'; e cid mediante un atto di
empatia radicale, un Mitleiden che spinge la condivisione
emotiva del soggetto senziente fino alla sovrapposizione e
alla sostituzione del proprio vissuto con quello dell’ogget-
to da compatire.

Non ¢ insomma il semplice riferimento al dato natura-
listico, non & la mimesi assoluta, priva di scarto tra il mo-
dello e la copia, che genera l'illusione e permette all’opera
poetica di funzionare, ma il dettaglio inserito ad arte e con
parsimonia, capace di supportare il carattere di verosimi-
glianza complessiva della costruzione estetica, e di evocare
nel fruitore immagini del proprio vissuto individuale. B
cosi, ad esempio, il gesto sobrio che compie Friederike
Hensel — Pattrice che interpreta Sara Sampson in una mes-
sinscena amburghese dell’omonima tragedia — afferrando
con la mano un “lembo della veste, che si sollev(a) per un
attimo e poi ricad(e) indietro”, con 'obiettivo di produrre
sulla scena Peffetto dell’ultimo respiro esalato dall’eroina
morente, ¢ particolarmente efficace perché “fa uso nella
maniera pit felice” dello spasmo che induce i moribondi
ad armeggiare convulsamente con la stoffa dei propri abiti
o con le lenzuola del proprio letto nel momento in cui
percepiscono I'imminenza della fine (Lessing 1985-2003,
vol. vi, p. 250). E tuttavia, avverte Lessing, il tentativo di
annullare completamente quel sottile diaframma che sepa-
ra realta e finzione per rafforzare la carica realistica di
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quest’ultima & in ogni caso un’operazione rischiosa, poi-
ché ’eccesso di realismo pud inficiare la coerenza del
meccanismo psicologico che presiede al conseguimento
del massimo effetto tragico.

Cosi, nel capitolo x111 della Dramematurgia d’Amburgo
(Hamzburgische Dramaturgie, 1767-69), Lessing rimprovera
a Scipione Maffei di essere stato pili letterato che poeta e
di essere andato “troppo a caccia di descrizioni e similitu-
dini” (p. 390). Il maldestro tentativo di accrescere l'illusio-
ne di realtd “presentando esplicitamente il teatro come
fuori del teatro” (p. 392) che Maffei compie nella Merope &
da giudicare come miseramente fallito; il suo unico effetto
consiste paradossalmente nel rafforzamento del carattere
artificioso del passo corrispondente.

Lillusione di realta che la poesia — drammatica e non —
persegue per rafforzare 'effetto prodotto sul destinatario &
dungque il risultato di una difficile combinazione, di sapore
quasi alchemico, tra gli elementi del reale. Combinazione
da una parte soggetta al rischio di sconfinare nel puro de-
scrittivismo, producendo cosi una “poesia meramente pit-
torica”, paragonabile come tale a “un banchetto a base di
sole salse” (Lessing 1985-2003, vol. ii, p. 128), nella quale
Pelemento poetico & pressoché integralmente soppiantato
da un realismo fine a se stesso, e dall’altra esposta al peri-
colo di ricadere nell’artificio, in una finzione puramente
autoreferenziale, in cui & del tutto infranto il principio di
verosimiglianza.

Alla luce di quanto detto finora, non risulta difficile
comprendere quale posizione possa aver assunto Lessing
nei confronti di chi al tempo plaudeva a un impiego in
poesia di strumenti ottici quali ad esempio il microscopio,
e individuava nella nuova vista sul mondo offerta da tali
strumenti una nuova fonte di ispirazione per il poeta, una
via di accesso privilegiata a dimensioni del reale ancora
inesplorate.

Il microscopio & un oggetto capace si di scandagliare la
realtd nei minimi particolari, e come tale in grado di poten-
ziare le facolta visive di chi lo adopera, ma il suo uso non ¢
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immune da pericoli, poiché chi opera con dispositivi del
genere pud essere facilmente indotto a smarrirsi nel detta-
glio, a trascurare U'insieme e a disperdersi in una considera-
zione irrimediabilmente frazionata e sezionata dell’esisten-
te. Per Lessing inoltre, come & stato giustamente notato,
vale il principio secondo cui uno “sguardo eccessivamente
attento al dettaglio disturba la percezione estetica” (Kose-
nina 2006, p. 67), la quale si nutre invece del vago, dell’in-
determinato, e deve saper dimenticare il particolare isolato
se vuol godere del tutto?. ‘

I passi in cui il drammaturgo si esprime riguardo a stru-
menti di supporto visivo sono estremamente sporadici, e in
questi pochi casi gli oggetti in questione vengono sempre
introdotti nel discorso in maniera incidentale, con 'eviden-
te obiettivo di dar luogo a una similitudine da impiegare
nella discussione di questioni di tutt’altra natura. Si consi-
deri, ad esempio, I'accenno al microscopio fatto nel corso
dell’attacco polemico affidato alle pagine del capitolo xcvI
della Drammaturgia d’ Amburgo, in cui I'autore stigmatizza
la condotta di “quella schiera di critici, il cui merito mag-
giore consiste... nello screditare ogni forma di critica”,
piangendo “sulle impressioni sfavorevoli che la critica su-
scita sul pubblico”. ‘

Dopo aver sarcasticamente irriso coloro che ritengono
che la critica possa limitare la creativita del genio o infi-
ciare con le proprie puntualizzazioni il godimento esteti-
co del pubblico, Lessing osserva che tali affermazioni so-
no paragonabili per implausibilita a quelle di chi vorreb-
be sostenere “che nessuno pitt ammira la vivacita e i colo-
ri delle farfalle, dopo che il maledetto microscopio ci fa
vedere come questi stessi colori altro non siano che pol-
vere” (Lessing 1985-2003, vol. vi, pp. 657-658). Dove
quel che importa rilevare non & tanto il riferimento nega-
tivo al “maledetto microscopio”, guanto invece la sua so-
stanziale innocuita nei confronti delle farfalle, che non ri-
sultano meno belle ai nostri occhi dopo che ci & stato sve-
lato con sguardo impietoso di che materia siano i colori
che adornano le loro ali.
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Lessing ribadisce ancora una volta la natura differente
della poesia rispetto alla critica; come nel saggio Pope urn
metafisico! la si era drasticamente distinta dalla filosofia in
nome della “profonda impressione”, cosi ora — sia pure per
inciso — la si separa con la stessa finalita dalla scienza. 1l
fatto che Puniverso sia leggibile anche mediante gli stru-
menti di indagine scientifica non ne compromette la bellez-
za, sempre visibile a chi, come il poeta, riesca a guardare e
soprattutto a riprodurre il mondo come fotalita, a ignorare
la parcellizzazione di una realta costituita da dettagli isolati
e a riassorbire in una sintesi armonica tali dettagli. In mo-
do analogo il genio ignora le regole, nonché le precisazioni
dei critici, e la stessa cosa dovra fare il pubblico destinata-
rio della sua poesia se vorra goderne, trovandola bella o
brutta a prescindere dal giudizio critico che sara stato
espresso in merito.

Il poeta geniale guarda al mondo con occhi diversi da
quelli dell'uomo di scienza, del filosofo o del critico lette-
rario, il suo operato non tiene in minima considerazione le
loro obiezioni; le sue parole mirano al massimo effetto
estetico, e questo non & conciliabile con la precisione dei
concetti adoperati dal filosofo nel suo argomentare, e tanto
meno con 'occhio neutrale dello scienziato.

Si tracta di differenti forme di relazione con il reale: il
raziocinio, lo sguardo profondo e rivolto all’isolamento del
singolo dato obiettivo da una parte, le emozioni, le Ewpfin-
dungen, una specie di “senso interno”™ preposto alla crea-
sione artistica — nonché alla fruizione — dall’altra. Giudice
assoluto dell’opera d’arte sono le emzozioni dei lettors?, uni-
ca regola che il genio deve darsi ¢ quella dell’effetto; il suo
obiettivo & la creazione di un’opera che funziona perché
piace, e piace perché & in grado di smuovere le passioni del
fruitore.

Anche Pidea che lo sguardo indagatore del microscopio
possa fungere da metafora per un’analisi approfondita del
carattere umano, con i suoi pregi e i suoi difetti, oltre che
con le passioni che lo pervadono (Kosenina 2006, pp. 60-
61), contribuendo cosi a definire quella Menschenmalerei
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che occupa tanti contemporanei di Lessing, poco si addice
al concetto che il drammaturgo sembra avere dello studio
dell’indole umana. Si pensi a rignardo alla Lx1i1 delle Lezze-
re sulla pis recente letteratura (Briefe, die neueste Litteratur
betreffend, 1759-63), in cui Lessing polemizza con Wieland
rimproverandogli I'uso impoetico dei caratteri perfetti, e lo
invita ironicamente a lasciare da parte le schiere di serafini
e cherubini con i quali sembra essersi intrattenuto fino a
quel momento, per tornare a vivere nuovamente € a lungo
“tra gli uomini” (Lessing 1985-2003, vol. 1V, p. 646). Solo
quando Wieland avra in questo modo “riconosciuto e stu-
diato” quella “profonda commistione di bene e male” (ib.)
presente nell’uomo, potra infatti ricominciare a scrivere
tragedie veramente riuscite.

La conoscenza dell’animo umano viene qui senz’altro
presentata come un elemento fondamentale per la forma-
zione del drammaturgo e del poeta, ma si tratta di una
conoscenza tutt’altro che analitica, e che parrebbe sem-
mai far leva sulla condivisione di esperienze comuni, piut-
tosto che sull’osservazione imparziale e distaccata delle
differenti tipologie umane. L'obiettivo di una simile cono-
scenza, nel caso del poeta, &€ 'uomo intero (der ganze
Mensch), 1a dove ancora una volta Vorgano preposto a ta-
le analisi & non gia Pocchio, ma pit genericamente "appa-
rato completo della sensibilita individuale, il corredo ge-
nerale delle sensazioni (Empfindungern) presenti in cla-
scun essere umano’.

Se 'occhio del microscopio mira a sezionare i corpi, sa-
crificandone integrita in nome dello studio accurato del

ettaglio, di tipo diverso & la vista offerta da altri dispositi-
vi ottici che trovano grande diffusione nel xXVIII secolo, co-
me per esempio il Guckkasten. 1l procedimento additivo
che ne & alla base, montando sinteticamente dinanzi all’oc-
chio dello spettatore i vari costituenti di una scena, ripristi-
na quella totalita visuale che il microscopio tende invece a
destrutturare.

La tecnica palesemente contrastante adoperata da que-
sti strumenti ha indotto a identificare nelle loro rispetrive
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modalita di impiego due modelli di immaginazione poeti-
ca, utili a definire, sia pure metaforicamente, uno spettro
molto ampio di posizioni estetiche proprie della cultura
letteraria del Settecento tedesco. Se I'uso del microscopio
rimanda all’euforia del particolare, a una tecnica di descri-
zione del reale imperniata sull’isolamento e sull’ingrandi-
mento del dettaglio, come equivalente in miniatura dell’in-
tinita grandezza del cosmo (il riferimento pit immediato &
ovviamente alla poesia di Brockes), il Guckkasten & metafo-
ra di una poesia che aspira a riassorbire il singolo elemento
morfologico in una sintesi armonica. Non & Poggettivita
del dato empirico a catturare Pattenzione ¢ a mettere in
moto I'immaginazione di chi si accosta a tale dispositivo ot-
tico, ma il potenziale simbolico collegato agli artifici pro-
spettici che regolano le relazioni fra i singoli dati e li strut-
furano in una unita organica.

Alexander Kosenina (2006, p. 70) ha sostenuto in pro-
posito che il modello del Guckkasten & il piti idoneo, nel-
I’ambito della cultura tecnica del Settecento, alla rappre-
sentazione della vita psichica come processo dinamico,
come sistema di sentimenti ed emozioni in continua evo-
luzione. '

I compiti che Lessing, in una pagina molto famosa della
Drammaturgia d’ Amburgo, assegna all’autore tragico, inter-
prete elettivo delle sue teorie sulla poesia come riproduzio-
ne di azioni, parrebbero a una prima impressione rientrare
esattamente in un simile modello. La finzione letteraria &
per Lessing pressoché interamente incentrata su una sorta
di “contagio emotivo”; un evento impensabile senza una
dettagliata e vivida riproduzione del contesto emozionale
proprio dei personaggi che animano la scena. Il poeta

cerchera di caratterizzare i personaggi in modo tale, cer-
chera di disporre gli avvenimenti che li mettono in azione
secondo una concatenazione cosi necessaria, cerchera di
commisurare in guisa cosi esatta le passioni al carattere di
ciascuno, sviluppera queste passioni per passaggi cosi gra-
duali, che saremo costretti ad osservare dappertutto uno
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svolgimento estremamente naturale e rigoroso, a riconosce-
re, ad ogni passo che il poeta fa compiere ai suoi personag-
gi, che anche noi, con la stessa intensita di passione e nelle
medesime circostanze, lo avremmo compiuto (Lessing 1767-

69, vol. Vi, pp. 338-339).

Perché il pubblico possa simpatizzare con 1e‘dm.mcztz's
personae, immedesimarsi nella loro situazione, ¢ mdl'spe.r},—
sabile che il poeta non si limiti a “descrivere le passioni”,
ma che riesca a “farle nascere sotto gli occhi dello spettato-
re”, in un graduale e serrato continuum in cui un ruolo de-
terminante & giocato dall’“apparenza di realta” (p. 187).
Solo in questo modo il meccanismo drammatico si attiva
senza fratture, garantendo il pit potente effetto tragico: lo
spettatore si sentird “trascinato, lo voglia o no” (ib.), a sen-
tire a sua volta quelle stesse passioni che sconvolgono gli
animi dei personaggi sulla scena.

Ora, & vero che le idee lessinghiane circa la necessita
che le passioni drammatiche si sviluppino alla presenza
dello spettatore secondo una logica lineare e progressiva,
radicata in un tessuto di motivazioni coerenti, potrebbero
incrociarsi in alcuni punti con il procedimento adoperato
dal Guckkasten, e cid soprattutto per quel che riguarda il
conseguimento dell’effetto estetico come espressione di
un gioco di posizionamenti prospettici, che coinvolge pa-
rimenti lo spettatore e I'azione rappresentata sulla scena.
Bisogna perd anche considerare che gli occasionali pro-
nunciamenti di Lessing su questo strumento ottico tendo-
no a ridimensionare drasticamente la qualita estetica delle
azioni che esso & in grado di riprodurre. Si tratterebbe in-
farti per Lessing di sequenze meramente additive, affastel-
late secondo un principio di combinazione meccanica e in
assenza di connessioni necessarie; uno spettacolo calibrato
integralmente sulla sollecitazione visiva, e come tale ineffi-
cace nell’ottica lessinghiana dell’effetto come risultato di
una vera e propria attivita di rievocazione iz proprio, da
parte del pubblico, delle passioni messe in scena durante
Pazione drammatica. Il Guckkasten, in altre parole, ridur-
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rebbe la posizione del fruitore a un’attivita di contempla-
zione passiva di immagini che si susseguono dinanzi ai
suoi occhi in una sequenza suggestiva, ma priva di princi-
pio unitario.

Le raffigurazioni prodotte dal Guckkaster hanno per
Lessing un rilievo unicamente empirico e fattuale e si pre-
stano a una lettura soltanto frontale, che riduce la comples-
sita dell’intreccio a una serie sconnessa di singoli quadri
mancanti della necessaria profondita psicologica e non so-
stenuti da alcun rapporto di articolazione causale. 1l tipo di
intreccio alla base del Guckkastern & tale da soddisfare solo
quel “giudici” che Lessing evoca nel primo dei Trartari sul-
la favola (Abhandlungen iiber die Fabel, 1759), abituati a
intendere il concetto di azione (Handlung)

in senso talmente materiale (...) da non vedere azione se
non nei casi in cui attivita di un corpo in movimento pro-
duce una serie di modificazioni spaziali. Costoro trovano
che vi sia azione solo nelle tragedie in cui Pamante si getta ai
piedi dell’amata, la principessa crolla a terra svenuta e gli
eroi si azzuffano tra loro (...), e non hanno mai voluro vede-
re che azione & anche il combattimento interiore delle pas-
sioni, la successione di determinazioni contrastanti dalle
quali derivano conseguenze articolate in modo tale che 'una
debba necessariamente escludere 1'altra (Lessing 1759, vol.
v, p. 363).

In un intreccio di questo tipo le varie azioni vengono a
essere essenzialmente giustapposte, non diversamente dalle
immagini che si offrono a chi guardi in un Guckkasten. Si
tratta di singoli quadri a sé stanti; 'insieme & dato solo dal
colpo d’occhio capace di coglierli sincronicamente, artico-
landoli secondo una tecnica di montaggio che sfrutta I'ac-

“celerazione temporale per neutralizzare le cesure esistenti
tra i diversi fotogrammi.

Al Guckkasten come metafora Lessing ricorre esplicita-
mente nella seconda parte della x11 delle Leztere sulla piz
recente letteratura, per stigmatizzare gli errori in cui incor-
rerebbe Johann Jakob Dusch nelle sue Descrizioni dal re-
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gno della natura e della morale (Schilderungen aus dens Rei-
che der Natur und der Sittenlebre, 1757-60), errori che van-
no tutti nel senso di una poesia che si perde nella descrizio-
ne minuziosa dei dati morfologici di volta in volta catturati
dall’occhio. Dove questa tendenza all’accumulazione rag-
giunge livelli parossistici, Lessing tralascia poi la metafora
del Rarititenkasten (secondo la variante lessicale alla quale
di preferenza si attiene) per passare — in un crescendo ne-
gativo — a quella del Marionettenspiel (Lessing 1985-2003,
vol. 1v, p. 575). Cid induce a pensare che questa forma ele-
mentare e fortemente tipologizzata di spettacolo teatrale
sia uno sviluppo coerente con il meccanismo visuale alla
base del Guckkasten.
Applicata in poesia, la tecnica del Guckkasten puod dare
rigine soltanto a scene di puro descrittivismo, in cui le
parti prevalgono sul tutto; scene da adoperare con la stessa
parsimonia con la quale si adopera la “lente prismatica”
(vol. ii, p. 129), se il poeta intende fare — come recita una
tormula di Jean-Francois Marmontel particolarmente ap-
prezzata da Lessing — “di una serie di immagini intessuta
con pochi sentimenti, una sequenza di sentimenti intessuti
di poche immagini” (ib.).

' Il problema per Lessing in effetti non & tanto, come nel caso di Goethe,
la rottura del rapporto di reciprocita tra il soggetto che vede e Poggerto della
sua visione ~ rottura che I'atto conoscitivo pud comportare, se con;piuto con
“lo sguardo ostile” nei confronti della totalita del reale che contraddistingue
certe espressioni della ricerca scientifica (sull’argomento si veda il saggio, da
cui la citazione proviene, Irmscher 2002, pp. 175 sgg.) ~, quanto 1’aspi£azione
a una forma di conoscenza che derivi non dalla semplice attivita percettiva
dei sensi, ma dal complesso della sensibilits individuale.

? Sulle connessioni tra questo zopos dell’estetica settecentesca e la tenden-
za contraria alla focalizzazione del particolare, legata al perfezionamento dei
dispositivi visuali, cfr. Stadler 2003, pp. 43 sgg.

* Bvidente ¢ la presenza nella concezione estetica di Lessing delle teorie
degli illuministi inglesi. Non va a questo proposito dimenticato che Lessing
aveva tradotto in tedesco nel 1756, con il titolo di Siztesniehre der Vernunfr, il
Sistema di filosofia morale (System: of Moval Philosophy) di Francis Hutche-
son. Si veda a riguardo Engbers 2001.
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4 Gia nel 1755, nell’introdurre le tragedie di Seneca per il secondo fasci-
colo della «Theatralische Bibliothek», Lessing scriveva: “In generale spero
di poter chiamare in causa, per difendere il valore di questo poeta, la sensibi-
lita dei lettori” (Lessing 1985-2003, vol. 111, 553). Nel LXXIX capitolo della
Drammaturgia d’Amburgo riconosce poi, proprio sulla base dell’intensita
dell’effetto, un intrinseco valore estetico anche a un’opera per altri aspetti
aspramente criticata come Riccardo terzo (Richard der Dritre) di Christian
Felix Weille. La tragedia, nota Lessing, evoca orrore e non compassione, €
tuttavia tale orrore non & un sentimento sgsradevole: “Riccardo & un odioso
ribaldo; ma il nostro odio viene suscitato non senza un piacevole effetto”
(Lessing 1767-69, vol. vi, p. 579).

5 Sul primato dell’esperienza come unica fonte di conoscenza del mondo
si veda quanto il giovane Lessing scrive in una lettera alla madre Justina Salo-
me Lessing il 20 gennaio 1749 (Lessing 1985-2003, vol. X1, p. 15).
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