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Abstract

Il presente lavoro si propone d’interrogare alcuni testi premoderni, quelli del Medioevo
francescano in particolare, per comprendere come la figura dell’artefice e I’esperienza della
produzione artificiale sono stati oggetto di una riflessione che potremmo chiamare “estetica”, prima
della nascita dell’estetica in quanto disciplina. 1l fenomeno della poiesis nel Medioevo é pensato
attraverso una distinzione fondamentale, ossia quella tra artefice umano e artefice divino. Sulla base
di questa distinzione, la poiesis non é considerata come una creazione a partire dal nulla da parte di
qualcuno che, fuori da un ordine cosmico e metafisico, obbedisce alle sole leggi che si da in modo
autonomo. Al contrario, pensare la poiesis in questo periodo implica avere coscienza dell’ordine nel
quale I’artefice si pone, dei criteri ai quali egli si conforma e che sono 1’espressione delle scelte
originarie per mezzo delle quali Dio artefice creo il mondo.

La riflessione francescana sull’artefice ¢ qui studiata a partire da un corpus di testi di
Bonaventura da Bagnoregio, Pietro di Giovanni Olivi, Giovanni Duns Scoto e Guglielmo di Ockham.
Nel Volume 1 si studia la costituzione filosofica dell artefice. In primo luogo, si osserva la sua genesi
attraverso fonti scritturistiche, filosofiche e retoriche (Parte 1). In secondo luogo, si ricostruiscono le
prospettive francescane sull artefice attraverso 1’articolazione dell’attivita poietica in progetto, opera
¢ fruizione (Parte II). Nell’ultima parte, dedicata al passagqgio dall artefice all artista (Parte 1l1), Ci si
interroga, alla luce del percorso effettuato, sulla possibilita di “estetiche” francescane, cosi come sul
passaggio da queste all’arte francescana. Infine, si aprono alcune linee di ricerca sulle possibili
relazioni tra D’artefice francescano e le teorie artistiche rinascimentali. Nel Volume 2 della
dissertazione (dppendice. Le parole. Lo spazio semantico dell artefice) si mette a disposizione la
documentazione commentata del corpus di testi dei quattro autori francescani.

Notre travail se propose d’interroger certains textes pré-modernes, ceux du Moyen Age
franciscain en particulier, pour comprendre comment la figure de I'artifex et I'expérience de la
production d'artefacts ont fait I'objet d'une réflexion que I'on pourrait qualifier d'« esthétique », avant
méme la naissance de I'esthétique en tant que discipline. Le phénoméne de la poiesis est pensé tout
au long de la période médiévale par moyen d’une distinction fondamentale, c’est-a-dire celle entre
[artifex humain et [’artifex divin. Sur la base de cette distinction, la poiesis n’est pas considérée
comme une création a partir du néant par quelqu 'un qui, en dehors d’un ordre a la fois cosmique et
métaphysique, obéit seule aux lois qu’il se donne de maniére autonome. Au contraire, penser la
poiesis a cette époque implique de prendre conscience de ['ordre dans lequel [’artifex se place, des
criteres auxquels il se conforme et qui sont [’expression des choix originaires par lesquels le Dieu
artifex a creé le monde.

La réflexion franciscaine sur l'artifex est ici étudiée a partir d'un corpus de textes de
Bonaventure de Bagnoregio, Pierre de Jean Olivi, Jean Duns Scot et Guillaume d'Ockham. Le
Volume 1 étudie la constitution philosophique de I'artifex. Tout d'abord, sa genése est observée a
travers les sources scripturaires, philosophiques et rhétoriques (Partie 1). Deuxiemement, les
perspectives franciscaines sur lI'artifex sont reconstruites a travers l'articulation de I'activité poiétique
dans le projet, ['ceuvre et la fruition (Partie 11). Dans la derniere partie, consacrée au passage de
I'artifex a l'artiste (Partie 111), a la lumiere du chemin parcouru on s'interroge sur la possibilité d'une
« esthetique » franciscaine, ainsi que sur le passage de celle-ci a I'art franciscain. Enfin, quelques
axes de recherche sont ouverts sur les relations possibles entre I'artiste franciscain et les théories
artistiques de la Renaissance. Dans le Volume 2 de la thése (Annexe: Les paroles. L'espace
sémantique de l'artifex) la documentation commentée du corpus de textes des quatre auteurs
franciscains est mise a disposition.



This work aims to question some pre-modern texts, those of the Franciscan Middle Ages in
particular, in order to understand how the figure of the maker (artifex) and the experience of artificial
production were the subject of a reflection that we could call “aesthetic”, before the birth of
Aesthetics as a discipline. The phenomenon of poiesis in the Middle Ages is conceptualised through
a fundamental distinction, namely that between human and divine maker. On the basis of this
distinction, poiesis is not considered as a creation from nothing by someone who, outside of a cosmic
and metaphysical order, obeys only the laws he gives himself. On the contrary, thinking of poiesis in
this period implies being aware of the order in which the maker places himself, of the criteria to
which he conforms and which are the expression of the original choices through which God the artifex
created the world.

Franciscan reflection on the maker is studied here from a corpus of texts by Bonaventure of
Bagnoregio, Peter of John Olivi, John Duns Scotus and William of Ockham. Volume 1 studies the
philosophical constitution of the maker. Firstly, its genesis is observed through scriptural,
philosophical and rhetorical sources (Part I). Secondly, the Franciscan perspectives on the maker are
reconstructed through the articulation of the poietic activity in project, work and fruition (Part I1).
In the last part, dedicated to the passage from the artifex to the artist (Part I11), in the light of the path
taken, the possibility of Franciscan “aesthetics” is questioned, as well as the passage from these to
Franciscan art. Finally, some lines of research are opened on the possible relations between the
Franciscan maker and the artistic theories of the Renaissance. In Volume 2 of the dissertation
(Appendix: The words. The semantic space of the artifex) the commented documentation of the corpus
of texts of the four Franciscan authors is made available.
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Riassunto sostanziale / Résumé substantiel

Introduzione

Introduction

Il presente lavoro si propone d’interrogare alcuni
del

francescano in particolare, per comprendere

testi  premoderni, quelli Medioevo
come la figura dell’artefice e I’esperienza della
produzione artificiale sono stati oggetto di una
riflessione che potremmo chiamare “estetica”,

prima della nascita dell’estetica in quanto

Notre travail se propose d’interroger certains
textes pré-modernes, ceux du Moyen Age
franciscain en particulier, pour comprendre
comment la figure de I'artifex et I'expérience de
la production d'artefacts ont fait I'objet d'une
réflexion que l'on pourrait  qualifier
d'« esthétique », avant méme la naissance de

I'esthétique en tant que discipline.

disciplina.
Innanzitutto, € essenziale indicare una
distinzione fondamentale con la quale il

fenomeno della poiesis & pensato durante
Medioevo, ossia la distinzione tra artefice umano
e artefice divino. Sulla base di questa distinzione,
la poiesis non é considerata come una creazione
dal nulla da parte di qualcuno che, fuori da un
ordine cosmico e metafisico, obbedisce alle sole
leggi che si da in modo autonomo. Al contrario,
pensare la poiesis in questo periodo implica
avere coscienza dell’ordine nel quale 1’artefice si
pone, dei criteri ai quali egli si conforma e che
sono I’espressione delle scelte originarie per

mezzo delle quali Dio artefice creo il mondo.

Tout dabord, il est essentiel d'indiquer la
distinction fondamentale avec laquelle le
phénomeéne de la poiesis est pensé tout au long
de la période médiévale, c’est-a-dire la
distinction entre 1’artifex humain et 1’artifex
divin. Sur la base de cette distinction, la poiesis
n’est pas considérée comme une création a
partir du néant par quelqu’un qui, en dehors
d’un ordre a la fois cosmique et métaphysique,
obéit seule aux lois qu’il se donne de maniére
autonome. Au contraire, penser la poiesis a
cette époque implique de prendre conscience de
I’ordre dans lequel D’artifex se place, des
critéres auxquels il se conforme et qui sont
I’expression des choix originaires par lesquels

le Dieu artifex a créé le monde.

Questo riassunto, che segue da vicino la struttura
della tesi, mostra le tappe principali dell’analisi
condotta sulla figura concettuale dell’artefice. In
primo luogo, si definiranno piu precisamente il
tema della tesi, le fonti e il metodo utilizzato,
sottolineando allo stesso tempo le ragioni della

scelta di un corpus specifico di testi. In secondo

Ce résumé, qui suit de preés la structure de la
these, illustre les étapes principales de notre
analyse de la figure conceptuelle de l'artifex.
D’abord, nous définirons plus précisément le
sujet de la thése, les sources et la méthode
utilisee, tout en soulignant les raisons du choix

d'un corpus spécifique des textes. Dans un




luogo, ci si concentrera sull’articolazione del

lavoro nei due volumi. Infine, prima di
concludere, si esamineranno piu nel dettaglio i
risultati raggiunti e gli argomenti principali del

presente lavoro.

deuxiéme temps, nous nous concentrerons sur
I'articulation de notre travail en deux volumes.
Enfin, avant de conclure, nous examinerons les
résultats obtenus et les principaux arguments de

notre travail plus en détail.

L artefice come tema di ricerca

L artifex comme sujet de recherche

Il tema dell’artefice impone di riflettere sulla
concezione sia dell’arte nel Medioevo, sia del
processo stesso che porta al compimento
dell’attivita dell’artefice. Nel Medioevo, e presso
i francescani in particolare, il campo semantico
costituito dai termini ars e artifex e molto ampio.
Esso include tutte le attivita che implicano un
saper-fare e che, secondo una concezione
moderna, si  pongono piu  nell’ambito
dell’artigianato che in quello dell’arte: non solo
le produzioni della pittura, dell’architettura e
della scultura, ma anche, per esempio, quelle
relative all’attivita del fabbro. Nel concetto di
arte sono da includere inoltre le attivita con una
duplice natura pratica e teorica come le arti
meccaniche (secondo Ugo di San Vittore sono
sette: theatrica, lanificium, armatura, navigatio,
agricoltura, venatio, medicina), o ancora le arti
liberali propriamente dette, ossia il trivium
(grammatica, dialettica, retorica) e il quadrivium
(aritmetica, geometria, astronomia e musica).
Tra le artes si trovano anche talvolta le discipline
che hanno un’ampia diffusione in seguito alle
traduzioni di Aristotele nel XII e soprattutto nel
X111 secolo, come la fisica o la metafisica. Nel

quadro di un concetto cosi ampio di arte, si

Le sujet de I’artifex nous oblige a réfléchir a la
fois au concept de I'art au Moyen Age et au
processus qui conduit & I'achévement de
l'activité de 1’artifex. Au Moyen Age, et chez
les Franciscains en particulier, le champ
sémantique constitué par les termes ars et
artifex est trés large. Il inclut toutes les activités
qui impliquent un savoir-faire et qui, selon une
idée moderne, se placent davantage dans la
sphere de ’artisanat que dans celle de I’art: non
seulement les productions de la peinture, de
I’architecture et de la sculpture, mais, par
exemple, aussi celles liées a Dactivité du
forgeron. On doit inclure dans le concept de
I’art également des activités ayant une double
nature pratique et théoriqgue comme les arts
mécaniques (selon Hugues de saint Victor elles
sont sept : theatrica, lanificium, armatura,
navigatio, agricoltura, venatio, medicina), ou
encore les arts libéraux proprement dites,
notamment le trivium (grammaire, dialectique,
rhétorique) et le quadrivium (arithmétique,
géomeétrie, astronomie et musique). Parmi des
artes on trouve aussi parfois les disciplines qui
ont une diffusion massive aprés les traductions

d’ Aristote dans le XII® et surtout le XI111¢ siécle,
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intende circoscrivere ’attenzione al processo e
alle attivita che implicano la produzione di
un’opera nel mondo esterno a partire da una
concezione mentale di un artefice. Questo
permette di studiare, per esempio, i campi
analogici in cui I’artefice ¢ compreso, ma anche

i passaggi in cui € oggetto di riflessione specifica.

notamment la physique ou la meétaphysique.
Dans le cadre de ce concept trés large de Iart
nous entendons circonscrire notre attention au
processus et aux activités qui impliquent la
production d’une ceuvre dans le monde
extérieur a partir d’un projet mental d’un
artifex. Cela permet d’étudier, par exemple, les
lieux analogiques ou I’artifex est compris, mais
aussi les passages ou il est objet d’une réflexion

spécifique.

Diversi passaggi del la

permanenza nei secoli di uno schema secondo il

corpus segnalano

quale ciascun artefice concepisce nella propria
mente un’opera da porre nel mondo e si rallegra
di compiere la propria opera. Si possono quindi
distinguere tre momenti nel processo della
poiesis, ossia il progetto, I’opera e la fruizione
che costituiscono i concetti alla base del nostro

lavoro sui testi francescani del X111 e X1V secolo.

Plusieurs passages du corpus signalent la
permanence d’un schéma dans les si¢cles selon
lequel chaque artifex congoit dans son esprit
une ceuvre a placer dans le monde et se réjouit
a accomplir son ceuvre. On peut donc distinguer
trois moment dans le processus de la poiesis, a
savoir le projet, ’ccuvre et la fruition qui
constituent les concepts a la base de notre
travail sur les textes franciscains du XIII® et
X1V siécle.

Il corpus di testi e il metodo

Le corpus des textes et la méthode

Per studiare la questione dell’artefice si sono
scelti i testi di quattro autori francescani del X111
e XIV da

Bagnoregio, Pietro di Giovanni Olivi, Giovanni

secolo, ossia Bonaventura
Duns Scoto e Guglielmo d’Ockham. Si tratta di
autori significativi per il nostro discorso da un
duplice punto di vista. Da una parte, essi
testimoniano i cambiamenti nella tradizione che
si potrebbe chiamare platonica e agostiniana, in

cui la ricezione di Aristotele e presente in modo

Pour étudier la question de I’artifex nous avons
choisi les textes de quatre auteurs franciscains
du XI11° et X1V¢ siecle, notamment Bonaventure
de Bagnoregio, Pierre de Jean Olivi, Jean Duns
Scot et Guillaume d’Ockham. Ces auteurs sont
significatifs pour notre analyse d’un double
point de vue. D’une part, ils témoignent des
changements dans la tradition que I’on pourrait
appeler platonicienne et augustinienne, ou la

réception d’Aristote est présente d’une fagon
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differenziato. D’altra parte, essi rappresentano
momenti importanti della linea di pensiero dei
sostenitori delle teorie della conoscenza attiva,
diretta e immediata propria, certamente con
delle sfumature, dei francescani. E soprattutto a
livello del progetto, in cui si puo osservare come
I’idea dell’opera & concepita nella mente
dell’artefice, che si possono notare differenti
implicazioni della concezione attiva, diretta e
immediata della conoscenza, cosi come, piu in
generale, le conseguenze sulla natura del

processo stesso della poiesi.

différente. D’autre part, ils représentent des
moments important de la ligne de pensée des
partisans des théories de la connaissance active,
directe et immédiate propre, bien sdr avec des
nuances, aux Franciscains. C’est surtout au
niveau du projet, ou nous voyons comment
I’idée de I’ceuvre est congue dans 1’esprit de
I’artifex, que nous pouvons noter les différentes
implications de I’idée active, directe et
immédiate de la connaissance ainsi que, plus
généralement, les conséquences sur la nature du

processus de poiesis lui-méme.

Il corpus dei quattro francescani comprende le
opere presenti in versione digitale nella base di
dati Brepols “Library of Latin Texts”.
L’edizione digitale permette una ricerca piu
precisa delle parole del campo semantico
dell’artefice, ossia artifex, opifex, faber, pictor,
sculptor, architectus. Abbiamo utilizzato anche
altri testi che non sono editi da Brepols in
versione digitale quando li abbiamo considerati
rilevanti alle finalita del presente lavoro. Si puo
vedere I’insieme di testi utilizzato per ciascun
autore nelle tabelle di sintesi delle occorrenze
(Vol. 2, all’inizio di ciascun capitolo). Si
possono tuttavia ricordare le tipologie principali
dei testi, ossia i Commenti alle Sentenze, i testi
esegetici, altre opere teologiche. In particolare si
possono aggiungere, nel caso di Bonaventura, i
Sermoni e gli scritti sull’Ordine francescano; in
quello di Scoto, i testi sulla metafisica di
Aristotele; e in quello di Ockham, i commenti

alle opere fisiche e logiche di Aristotele.

Le corpus des quatre franciscains comprend les
ceuvres qui sont présentes en version numérique
dans la base de données Brepols « Library of
Latin Texts ». L’édition numérique permet une
qui
appartiennent au champ sémantique de I’artifex,

recherche plus précise des mots

notamment artifex, opifex, faber, pictor,
sculptor, architectus. D’autres textes, qui ne
sont pas édités par Brepols en version
numeérique, ont été également utilisés lorsque
nous les avons considérés pertinents aux
finalités de notre travail. L’ensemble des textes
utilisé pour chaque auteur est visible dans les
tableaux de synthése des occurrences (Vol. 2, au

début de chaque chapitre). On peut toutefois

rappeler ici rapidement les principales
typologies des textes, c’est-a-dire les
Commentaires des Sentences, les textes

exegetiques, autres ouvrages theologiques. En
particulier on peut ajouter, dans le cas de
les écrits sur

Bonaventure, les Sermons et

I’Ordre franciscain ; dans celui de Duns Scot, les

12




textes sur la métaphysique d’Aristote ; et dans
celui d’Ockham les commentaires aux ceuvres

physiques et logiques d’Aristote.

Per condurre la ricerca sull’artefice nel pensiero
francescano si é sviluppato un metodo tripartito.
In primo luogo, con il metodo lessicografico, si
sono raccolte le occorrenze delle parole del
campo semantico di artifex che in seguito sono
state classificate con I’aiuto di categorie tratte
dai testi. In secondo luogo, con il metodo
storico-filosofico e critico si sono commentati i
contesti, indicate le fonti dirette, studiato il loro
uso e la loro funzione. La documentazione di
questo lavoro si trova nel Volume 2 della tesi
che sara qui riassunto molto rapidamente in una
visione d’insieme. Il testo vero e proprio della
tesi si trova nel Volume 1 che utilizza il metodo
sia  storico-filosofico e  critico  che
fenomenologico. Quest’ultimo é finalizzato alla
ricostruzione della genesi dell’idea di artefice e
delle teorie francescane dell’artefice. Il punto di
vista fenomenologico studia le variazioni e le
delle del

fenomeno della poiesis, mentre il metodo

permanenze concettualizzazioni
storico-filosofico e critico permette di tracciare
i cambiamenti all’interno e all’esterno delle

diverse tradizioni filosofiche coinvolte.

Pour conduire la recherche sur I’artifex dans la
pensée franciscaine nous avons adopté une
méthode tripartite. En premier lieu, en utilisant
la méthode lexicographique, les occurrences des
mots du champ sémantique de I’artifex ont été
collectées puis classées a I’aide des catégories
tirées des textes. En second lieu, avec la méthode
historico-philosophique-critique, les contextes
ont été esquissés, les sources indiquées, leur
La

documentation de ce travail se trouve dans le

usage et leur fonction étudiées.

Volume 2 de la thése qui sera ici résumé tres
Le

proprement dit de la thése se trouve dans le

rapidement en guise d’apercu. texte
Volume 1, qui utilise a la fois la méthode
historique-philosophique-critique et la méthode
phénoménologique. Cette derniére est finalisée a
la reconstruction de la genese de I’idée de
I’artifex et des théories franciscaines de I’artifex.
Le point de vue phénoménologique étudie les
variations et les  permanences  des
conceptualisations du phénomeéne de la poiesis,
lorsque la méthode historique-philosophique et
critique permet de tracer les changements a
I’intérieur et en dehors des différentes traditions

philosophiques impliquées.

L ‘articolazione generale della tesi

L ‘articulation générale de la thése

Come si & visto, la tesi é divisa in due volumi:

1. La costituzione filosofica dell ‘artefice; 2. Le

Comme nous venons de le dire, la thése est

divisée en deux volumes: 1. La constitution
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parole. Lo spazio semantico dell artefice.
Occorre dire che il secondo volume rappresenta
un lavoro anteriore al primo volume, ma appare
qui
occorrenze, i contesti e la loro classificazione

come annesso per documentare le
per categorie. Il primo volume mostra il lavoro
di ricostruzione a partire dai testi analizzati nel
Volume 2. Alla luce di questa inversione
“cronologica”, si vedranno in un primo
momento I’articolazione e i risultati principali

del Vol. 2 e in seguito quelli del Vol. 1.

philosophique de I’artifex; 2. Les paroles.
L ’espace semantique de | ‘artifex. Il faut dire que
le deuxieme volume représente un travail
antérieur au premier volume, mais il apparait ici
en annexe pour documenter les occurrences, les
contextes et leur classement par catégories. Le
premier volume présente le travail de
reconstruction a partir des textes analysés dans
le Volume 2. A la lumiére de cette inversion
chronologique, nous verrons dans un premier
moment I"articulation et les résultats principaux

du Vol. 2 et par la suite ceux du Vol. 1.

Il Vol. 2 (Le parole. Lo spazio semantico
dell artefice) si articola in quattro capitoli che
corrispondono agli autori francescani studiati.
Ciascun capitolo si divide secondo le parole del
campo semantico dell’artefice ordinate a loro
volta secondo la frequenza di occorrenza:
artifex, per esempio, & il termine che appare piu
frequentemente  rispetto  agli  altri, di
conseguenza é il termine trattato prima. Per
ciascuna parola, si sono studiate le occorrenze
secondo il contesto delle opere dove esse
appaiono, ancora una Vvolta in ordine
discendente e seguendo la frequenza delle
occorrenze. Nel caso in cui il termine ha
un’ampia diffusione in un’opera specifica, si
sono classificate le occorrenze con le categorie
tematiche (analogia con le arti, artifex umano-
divino, tipo di produzione, ma piu sovente
conoscenza, opera e fruizione); negli altri casi,
si sono raggruppate piu opere classificandole a
loro volta in opere teologiche, filosofiche,

esegetiche ecc. Si sono tratte le conclusioni alla

Le Vol. 2 (Les paroles. L ‘espace sémantique de
I'artifex) s’articule en quatre chapitres qui
correspondent aux auteurs franciscains étudies.
Chaque chapitre est divisé selon les mots du
champ sémantique de I’artifex ordonnés a leur
tour selon leur fréquence d’apparition : artifex,
par exemple, est le mot qui apparait plus
fréguemment que les autres, par conséquent
c’est le terme traité en premier. Pour chaque mot,
les occurrences ont été etudiées en fonction du
contexte des ceuvres ou elles apparaissent,
encore une fois en ordre décroissant et suivant la
fréguence d’apparition. Dans les cas ou le terme
est largement utilisé dans une ceuvre spécifique,
les occurrences ont été classées selon des
catégories thématiques (analogie avec les arts,
artifex humain-divin, type de production, mais
plus souvent connaissance, ceuvre et fruition) ;
dans d’autres cas, plusieurs ceuvres ont été
organisées en les classant tour a tour en ceuvres
théologiques, philosophiques, exégétiques etc.

Des conclusions ont été tirées a la fin du
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fine della trattazione di ciascuno dei quattro

francescani.

traitement de chacun des quatre auteurs

franciscains.

I Vol. 1 (La

dell artefice) si articola in tre parti: 1. Genesi

costituzione  filosofica
dellidea di artefice; 2. Prospettive francescane
sull’artefice; 3. Dall artefice all’artista. Nella
Parte 1, si delineano le tradizioni principali che
hanno condotto alla costituzione francescana
dell’idea di artefice. Si sono preferite le fonti
delle riflessioni francescane sul nostro tema, ma
si € giudicato importante includere anche altri

autori considerati egualmente fondamentali.

Le Vol. 1 (La constitution philosophique de
[ artifex) s’articule en trois parties : 1. Genése de
l’idée de [’artifex ; 2. Perspectives franciscaines
sur [’artifex ; 3. De [’artifex a [’artiste. Dans la
Partie I, les principales traditions qui ont conduit
a la constitution de 1’idée franciscaine de
I’artifex sont exposées. La préférence a été
donné aux sources utilisées par les auteurs du
corpus, mais il a été jugé important d’inclure
aussi d’autres sources considérées également

fondamentales.

La Parte | comincia con le fonti scritturistiche:

dopo una breve trattazione delle fonti
patristiche, si € scelto di studiare alcuni aspetti
del

principalmente nei commenti alla Genesi, per la

pensiero di  Agostino  sull’artefice,
sua importanza sia come sintesi delle ispirazioni
antiche (greche e romane) sia come punto di
riferimento per i secoli che seguono, presso i
francescani in particolare. Il capitolo 2 della
Parte | & dedicato alle fonti filosofiche dell’idea
di artefice: il Timeo di Platone — studiato nelle
traduzioni latine di Cicerone e di Calcidio —;
Aristotele; Cicerone, Seneca, Filone di
Alessandria e Plotino. Il capitolo 3 concerne
I’incidenza che la retorica ha avuto sull’idea di
artefice; e altre tematiche come 1’invenzione, la
polisemia della bellezza, il pathos retorico sono
dai

principalmente di Cicerone e Quintiliano.

approfondite a partire testi  teorici

La Partie | commence avec les sources
scripturaires : aprés un bref apercu sur la Bible
et la patristique, nous avons choisi d’étudier
certains aspects de la pensée d’Augustine sur
I’artifex, principalement dans ses commentaires
sur la Genése, en raison de son importance a la
fois comme synthese des inspirations anciennes
(grecques et romaines) et comme point de
référence pour les siecles suivants, chez les
Franciscains en particulier. Le chapitre 2 de la
Partie | est consacré aux sources philosophiques
de I’idée de I’artifex, notamment le Timée de
Platon — étudié dans les traductions latines de
Cicéron et Chalcidius —, Aristote, Cicéron,
Séneque, Philon d’Alexandrie et Plotin. Le
chapitre 3 traite de I’impact que la rhétorique a
eu sur I’idée de ’artifex ; d’autres thémes, tels
que I’invention, la polysémie de la beauté et le
pathos rhétorique, sont explorés a partir des
textes théoriques principalement de Cicéron et

Quintilien.
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La Parte II sulla figura dell’artefice nel pensiero
francescano si articola a sua volta in tre capitoli
che costituiscono il corpus centrale della tesi. Si
e cercato di dare un ordine ai contesti delle
occorrenze al fine di ricostruire le concezioni
francescane dell’artefice sottolineando le
permanenze (caratteri comuni) e le variazioni.
Esse permettono, allo stesso tempo, di tracciare
gli sviluppi nella riflessione dei quattro autori e
le direzioni possibili del loro pensiero per
studiarne in seguito gli effetti a lungo termine.
Le categorie progetto, opera e fruizione
permettono di ricostruire e di interpretare i testi
in tal senso. Esse sono tratte dai testi analizzati,
ma occorre una precisazione sulla categoria
progetto. Si tratta di una categoria generale che
comprende un insieme di termini con cui i
francescani parlano di concezione nella mente
dell’artefice dell’opera da produrre, ossia idea,
exemplar, consilium ecc. La Parte | si apre con
il capitolo dedicato al progetto, alla dimensione
conoscitiva che precede concettualmente la
produzione. La prima questione affrontata e
quella del pensiero divino e quindi dello statuto
delle idee nella mente di Dio, questione che
pone il problema della molteplicita in Dio data
la sua semplicita assoluta. In seguito, si affronta
la questione dei criteri con cui Dio crea. E qui
che emerge innanzitutto D’incidenza della
retorica nella costituzione del concetto di
bellezza. Infine, il capitolo si conclude con un
paragrafo  specificamente  dedicato  alla
questione dell’ordinamento delle discipline e

del posto che I’artefice occupa in esso. La figura

La Partie II sur la figure de 1’artifex dans la
pensée franciscaine est a son tour divisée en trois
chapitres qui constituent le corpus central de la
these. On a essayé de donner un ordre aux
contextes des occurrences afin de reconstruire
les réflexions franciscaines sur I’artifex en
soulignant les permanences (caractéristiques
communes) et les variations. Elles permettent, en
méme temps, de retracer les développements
dans la réflexion des quatre auteurs et les
directions possibles de leur pensée afin d’en
étudier ensuite les effets a plus long terme. Les
catégories projet, ceuvre, fruition permettent de
reconstruire et d’interpréter les textes dans ce
sens. Elles sont tirées des textes analysés, mais
une clarification est nécessaire a propos de la
catégorie projet. 11 s’agit d’une catégorie
générale qui comprend un ensemble de termes
utilisés par les Franciscains pour parler du projet
dans I’esprit de I’artifex de I’ceuvre a produire,
notamment idea, exemplar, consilium, etc. La
Partie I s’ouvre avec le chapitre dédié au projet,
qui
conceptuellement la production. La premiére

a la dimension cognitive précede
question abordée est celle de la pensée divine et
donc du statut des idées dans I’esprit de Dieu,
question celle-ci qui pose le probleme de la
multiplicité en Dieu étant donné son absolue
simplicité. Ensuite, nous avonc abordé la
question des criteres avec lesquelles Dieu crée.
C’est ici qu’émerge avant tout 1’incidence de la
rhétorique dans la constitution du concept de
beauté. Enfin, le chapitre se termine avec un
consacre a la

paragraphe spécifiqguement
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dell’artefice diventa centrale nel contesto sia dei
cambiamenti introdotti da Ugo di san Vittore
con l'inserzione delle arti meccaniche nel
dominio della filosofia sia della linea nella
quale e inserita la riflessione bonaventuriana.
Sempre a tal proposito, il capitolo si conclude
con la questione dell’artefice nell’ordinamento
dei saperi in Duns Scoto e Ockham che
della

distinzione aristotelica tra artifex ed expertus.

propongono differenti interpretazioni

classification des disciplines et de la place que
I’artifex occupe dans celle-ci. La figure de
I’artifex devient centrale dans le contexte a la
fois des changements introduits par Hugues de
saint Victor avec I’insertion des arts mécaniques
dans le domaine de la philosophie et de la ligne
dans  laquelle  s’insere  la  réflexion
bonaventurienne. Le chapitre se conclue par la
question de I’artifex dans la classification des
sciences chez Duns Scot et Ockham qui
introduisent différentes interprétations de la
distinction aristotelicienne entre artifex et

expertus.

Il capitolo seguente & dedicato all’opera
dell’artefice e si divide a sua volta in tre
paragrafi. 1l primo considera lo statuto
dell’opera e la sua produzione. A tale proposito,
la riflessione francescana sul rapporto tra
materia e forma ¢ molto interessante perché, a
partire dalle differenti concezioni dello statuto
della materia e della forma e dei loro rapporti, si
puo mettere in evidenza come si costituisca, da
un punto di vista filosofico, il concetto di opera
dell’artefice. In particolare, anche se dalle
dottrine francescane della pluralita delle forme
derivano diverse concezioni dell’opera, tra esse
e comunque possibile individuare punti comuni.
Il capitolo affronta anche le questioni del
momento in cui I’opera pud dirsi compiuta e
della possibilita che un’opera sia conforme o no
alla idea che I’ha concepita. Il capitolo si
conclude con un tema piu grande, qui chiamato
’ulteriorita della rappresentazione, sviluppato

principalmente da Bonaventura, ma presente

Le chapitre suivant est consacré a 1’ceuvre de
I’artifex et se divise a son tour en trois
paragraphes. Le premier considére le statut de
I’ceuvre et sa production. A ce propos, la
réflexion franciscaine sur le rapport entre
matiere et forme est trés intéressante parce que,
a partir des différentes idées du statut et des
rapports entre matiére et forme, il est possible de
mettre en évidence comment, d’un point de vue
philosophique, se constitue le concept d’ceuvre
de [lartifex. En particulier, bien que des
doctrines franciscaines sur la pluralité des
de

différentes de I’ceuvre de ’artifex, entre celles-

formes  dérivent conceptualisations
ci il est possible toutefois d’identifier des points
communs. Ce chapitre aborde aussi les questions
du moment ou 1’on peut dire que I'ceuvre est
achevée e de la possibilité qu’une ceuvre soit
conforme ou pas a I’idée qui 1’a congue. Le

chapitre se termine par un theme major, appelé

ici ’ulteriorité de la représentation, développé
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anche con variazioni e in misura minore negli

altri francescani.

principalement  par  Bonaventure,  mais

également présent avec des variations et dans

une moindre mesure chez les autres franciscains.

Si apre in seguito il capitolo dedicato alla
fruizione che e diviso in tre paragrafi. Dopo un
paragrafo che concerne la questione se nell’uso
dell’analogia dell’artefice il modello ¢ quello
della figura umana o quello della figura divina,
si affronta il tema del piacere “estetico”, ossia
del piacere per la contemplazione dell’opera. La
natura di questa tipo di piacere implica la
delle

coinvolte e dei criteri di giudizio impegati: la

considerazione facolta  dell’anima
bellezza come proporzione, il “sentimento”
suscitato e il giudizio che ne deriva. Il capitolo
3 e la Parte Il si concludono con un paragrafo
dedicato alla questione delle variazioni fruitive,
ossia la varieta semantica del dominio del
piacere  “‘estetico”. Si  pone  attenzione
all’incidenza del lessico e delle concezioni
derivate dalla retorica o con implicazioni
retoriche in cui si puo vedere 1’eco della
eloquenza ciceroniana in un contesto cristiano e

pit specificamente francescano.

Vient ensuite le chapitre sur la fruition qui est
divisé en trois paragraphes. Aprés un paragraphe
concernant la question de savoir si dans
I’analogie entre 1’artifex humain et le créateur
divin le modg¢le est celui de I’homme ou bien de
du
plaisir de

théme
du

contempler I’ceuvre. La nature de ce type de

Dieu, on aborde le plaisir

« esthétique », c’est-a-dire
plaisir nous a obligé a considérer les facultés de
I'ame impliquées et les criteres de jugement
employés : la beauté comme proportion, le
« sentiment » suscité et le jugement qui en
découle. Le chapitre 3 et la Partie 1l terminent
par un paragraphe consacré a la question des
variations fruitives, c’est-a-dire la variété
sémantique du domaine du plaisir « esthétique ».
Une attention particuliére est posée a I’incidence
du lexique et des concepts dérivés de la
rhétorique ou avec implications rhétoriques dans
lesquelles on peut voir 1’écho de 1’éloquence
cicéronienne dans un contexte chrétien et plus

spécifiqguement franciscain.

La parte 11 si sviluppa in due capitoli: I’uno

sulla questione della possibilita delle
“estetiche” francescane, 1’altro sui rapporti tra
arte, uomo e natura negli ambienti francescani

tra tardo Medioevo e Rinascimento.

La partie 11l se développe en deux chapitres :
I’'un sur la question de la possibilite des
« esthétiques » franciscaines, 1’autre sur les
rapports entre 1’ars, ’homme et la nature dans les
milieux franciscains entre le Moyen Age tardif

et la Renaissance.

Il primo capitolo sulle “estetiche” francescane
si apre con la questione preliminare sulla

possibilita di una filosofia francescana, cioé

Le premier chapitre sur les «esthétiques »

franciscaines s’ouvre avec la  question

préliminaire sur la possibilité d’une philosophie
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sull’esistenza di tratti comuni tra le differenti
dei che
dei La

questione & affrontata a tre livelli: 1. le fonti

filosofiche maestri

all’Ordine

concezioni

appartengono Minori.
francescane, principalmente alcune opere dello
stesso Francesco d’Assisi, ma anche in alcune
altre di Tommaso da Celano e di Bonaventura;
2. la storiografia storico-filosofica del XX
secolo, in particolare Gilson, Vignaux,
Boehner, Garin e Corvino; 3. le riflessioni della
filosofia contemporanea sulla figura di
Francesco attraverso un saggio di Elio Franzini.
La guestione sulla filosofia francescana pone le
basi per affrontare I’altra, piu specifica, relativa
alla possibilita di “estetiche” francescane. Nel
paragrafo 3 si propone una sintesi dei tre
caratteri principali con cui si puo parlare di una
“estetica” propriamente francescana:
I’attenzione alla dimensione positiva, concreta e
sensibile delle cose del mondo che porta a una
rivalutazione dell’opera della natura (le
creature) e del lavoro manuale dell’uomo;
I’importanza dell’idea di umanita e della dignita
umana; ’implicazione pratica sia nella
speculazione che nella vita. Alla luce della
centralita della concezione francescana della
bellezza, intesa come proporzione in accordo
con la tradizione agostiniana, ma anche colta nei
suoi aspetti piu francescani della bellezza
stigmatizzata e povera, si conclude il capitolo
con I’ultimo paragrafo dedicato a un sermone di
Bonaventura in cui si tratteggia la figura di citta
cristiana, e piu specificamente francescana, qui

considerata come sintesi rappresentativa del

franciscaine, c’est-a-dire sur 1’existence des
traits communs entre les différentes réflexions
philosophiques des maitres appartenant a
I’Ordre des Mineurs. La question est abordée a
trois niveaux : 1. Le sources franciscaines,
principalement les ceuvres de Francois d’Assisi
lui-méme, mais aussi le Vies de Thomas de
Celano et de Bonaventure ; 2. I’historiographie
du XX°®

notamment Gilson, Vignaux, Boehner, Garin et

historique-philosophique siecle,
Corvino ; 3. les réflexions de la philosophie
contemporaine sur la figure de Francois a partir
d’un essai d’Elio Franzini. La question sur la
philosophie franciscaine jette les bases pour
aborder ’autre question, plus spécifique, sur la
possibilité des «esthétiques » franciscaines.
Dans le paragraphe 3 nous proposons une
synthése des trois caractéristiques principales
avec lesquelles on d’une

peut parler

« esthétique » proprement franciscaine :
I’attention a la dimension positive, concréte et
sensible des choses du monde qui porte a une
réévaluation de I’ceuvre de la nature (et plus en
général de toutes créatures) et du travail manuel
de ’homme ; I’importance de 1’idée d’humanité
et de dignité de I’homme; I’implication pratique
a la fois dans la spéculation et dans la vie. A la
lumicre de la centralité de I’idée franciscaine de
la beauté, entendue comme proportion selon la
tradition augustinienne, mais aussi saisie dans
ses aspects plus franciscains de beauté
stigmatisée et pauvre, le chapitre se conclut dans
le dernier paragraphe consacré a un sermon de

Bonaventure avec lequel il esquisse la figure de
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nostro percorso sulle prospettive francescane

dell’artefice.

la cité chrétienne, et plus spécifiquement
franciscaine, considérée ici comme synthese
représentative de notre parcours sur les

perspectives franciscaines de 1’artifex.

Una volta determinato lo spazio di una possibile
“estetica” francescana, nel capitolo 2, abbiamo
scelto di capire, dapprima, se questa estetica
abbia dato origine a un’arte francescana e, in
seguito, se essa abbia influenzato anche alcune
teorie artistiche del Rinascimento. Nel primo
paragrafo la questione della costituzione di
un’arte francescana ¢ affrontata sulla base di
fonti del primo periodo francescano, cosi come
di fonti istituzionali come le bolle pontificie. In
queste ultime si pud vedere il ruolo della
Chiesa, soprattutto del papa protettore dei
francescani (Nicola Il1) e in seguito del Papa
V),
decorazioni della Basilica di Assisi e in generale

francescano  stesso  (Nicola nelle
a proposito dell’arte nelle chiese francescane. Si
apre a tal punto un’ampia sezione nella quale
abbiamo fatto un uso utile dei lavori di storici e
di storici dell’arte: Chiara Frugoni per i suoi
studi sulle stigmate e sulla Basilica di Assisi,
Julian Gardner e Serena Romano per I’ambiente
francescano di Giotto, il pittore che occupa qui
un posto centrale per la definizione di una
possibile arte francescana. Con I’analisi di certi
affreschi della Basilica superiore di Assisi e di
altre opere del pittore toscano si puo
sottolineare, con Dino Formaggio e Mosche
Barasch, il ruolo fondamentale non solo del

“naturalismo” pittorico, che mette I’accento sul

Une fois déterminé 1’espace d’une possible
« esthétique » franciscaine, nous avons voulu,
dans le chapitre 2, examiner dabord si cette
esthétique a donné naissance a l'art franciscain
et, ensuite, si elle a influencé certaines théories
artistiques de la Renaissance. Dans le premier
paragraphe, la question de la constitution d’une
art franciscain est abordée sur la base de sources
franciscaines, ainsi que de  sources
institutionnelles telles que les bulles pontificales.
Dans celles-ci nous pouvons voir le rble de
I’Eglise, en particulier du Pape protecteur des
Franciscains, Nicholas Ill, et aprés du premier
Pape franciscain, Nicholas IV, dans les
décorations de la Basilique d’ Assisi et en général
dans 1’art des églises franciscaines. A ce point il
s’ouvre une ample section dans laquelle nous
avons fait utilement usage des travaux des
historiens et d’historiens de [D’art: Chiara
Frugoni pour ses études sur les stigmates et sur
la Basilique d’Assisi, Julian Gardner et Serena
Romano pour le milieu franciscain de Giotto, le
peintre qui occupe ici une place centrale pour la
définition d’un possible art franciscain.
L’analyse de certaines fresques de la Basilique
supérieur d’Assisi et d’autres ceuvres du peintre
toscan permet de Dino
Moshe

fondamental non seulement du « naturalisme »

souligner, avec

Formaggio et Barasch, le rdle

pictural, qui met en valeur le monde sensible,
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mondo sensibile, ma anche della natura e

dell’'umanita rappresentate.

mais aussi de la nature et de 1’humanité

représentées.

L’incidenza dell’estetica e dall’arte francescana
su certe teorie artistiche del Rinascimento é
approfondita nell’ultimo paragrafo in cui si
studiano alcuni aspetti della riflessione di Leon
Battista Alberti e di Leonardo da Vinci. Il tema
e analizzato in relazione con la questione sul
sistema dei saperi e con le due figure
dell’artefice delle forme e del bello. Il legame
tra D’arte francescana e il Rinascimento ¢
tracciato grazie agli elogi di Alberti e di Vasari
per certi aspetti della pittura “francescana” di

Giotto.

L’influence de I’esthétique et de 1’art franciscain

sur certaines théories artistiques de la

Renaissance est explorée dans le dernier
paragraphe, dans lequel sont étudiés des aspects
de la réflexion de Leon Battista Alberti et de
Leonardo da Vinci. Le theme est analysé en
relation avec la question sur le systeme des
savoirs et les deux figures de 1’artifex des formes
et du beau. Le lien entre ’art franciscain et la
Renaissance est retracé grace aux éloges de
Alberti et de Vasari pour certains aspects de la

peinture « franciscaine » de Giotto.

Le conclusioni del Vol. 1 rispettano il percorso
svolto a un livello principalmente tematico,
sottolineandone gli aspetti teorici che portano
alla costituzione di una sorta di fenomenologia
dell’esperienza dell’attivita della poiesis, la
dove cio che si é chiamato metaforologia

dell artefice agisce a differenti livelli.

Les conclusions du Vol. 1 retracent le parcours
effectué a un niveau principalement thématique,
en soulignant les aspects théoriques qui portent
a la constitution d’une sorte de phénoménologie
de I’expérience de I’activité de la poiesis, ou ce
que nous avons appelé « métaphorologie de

I’artifex » agit a différents niveaux.

| risultati e gli argomenti principali

Les résultats et les arguments principaux

Dopo uno sguardo d’insieme all’articolazione
della tesi, si possono osservare piu nel dettaglio
i risultati e gli argomenti principali del presente
lavoro, cominciando brevemente dal Vol. 2 che
costituisce la base dei dati sulla quale si é
costruito il Vol. 1 dedicato alla costituzione

filosofica dell’artefice.

Apres un apergu de 1’articulation de la these, on
peut observer plus en détail quels sont les
résultats et les arguments principaux de notre
travail, en commencant brievement du Vol. 2
qui constitue la base des données sur lesquelles
nous avons construit le Vol. 1 consacré a la

constitution philosophique de I’artifex.
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Vol. 2 Le occorrenze dello spazio semantico di
artefice

Vol. 2 Les occurrences de [’espace sémantique

de [’artifex

All’inizio del Vol. 2 si possono vedere i grafici
della distribuzione delle occorrenze sia nella
comparazione tra gli autori che negli autori
singoli. Qui si puo sottolineare che per un totale
di 611 occorrenze, Bonaventura ne ha 298, Olivi
47, Scoto 109, Ockham 157. Per cio che
concerne i termini, si possono contare le
occorrenze seguenti: 391 di artifex, 100 di
pictor/pictura, 45 di sculptor/sculptura, 33 di
opifex, 32 di faber e 10 di architectus.

Dans le debut du Vol. 2 on peut voir les
graphiques de la distribution des occurrences a
la fois dans la comparaison entre les auteurs et
dans les auteurs individuels. On peut souligner
ici que pour un total de 611 occurrences,
Bonaventure en compte 298, Olivi 47, Scot 109
et Ockham 157. Pour ce qui concerne les mots,
on peut compter les occurrences suivantes : 391
100 de 45 de
sculptor/sculptura ; 33 d’opifex, 32 de faber et

d’artifex, pictor/pictura,

10 d’architectus.

In Bonaventura, la parola piu frequente é artifex
che significa colui che, in generale, & capace di
produrre qualcosa a partire da una conoscenza
progettuale. Artifex implica un saper-fare che
non necessariamente concerne i materiali o le
tecniche specifiche. Sovente artifex e faber
indicano il soggetto di un saper-fare in
generale, anche se faber e principalmente il
fabbro. Piu raramente hanno un significato
specifico. | termini sculptor e pictor sono piu
specifici, poiché designano coloro che
producono le immagini su materiali come la
pietra, il legno e il marmo. 1l termine architectus

appare spesso come metafora.

Chez Bonaventure, le mot plus fréquent est
artifex, qui signifie la personne qui, en général,
est capable de produire quelque chose a partir de
la connaissance d’un projet. Artifex implique un
savoir-faire qui ne concerne pas nécessairement
des matériaux ou des techniques spécifiques.
Souvent opifex et faber indiquent le sujet d’un
savoir-faire en général, méme si faber est
principalement le forgeron. Plus rarement ils ont
une signification spécifique. Les termes sculptor
et pictor sont les plus spécifiques, parce qu’ils
désignent ceux qui produisent des images sur des
matériaux comme la priére, le bois et le marbre.
Le mot architectus apparait souvent comme

métaphore.

Sulla base dell’esame delle occorrenze, si puo
del

bonaventuriano sull’artefice comprendono la

osservare che le fonti discorso
Bibbia, la patristica (Damasceno e Basilio
principalmente a proposito delle questioni

legate alle immagini sacre); Agostino a piu

2
dU

bonaventurien sur [’artifex comprennent la

observer que les sources discours

Bible ; la patristique (Damascene et Basile
principalement a propos des questions liées aux

images sacrees) ; Augustin a plusieurs niveaux
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del

esemplarismo, ragioni seminali); lo pseudo

livelli discorso  (aspetti trinitari,
Dionigi I’ Areopagita la dove Bonaventura, per

esempio, pone il suo discorso su una
dimensione mistica; Ugo di san Vittore per cio
che concerne le arti meccaniche, ma anche
Aristotele, a proposito dell’arte o, per certi

aspetti, del processo della conoscenza sensibile.

du discours (aspects trinitaires, exemplarisme et

raisons  seminales) ; le  pseudo-Denys
I’Aréopagite quand Bonaventure, par exemple,
place son discours sur une dimension mystique ;
Hugues de saint Victor, pour ce qui concerne les
arts mécaniques, mais aussi Aristote, par rapport
a I’art ou, sous certains aspects, au processus de

la connaissance sensible.

A lato delle categorie progetto, opera, fruizione,
che implicano riflessioni su questioni come le
idee e la scienza divina, il rapporto tra materia e
forma, le disposizioni del soggetto (o spettatore)
rispetto  all’opera,  si menzionare
dei

determinano un atteggiamento particolare verso

puo
I’importanza temi  francescani che
la natura, gli esseri singolari, gli individui, la
bellezza sensibile. Tra i molteplici aspetti del
pensiero di Bonaventura intorno all’artefice, si
puo sottolineare la riflessione sulla capacita
delle immagini di rinviare all’intelligibile, come
fondamento del loro carattere persuasivo, e —in
continuita con Ugo di san Vittore — I’inserzione
delle arti meccaniche nello stesso ordinamento

della conoscenza di cui € parte la Sacra pagina.

A coté des catégories projet, ceuvre, fruition, qui
impliquent des réflexions sur des questions telles
que les idées et la science divine, le rapport entre
matiére et forme, les dispositions du sujet (ou du
spectateur) a I’égard de [’ceuvre, on peut
des thémes

mentionner  ’importance

franciscains qui déterminent une attitude
particuliére envers la nature, les étres singuliers,
les individus, la beauté sensible. Parmi les
nombreux aspects de la pensée de Bonaventure
sur I’artifex, on peut souligner sa réflexion sur la
capacité des images a renvoyer a l’intelligible,
comme fondement de leur caractere persuasif, et
— en continuité avec Hugues de saint Victor —
I’insertion des arts mécaniques dans le méme
ordre de connaissance auquel appartient la Sacra

pagina.

La funzione principale dei termini del campo

semantico  dell’artifex consiste  nell’uso
analogico o metaforico al fine di chiarire delle
questioni meno conosciute, come si fa per
esempio quando si descrive [attivita
dell’artefice umano al fine di comprendere il
processo della creazione divina. Si pud
affermare di conseguenza che, quando la figura

dell’artefice non compare in senso proprio, essa

La fonction des mots qui

appartiennent au champ sémantique de I’artifex

principale
consiste en leur utilisation analogique ou
métaphorique afin de clarifier des questions
moins connues, comme lorsqu’on decrit
I’activité de I’artifex humain pour comprendre le
processus de la création divine. Par conséquent,
lorsque la figure de I’artifex n’apparait pas au

sens propre, elle a souvent la fonction de lieu
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ha sovente la funzione di luogo retorico. La
figura dell’artefice presenta dunque una portata
teorica significativa che si pud chiamare, in
accordo con la metaforologia di Hans
Blumenberg, “metaforica dell’artefice” con cui
gli autori non solo francescani hanno inquadrato
certe questioni, come la creazione del mondo,
nel modello dell’attivita poietica di carattere

artigianale-artistico.

rhétorique. La figure de I’artifex présente donc
une portée théorique significative qu’on peut
appeler, en accord avec la « métaphorologie » de
Hans

Blumenberg, la «métaphorique de

I’artifex » avec laquelle les auteurs, pas
seulement franciscains, ont encadré certaines
questions, par exemple la création du monde,
dans le modele de I’activité poiétique de

caractere artisanal-artistigque.

L’uso di Pietro di Giovanni Olivi dei termini del
campo semantico dell’artefice ha una funzione
simile, ma si deve sottolineare la frequenza piu
ridotta nella sua opera dei termini del dominio
semantico dell’artefice, come si pud constatare
se si compara, ad esempio, il numero di
occorrenze nel secondo libro del Commento alle
Sentenze di Bonaventura (45) con quello di
Olivi (21). In Olivi, c’¢ tuttavia una riflessione
intorno alla figura di artefice, inteso in senso
generale come colui che ha un saper-fare
orientato alla produzione di qualcosa. Nei testi
di Olivi, si puo notare una certa frequenza di
pictor/pictura. Come nel caso di artifex, tali
termini diventano altresi luoghi retorici utili per
affrontare problemi teorici, come lo statuto dei
criteri nella mente dell’artefice, la relazione tra
materia e forma nell’opera, la funzione

referenziale delle immagini.

L’utilisation par Pierre de Jean Olivi des mots du
champ sémantique de 1’artifex a une fonction
similaire, mais dans son cas il faut souligner la
fréquence plus réduite des termes du domaine
sémantique de 1’artifex, comme on peut le
constater si 1’on compare, par exemple, le
nombre des occurrences dans le deuxieme livre
du Commentaire sur les Sentences de
Bonaventure (45) avec celui de Olivi (21).
Cependant, chez Olivi, il y a une réflexion sur la
figure de I'artifex, compris dans un sens genéral
comme celui qui a un savoir-faire orienté vers la
production de quelque chose. Dans les textes
d’Olivi, nous pouvons noter une certaine
fréquence de pictor/pictura.
Comme dans le cas de l’artifex, ces termes
deviennent également des lieux rhétoriques
utiles pour aborder des problémes théoriques,
comme les critéres avec lesquels I'artifex congoit
son ceuvre, la relation entre la matiére et la forme
dans I'ccuvre, la fonction référentielle des

images.

Le opere di Duns Scoto e di Ockham, nelle quali
le occorrenze dei termini che appartengono al

campo semantico dell’artefice sono molto

Les ceuvres de Duns Scot et d’Ockham, dans

lesquelles les occurrences des termes

appartenant au champ sémantique de I’artifex
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numerose, testimoniano ormai una penetrazione
piu vasta delle opere di Aristotele. Nel caso di
Duns Scoto, occorre rilevare che il termine piu
rilevante non solo nella frequenza, ma anche
nell’importanza, ¢ artifex, che resta il termine
generale per tutte le figure che implicano un
saper-fare, compreso il medico. Con Duns
Scoto si puo sottolineare un’accentuazione da
parte sua del carattere teorico della figura
dell’artefice, dovuta alla sua riflessione sulla
distinzione aristotelica tra [D’artefice (che

conosce le cause) e I’esperto (che sa agire per

esperienza).

sont trées nombreuses, témoignent d’une

pénétration désormais vaste des ceuvres
d’Aristote. Dans le cas de Duns Scot, il faut
noter que le terme le plus pertinent, non
seulement en fréquence mais aussi en
importance, est artifex, qui reste le terme général
pour toutes les figures qui impliquent un savoir-
faire, y compris le médecin. Chez Duns Scot, le
caractere théorique de la figure de I’artifex est
accentué, en raison de sa réflexion sur la
distinction aristotélicienne entre artifex (qui
connait les causes) et expertus (qui sait comment

agir a partir de I’expérience).

Per cio che concerne le fonti, si possono
segnalare i riferimenti rari ai testi scritturistici e
patristici, ad eccezione di Agostino, citato per
discutere le questioni ad esempio legate
all’esemplarismo. Accanto a una piu vasta
ricezione di concezioni provenienti dal pensiero
arabo, in particolare quelle di Avicenna, Duns
Scoto cita anche gli autori che sono
cronologicamente piu vicini a lui, ad esempio
Tommaso d’Aquino ed Enrico di Gand. Le
tematiche piu importanti che emergono dalle
sue trattazioni della figura dell’artefice
riguardano le questioni sulla classificazione
delle scienze, sull’intellezione del singolare e
sugli atteggiamenti che portano a una pit ampia
attenzione alla volonta nel contesto sia del

progetto che dell’opera.

En ce qui concerne les sources, on peut signaler
les rares références aux textes scripturaires et
patristiques, a I’exception d’Augustin, cité par
exemple pour discuter des questions liees a
I’exemplarisme. Parallélement & une réception
plus large de certains aspects de la pensée arabe,
en particulier celles d’Avicenne, Duns Scot cite
qui
chronologiquement plus proches, par exemple

également des auteurs lui  sont
Thomas d’Aquin et Henri de Gand. Les thémes
les plus importants qui ressortent de ses analyses
de la figure de I’artifex concernent les questions
de la classification des sciences, de I’intellection
du singulier et des attitudes qui conduisent a une
focalisation plus large sur la volonté dans le

contexte du projet et de I’ceuvre.

Le riflessioni di Guglielmo di Ockham sul

nostro tema si fondano principalmente

sull’autorita di Aristotele e di Agostino. Gli altri

filosofi menzionati sono Platone e Seneca, ma

Les réflexions de Guillaume d’Ockham sur notre
sujet se fondent principalement sur 1’autorité
d’ Aristote et d’ Augustin. Les autres philosophes

mentionnés sont Platon et Sénéque, mais aussi
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anche autori piu contemporanei a lui, ossia
Tommaso d’Aquino, Enrico di Gand, Duns
Scoto, Pietro Aureolo e Guglielmo di Alnwick.
L’uso della figura dell’artefice ¢ sia in senso
analogico che in senso proprio, come quando
egli propone una classificazione delle attivita
poietiche fondata sulle differenti tipologie di
produzione. La riflessione ockhamiana sul
progetto é significativa, da una parte, per la sua
teoria delle idee divine svuotate di consistenza
ontologica e, d’altra parte, per la sua concezione
degli universali che muta dalla teoria del fictum
alla teoria dell’actus. In questo contesto, emerge
un’accentuazione dell’attenzione agli aspetti
singolari della realta. Da questo punto di vista,
e interessante vedere come Ockham utilizzi la
metafora architettonica e fabbrile per descrivere
il processo della conoscenza. Il punto su cui si
puo dire che il confronto con Aristotele é piu
sviluppato concerne non solo la distinzione tra
artefice ed esperto, ma anche ’interpretazione
dell’idea secondo cui I’arte imita il modo di
operare della natura, da cui deriva la possibilita
dell’errore nell’arte in rapporto a quello della

natura.

des auteurs plus contemporains a lui, notamment
Thomas d’Aquin, Henri de Gand, Duns Scot,
Pierre Auriol, Guillaume de Alnwick. 1l utilise la
figure de I’artifex a la fois dans un sens
analogique et dans un sens propre, comme
lorsqu’il propose une classification des activités
poiétiques fondée sur les différentes typologies
de la production. La réflexion ockhamienne sur
le projet est significative, en raison, d’une part,
de sa theorie des idées divines vidées de leur
consistance ontologique et, d’autre part, de son
idée des universaux qui change de la théorie du
fictum a la théorie de 1’actus. Dans ce contexte,
une accentuation de [’attention aux aspects
singuliers de la réalité se manifeste. De ce point
de vue, il est intéressant de voir comme Ockham
utilise la métaphore architecturale et artisanal
pour décrire le processus de la connaissance. Le
point sur lequel la confrontation avec Aristote
est plus développée ne concerne pas seulement
la distinction entre artifex et expertus, mais aussi
I’interprétation de 1’idée selon laquelle 1’art
imite la fagon d’opérer de la nature, d’ou dérive
la possibilité de I’erreur dans 1’art par rapport a

la nature.

| risultati principali raggiunti nelle analisi delle
occorrenze possono essere sintetizzati in tre
punti:

1. La diffusione ampia del discorso sull’artefice
mostra che ¢’¢€ un interesse teorico per ’attivita
poietica anche quando questa figura assume la
funzione di topos retorico come analogia per
comprendere altre questioni, tra le quali la

principale, ma non I’unica, ¢ certamente quella

Les principaux résultats obtenus dans I’analyse
des occurrences peuvent étre résumés en trois
points :

1. La large diffusion du discours sur I’artifex
montre qu’il existe un intérét théorique pour
I’activité poiétigue méme lorsque cette figure
assume la fonction de topos rhétorique comme
analogie pour comprendre d’autres questions,

parmi lesquelles la principale, mais pas la seule,
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relativa alla creazione divina. A tale proposito,
si ¢ parlato di una “metaforica dell’artefice” che
sara oggetto di un’analisi piu approfondita nel
Vol. 1.

2. L’analisi dei contesti delle occorrenze ha
confermato 1’efficacia ermencutica delle tre
categorie progetto, opera e fruizione, al fine di
raccogliere i materiali testuali utili per definire
la costituzione filosofica dell’artefice.

3. Infine, si e potuto osservare nei quattro autori
considerati una direzione di pensiero comune,
benché sviluppata in modo non lineare e
discontinuo. Essa consiste in un’attenzione
accentuata per gli aspetti concreti del mondo e
dell’attivita umana, ossia per la realta sensibile
e singolare (sovente compresa come 1’opera
dell’artefice divino), che si accompagna, sul
piano epistemologico, a una rivalutazione dei
saperi minori, come le arti meccaniche. Allo
stesso tempo, si puod osservare come, in seguito
alla penetrazione sempre piu ampia dei testi
aristotelici, & accordata anche una grande
attenzione alla componente intellettuale del
lavoro  dell’artefice, conformemente alla
concezione di Aristotele secondo cui I’artefice
ha conoscenza delle cause. All’interno di questa
direzione comune appaiono altresi differenze
tra gli autori considerati: ad esempio, in
Bonaventura, la concezione del processo
poietico € influenzata sia dalla sua attenzione
alle creature sia dalla sua teoria della attivita
della

soprattutto

attivo, ma
della

conoscenza in rapporto alla singolarita delle

conoscenza. L’aspetto

diretto e immediato

est certainement celle relative a la création
divine. A cet égard, on a parlé d’une
"métaphorique de I’artifex”, qui fera I’objet
d’une analyse plus approfondie dans le volume
1.

2. L’analyse des contextes des occurrences a
confirmé I’efficacité herméneutique de nos trois
catégories projet, euvre, fruition, afin de
recueillir les matériaux textuels utiles pour
définir la constitution philosophique de I’artifex.
3. Enfin, nous avons pu observer chez les quatre
auteurs considérés une direction de pensée
commune bien que développée de maniére non
linéaire et discontinue. Elle consiste en une
attention accentuée pour les aspects concrets du
monde et de I’activité humaine, a savoir pour la
réalité sensible et singuliére (souvent comprise
qui
s’accompagne, sur le plan épistémologique,

comme I’ceuvre de [Dartisan divin),

d’une revalorisation des savoirs mineurs,
comme les arts mécaniques. En méme temps, on
peut remarquer comment, suite a la pénétration
toujours plus large des textes aristotéliciens, une
grande attention est également accordée a la
composante intellectuelle du travail de I’artifex,
conformément a la théorie d’Aristote selon
laquelle I’artifex a la connaissance des causes.
Au sein de cette direction commune, des
différences apparaissent également entre les
auteurs considérés par exemple, chez
Bonaventure, I’idée du processus poiétique est
affectée a la fois par son attention aux créatures
et par sa théorie de I’activité de la connaissance.

L aspect actif, mais surtout direct et immédiat de
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cose e sviluppata in seguito da Olivi e Ockham.
Non ¢ lo stesso in Duns Scoto. L’attenzione
all’individuo in Scoto non ¢ legata a una teoria
della conoscenza umana diretta e immediata, a
cui al contrario, per cio che concerne le idee
divine e lo statuto del progetto nella mente

dell’artefice, si legano le concezioni di Olivi.

la connaissance par rapport a la singularité des
choses est développé ensuite notamment par
Olivi et Ockham. Il n’en va pas de méme chez
Duns Scot, pour qui I’attention a I’individu n’est
pas liée a une théorie de la connaissance
humaine directe et immédiate, laquelle par
contre, en ce qui concerne les idées divines et le
statut du projet dans I’esprit de I’artifex, est liée

a certains aspects de la pensée d’Olivi.

Vol. 1 La costituzione filosofica dell ‘artefice

Vol. 1 La constitution philosophique de | ‘artifex

Il primo volume e articolato in tre parti: la genesi
dell’idea di artefice, le prospettive francescane

sull’artefice e il passaggio dall’artefice

all’artista. Nelle pagine che seguono si

riassumono piu nel dettaglio i tratti salienti di

ciascuna parte.

Le premier volume est divisé en trois parties : la
genese de I’idée de I’artifex, les perspectives
franciscaines sur I’artifex et le passage de
Partifex a [Iartiste. Les pages suivantes
résument plus en détail les traits principaux de

chaque partie.

Parte I. La genesi dellidea di artefice

Partie I. La genese de I’idée de | artifex

Nella prima parte, divisa in tre capitoli, si passano
in rassegna le tre principali tradizioni testuali alla
base dell’idea medievale di artefice, ossia la
tradizione biblica ed esegetica, quella dei testi

filosofici e, infine, quella della retorica.

Dans la premiére partie, divisée en trois
chapitres, nous passons en revue les trois
principales traditions textuelles qui sous-
tendent I’idée médiévale de I’artifex, & savoir la
tradition biblique et exégétique, celle des textes

philosophiques et, enfin, celle de la rhétorique.

Capitolo 1. L artefice e le Scritture

Chapitre 1. L artifex et les Saintes écritures

Il primo capitolo della Parte I, dedicato al
rapporto tra D’artefice e le Scritture sacre,
esamina dapprima i passaggi scritturistici piu
significativi e alcuni momenti della riflessione
patristica, per approfondire in seguito il tema
dell’artefice in Agostino, in particolare nelle sue

opere esegetiche.

Le premier chapitre de la Partie I, consacré au
rapport entre 1’artifex et les Saintes écritures,
examine tout d’abord les passages scripturaires
les plus significatifs et quelques moments de la
réflexion patristique, pour ensuite approfondir
le théme de [Il'artifex chez Augustin, en

particulier dans ses ceuvres exégétiques.
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Nel primo paragrafo si individuano due passaggi

scritturistici  di grande importanza per le

riflessioni  successive e in  particolare
francescane, ossia il versetto di Sap 7, 21, in cui
si manifesta il rapporto tra artefice divino e
sapienza, e il passaggio 1Cor 3, 10-11, in cui
I’apostolo  Paolo presenta la  metafora
architettonica del Cristo come fondamento. Ci si
sofferma poi sulla figura scritturistica dell’arca,
infine sul problema dell’idolatria, sia nella Bibbia
che nei testi di Basilio di Cesarea sul problema
della immagine. | testi scritturistici e patristici
considerati portano alla definizione di alcuni
tratti fondamentali dell’idea di artefice ¢ della sua
attivita poietica. Una grande attenzione e
accordata al momento della concezione mentale
dell’opera, tema emerso in particolare dal passo
sapienziale in cui sapienza e artefice sono messi
in rapporto. Egualmente rilevante per le
riflessioni seguenti e la tipologia, che compare in
questi testi, delle differenti figure di artefice:
I’architetto, il vasaio e lo scultore, ciascuno con
le sue opere corrispondenti. In particolare, la
fabbricazione dell’arca ¢ un esempio
significativo per indicare, in Agostino, la duplice
natura dell’oggetto dell’arte (umana o divina): da
una parte ’arca mentale, o progettuale, che ¢
immutabile ed eterna, dall’altra I’arca materiale
che invece é soggetta al tempo. Tra gli altri
problemi centrali ripresi nei secoli successivi, e
in particolare dai francescani qui oggetto di
studio, &€ da menzionare la polemica scritturistica
riflette nelle diverse

anti idolatra che si

Dans le premier paragraphe nous identifions
deux passages scripturaires d’une grande
importance pour les réflexions suivantes, en
particulier franciscaines, c’est-a-dire le verset
de la Sagesse 7, 21 dans lequel se pose le
rapporte entre artifex divin et sagesse, et le
passage 1Cor 3, 10-11, dans lequel I’apdtre
Paul présente la métaphore architecturale du
Christ comme fondement. Nous nous
concentrons sur la figure scripturaire de I’arche
et enfin sur le probléme de 1’idolatrie, a la fois
dans la Bible et dans les textes de Basil de
Césarée sur le probléme de I’image. Les textes
considéres

scripturaires et patristiques

conduisent & la définition des traits
fondamentaux de 1’idée de I’artifex et de son
activité poiétiqgue. Une grande attention est
immédiatement accordée au moment du projet
mental de 1'ccuvre, theme qui ressort en
particulier du passage sapientiel dans lequel la
sagesse et l'artifex sont comparés. Egalement
pertinente pour les réflexions ultérieures est la
typologie qui se dégage dans ces textes des
différentes figures de I’artifex : I’architecte, le
potier et le sculpteur, chacun avec ses ceuvres
correspondantes. En particulier, la fabrication
de I’arche est un exemple significatif pour
indiquer, chez Augustin, la double nature de
I’objet de I’art (humaine et divine) : d’une part,
I’arche mentale, ou concue, qui est immuable
et éternelle, et d’autre part, I’arche materielle,
qui est soumise au temps. Parmi d’autres
problémes centraux repris dans les siécles

suivants, et en particulier chez les Franciscains
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concezioni dell’immagine sacra, cosi come nel

modo in cui esse sono fruite.

étudiés ici, il faut mentionner la polemique
scripturaire anti-idolatre qui se reflete dans les
différentes idées de I’image sacrée, ainsi que

dans la facon dont elle est appréciée.

Il secondo e il terzo paragrafo del primo capitolo
sono dedicati a uno studio approfondito di alcuni
ambiti tematici condotto attraverso I’esegesi
agostiniana di passi scritturistici, tratti dalla
Genesi e dalla Sapienza. La riflessione
agostiniana rappresenta uno snodo
imprescindibile per la concettualizzazione
dell’attivita poietica dell’artefice, sia perché
presenta una sintesi delle tradizioni principali
greche e romane, sia perché sara la fonte piu
importante a cui i francescani, e non solo, si
riferiranno costantemente. | commenti ai passi
dei primi versetti del primo libro della Genesi
concettualizzano I’attivitd poietica nei tre
momenti di ideazione, opera e fruizione.
L artefice umano e utilizzato sovente come base
pill nota per chiarire, in via analogica, il modo di
operare di Dio, segnando al tempo stesso i limiti
di questa analogia, che d’altra parte porta a una
maggiore definizione di entrambe le figure: I’arte
eterna di Dio si oppone all’arte finita e temporale
dell’uomo, la creazione dal nulla si oppone alla
produzione umana a partire da una materia
preesistente.  Se la  concettualizzazione
agostiniana offre punti di partenza e, in senso
lato, condivisi nella riflessione successiva,
presenta d’altra parte aspetti che si differenziano
dalle tradizioni precedenti cui peraltro si ispira:
da una parte, come si mettera maggiormente in

evidenza in seguito, la concezione dell’opera e i

Les paragraphes deuxiéme et troisieme du
premier chapitre sont consacrés a une étude
approfondie de certains domaines thématiques
mené a travers l'exégese augustinienne de
passages scripturaires, tirés du premier livre de
la Genése et de la Sagesse. La réflexion
augustinienne représente un point de jonction
essentiel pour la conceptualisation de I'activité
poiétique de l'artifex, a la fois parce qu'elle
présente une synthese des principales traditions
grecques et romaines antérieures et parce
qu'elle sera la source la plus importante a
laquelle les Franciscains, et pas seulement eux,
se référeront constamment. Les commentaires
aux premiers versets du premier livre de la
Genese conceptualisent 1’activité poiétique
dans les trois moments de 1’idéation, de
I’ceuvre et de la fruition. L’artifex humain est
utilisé souvent comme le point de départ le plus
connu pour clarifier, par voie analogique, la
modalité d’opérer de Dieu, tout en marquant les
limites de cette analogie, qui d'autre part
conduit & une plus grande définition des deux
figures : I'art éternel de Dieu s'oppose a l'art fini
et temporel de I'hnomme, la création divine a
partir du néant s'oppose a la production
humaine a partir d'une matiére préexistante. Si
la conceptualisation d'Augustin offre des points
de départ qui sont, dans une large mesure,

partagés par la pensée suivante, elle présente
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criteri che orientano I’atto creativo sono per
Agostino nella mente stessa di Dio, a differenza
dal Timeo platonico, ma in accordo con il filosofo
ebreo Filone di Alessandria. Dall’altra si insiste
sulla creazione dal nulla e sul tipo di relazione
(non temporale) che si instaura tra la materia
priva di forme e la materia informata dal Dio

artefice.

également des aspects qui different des
traditions antérieures dont elle s'inspire. D'une
part, comme on le verra plus loin, I'idée de
l'ceuvre et les critéres qui guident l'acte créateur
sont, selon Augustin, dans I'esprit de Dieu lui-
méme, contrairement & ce que nous lisons dans
le Timée platonicien, mais en accord avec ce
que soutient le philosophe juif Philon
d'Alexandrie. D'autre part, l'accent est mis sur
la création a partir du néant et sur la relation
(non temporelle) qui s'établit entre la matiére
sans forme et la matiere informée par le Dieu

créateur.

A proposito della progettualita dell’artefice, ¢
importante la riflessione agostiniana intorno al
versetto Gen 1, 26 secondo cui Dio crea ’'uomo
a sua immagine e somiglianza, in quanto si
comprende non solo che la dimensione
progettuale € completamente interna all’artefice
(i criteri coincidono con il suo pensiero, nel caso
di Dio il Verbo eterno), ma anche che essa é
inserita nel contesto della concezione trinitaria
agostiniana, la dove le facolta umane di memoria
intelligenza e volonta (essere, conoscere e volere)
rappresentano per analogia e a livello temporale,
’articolazione trinitaria divina di Padre, Figlio e

Spirito santo.

En ce qui concerne le dessein du créateur, la
réflexion d’Augustin sur le verset Gn 1,26,
selon lequel Dieu crée I’homme a son image et
a sa ressemblance, est importante, parce que
nous comprendons non seulement que la
dimension du projet est complétement interne
au créateur (les critéres coincident avec sa
pensee, dans le cas de Dieu, le Verbe éternel),
mais aussi qu’elle s’insére dans le contexte de
I’idée trinitaire d’Augustin, ou les facultés
humaines de mémoire, d’intelligence et de
volonté  (étre, connaitre et  vouloir)
représentent, par analogie et sur un plan
temporel, Darticulation trinitaire divine du

Pere, du Fils et du Saint-Esprit.

Un altro passo della Genesi contribuisce nelle
pagine di Agostino a concettualizzare la
questione dell’attivita poietica dell’artefice e in
particolare del momento fruitivo: si tratta di Gen
I, 31 in cui Dio osserva la propria opera e se ne

compiace. | passi agostiniani considerati portano

Un autre passage de la Genese contribue a la
conceptualisation par Augustin de la question
de Tl'activité poiétique de 1’artifex et en
particulier du moment de la fruition de son
ceuvre : 1l s'agit de Gn I, 31 dans lequel Dieu

observe con propre ceuvre et en est satisfait. Les
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a individuare due poli tramite i quali si puo
riassumere la concezione dell’Ipponate sulla
fruizione. In primo luogo il rapporto tra modello
e opera: l’artefice si compiace quando la sua
opera & conforme al progetto mentale e alla sua
volonta. In secondo luogo si introduce il rapporto
tra produzione dell’opera e criteri del bello e del
buono. La conformita al modello regolato da
criteri proporzionati, cioé di armonia tra il tutto e
le parti, fa si che I’opera sia bella, mentre il bene
rappresenta nelle pagine agostiniane la ragione

per cui il Dio artefice crea.

passages augustiniens considérés conduisent a
I'identification de deux poles a travers lesquels
le concept d'Augustin de la fruition peut étre
résume. Tout d'abord, la relation entre le
modéle et l'ccuvre : le créateur est heureux
lorsque son ceuvre est conforme a son projet
mental et a sa volonté. Deuxiémement, la
relation entre la production de l'ccuvre et les
critéres de beauté et de bonté est introduite. La
conformité au modéle régi par des criteres de
proportionnalité, c'est-a-dire d'harmonie entre
le tout et les parties, rend l'ceuvre belle, tandis
que le bien représente la raison pour laquelle le

Dieu créateur crée.

Il riferimento al bello proporzionale introduce
I’ultimo passaggio scritturistico considerato nella
riflessione di Agostino, ossia Sap 11, 31 in cui é
detto che Dio crea secondo misura, numero e
peso. Questo versetto e I’esegesi che Agostino ne
fa introducono temi fondamentali: la presenza di
un ordine nel mondo e la sua relazione con un
modello presente ancora una volta nell’ideazione
dell’artefice; la distanza tra la dimensione divina,
che non puo essere circoscritta da concetti umani
che si adattano solo al mondo creaturale, e la
dimensione umana che pero e capace di cogliere
le regole invarianti che reggono il mondo e il
modo con cui il Dio artefice lo ha disposto;
I’articolazione trinitaria con la quale Dio
organizza la creazione, che riproduce a livello

temporale I’articolazione trinitaria di Dio.

La référence a la beauté proportionnelle
introduit le dernier passage de I'Ecriture
considéré dans la réflexion d'Augustin, a savoir
Sagesse 11:31 ou il est dit que Dieu crée selon
la mesure, le nombre et le poids. Ce verset et
I’exégese qu’en fait Augustin introduisent des
thémes fondamentaux : la présence d'un ordre
dans le monde et sa relation avec un modele
présent dans les idees du créateur ; la distance
entre la dimension divine, qui ne peut étre
circonscrite par des concepts humains qui ne
conviennent qu'au monde des creatures, et la
dimension humaine, qui est néanmoins capable
de saisir les régles invariantes qui président au
monde et & la maniere dont le Dieu créateur I'a
aménagé ; l'articulation trinitaire, avec laquelle
Dieu organise la création, qui reproduit au
niveau temporel Darticulation trinitaire de

Dieu.
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Capitolo 2. L artefice e i filosofi

Chapitre 2. L artifex et les philosophes

Il secondo capitolo della Parte | e dedicato al
rapporto tra 1’artefice e i filosofi. Le principali
tradizioni filosofiche che contribuiscono alla
concettualizzazione francescana del fenomeno
dell’attivita  dell’artefice  sono  analizzate
all’interno di un percorso che inizia con il
confronto tra le traduzioni di Cicerone e di
Calcidio di passaggi significativi del Timeo
latino, prosegue con le traduzioni di Aristotele e
termina con i testi romani ed ellenisti di Cicerone,

Seneca, Filone e Plotino.

Le deuxieme chapitre de la premiere partie est
consacré a la relation entre l'artifex et les
philosophes. Les principales traditions
philosophiques  qui  contribuent a la
conceptualisation franciscaine du phénomeéne
de [lactivité de I'artifex sont analysées a
I’intérieur d’un parcours qui commence par la
comparaison entre les traductions de Cicéron et
de Chalcidius des passages significatifs du
Timée latin, se poursuit avec les traductions
d’'Aristote et se termine enfin par les textes
romains et hellénistiques de Cicéron, Séneque,
Philon et Plotin.

Nel primo paragrafo sul Timeo latino si
analizzano i passaggi delle due traduzioni latine
del dialogo platonico che sono significativi in
rapporto alla costituzione filosofica dell’idea di
artefice. Occorre rammentare che, nonostante il
dibattito ancora aperto sulla conoscenza da parte
di Agostino della traduzione di Calcidio, il testo
di Cicerone sembra rimanere per lui il punto di
riferimento. Ritornando agli snodi significativi,
in primo luogo, il demiurgo timaico & compreso
nei termini principalmente di artifex o opifex,
sebbene soprattutto nel testo di Cicerone siano
utilizzati diversi termini per indicare I’attivita del
dio artefice. Si afferma in tal modo una
prospettiva  propriamente  filosofica della
metaforica dell’artefice. Significativi poi 1
termini simulacro e similitudo per indicare i
rapporti tra I’idea, o modello dell’opera da creare,
e ’opera stessa; a questi si aggiunge il termine

exemplum. Tutti questi termini compaiono in

Dans le premier paragraphe sur le Timée latin,
nous analysons les passages des deux
traductions latines du dialogue de Platon qui
sont significatifs par rapport a la constitution
philosophique de l'idée de l'artifex. Il faut
rappeler que, malgré le débat encore ouvert sur
la connaissance par Augustin de la traduction
de Chalcidius, le texte de Cicéron semble rester
pour lui le point de référence. Pour en revenir
aux points significatifs, tout dabord, le
démiurge du Timée est compris principalement
en termes d'artifex ou d'opifex, bien que,
surtout dans le texte de Cicéron, différents
termes soient utilisés pour indiquer I'activité et
la figure du dieu créateur. Une perspective
proprement philosophique de la
« métaphorique » de I'artifex est ainsi affirmee.
A cet égard, les termes significatifs sont
simulacrum et similitudo, qui indiquent la

relation entre 1'idée ou modéle de 1'ceuvre a
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riferimento al momento fruitivo, dal momento
che anche il dio platonico si rallegra e prova
piacere per I’opera compiuta. II momento
fruitivo, assieme a quello progettuale (logos-
Verbo), rappresenta uno dei punti in cui Agostino
vede la convergenza della tradizione platonica
con quella scritturistica. Infine 1 termini
pulchrum, proportio e aptus tratteggiano la
natura del criterio poietico nei termini del
concetto proporzionale del bello che coinvolge
tanto il livello progettuale quanto quello della

realizzazione dell’opera.

créer et I'ceuvre elle-méme ; a ceux-ci s'ajoute

parfois exemplum. Tous ces termes
apparaissent en référence au moment de la
fruition, puisque méme le dieu platonicien se
réjouit et prend plaisir a l'ccuvre achevée. Le
moment fruitif, avec le moment du projet
(logos-Verbum), est I'un des points ou
Augustin voit la convergence des traditions
platonicienne et scripturaire. Enfin, les termes
pulchrum, proportio et aptus exposent la nature
du critere poiétique en termes de concept
proportionnel de la beauté, qui concerne aussi
bien le niveau du projet que la réalisation de

I'ceuvre.

Alcuni testi aristotelici, grazie alle traduzioni
latine del XII e XIIl secolo, diventano di
fondamentale importanza per 1’elaborazione
francescana dell’idea di artefice. Il secondo libro
della Fisica imposta ad esempio la questione
dell’ars nei termini del rapporto tra arte e natura,
la cui distinzione fondamentale risiede nel fatto
che I’azione nel primo caso ¢ esterna mentre nel
secondo ¢ interna. La figura dell’artefice, cosi
come il materiale con cui egli produce ’opera,
compare nella Fisica come esempio (ripreso
anche successivamente) nel contesto della

trattazione delle quattro cause.

Certains textes aristotéliciens, grace aux
traductions latines des X11° et XI111° siécles, sont
devenu d'une importance fondamentale pour
I'élaboration franciscaine de l'idée de 1’artifex.
Le deuxieme livre de la Physique, par exemple,
pose la question de I'ars en termes de relation
entre l'art et la nature, entre lesquelles la
distinction fondamentale réside dans le fait que
I'action dans le premier cas est externe, alors
que dans le second elle est interne. La figure de
I'artifex, ainsi que le matériel avec lequel il
produit I’ceuvre, apparait dans la Physique
comme un exemple (repris plus tard) dans le

cadre du traitement des quatre causes.

Nella Metafisica [D’artefice ¢ inquadrato
nell’ambito di un discorso sull’articolazione e sul
sistema dei saperi. Aristotele infatti non solo
parla dell’arte nei termini di conoscenza
universale fondata sull’esperienza, ma delimita

altresi la distinzione tra artefice ed esperto che

Dans la Métaphysique, l'artifex est encadré
dans un discours sur l'articulation et le systeme
de la connaissance. En effet, Aristote ne parle
de

universelle

pas seulement l'art en termes de

connaissance fondée sur

I'expérience, mais il établit également la
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sara di una grande importanza nelle riflessioni di
Scoto e Ockham. Mentre artifex ha una vera e
propria conoscenza di carattere scientifico perché
conosce le cause del proprio oggetto in modo
universale, 1’expertus invece conosce il proprio

oggetto solo per esperienza e quindi rimane

limitato al particolare. Nella riflessione
francescana, queste coordinate concettuali
aristotelicne  si  mostrano  fondamentali,

soprattutto per delineare la figura umana di
artefice, ad esempio quando si sottolinea che la
produzione dell’artefice non pud mai essere dal
nulla,

ma parte sempre da una materia

preesistente.

distinction entre l'artifex et I'expert, qui sera
d'une grande importance dans la réflexion de
Scot et d'Ockham. Alors que 1’artifex posséde
une véritable connaissance scientifique du fait
qu'il connait les causes de son objet de maniere
universelle, I’expertus ne connait son objet que
par l'expérience et reste donc limité au
particulier. Dans la réflexion franciscaine, ces
coordonnées conceptuelles aristotéliciennes
s’averent fondamentales, surtout pour dessiner
la figure humaine de l'artifex, par exemple
lorsqu'on souligne que la production de I'artifex

part toujours d'un matériel préexistant.

L’Etica presenta infine alcuni passaggi di
interesse per delineare i rapporti tra I’arte e la sua
finalita (Libro I in relazione all’idea del bene) e
il rapporto tra prassi e poiesi, ovvero tra azione e
produzione, che coinvolge diverse facolta
dell’anima alla base della distinzione tra
discipline pratiche e discipline poietiche (Libro

V).

Enfin, I'Ethique présente quelques passages
intéressants pour esquisser a la fois le rapport
entre l'art et sa finalité (Livre | en relation avec
I’idée du bien) et le rapport entre praxis et
poiesis, c'est-a-dire entre action et production,
les deux impliquant des facultés différentes de
I'ame selon la distinction entre disciplines

pratiques et poiétiques (Livre VI) .

Dopo il Timeo latino e I’Aristotele latino, il
capitolo su L artefice e i filosofi si conclude con
un paragrafo dedicato alle mediazioni romane ed
ellenistiche sulla progettualita dell’artefice. Data
del

dell’attivita

la rilevanza momento  progettuale

nell’articolazione poietica, si
prendono in considerazione alcuni autori che, in
ambiente latino e greco, hanno contribuito alla
teoria secondo cui le idee con cui Dio crea sono
non tanto a lui esterne, come oggetti cui il

demiurgo si volge, bensi interne, come criteri

Aprés le Timée latin et I'Aristote latin, le
chapitre sur L'artifex et les philosophes se
termine par un paragraphe consacré aux
médiations romaines et hellénistiques a propos
de la projectualité de l'artifex. En raison de
I'importance du moment du projet dans
l'articulation de [l'activité poiétique, nous
considérons quelques auteurs qui, dans les
milieux latins et grecs, ont contribué a la
théorie selon laquelle les idées du Dieu créateur
ne sont pas extérieures a lui, comme des objets

vers lesquels le démiurge se tourne, mais
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progettuali che coincidono con il suo stesso

pensiero.

intérieures, comme des criteres du projet qui

coincident avec sa propre pensée.

In testi retorici di Cicerone si possono infatti
trovare analogie tra 1’oratore e le arti in cui le idee
progettuali (dell’opera intesa come discorso o
artefatto) sono concepite come concezioni
mentali interiori all’artefice stesso. Su una linea
analoga, Filone di Alessandria propone
I’analogia della immagine della citta nella mente
dell’architetto per spiegare la creazione divina.
La sua riflessione rappresenta cosi un passaggio
ulteriore nel processo di ricomprensione dei
del

dell’artefice: Filone infatti identifica il Logos

modelli  ideali  all’interno pensiero

divino con il mondo intelligibile di Platone.

Dans les textes rhétoriques de Cicéron, on peut
en effet trouver des analogies entre 1’orateur et
les arts dans lesquels les idées du projet (de
I’ceuvre comme discours ou artefact) sont
congues comme des notions mentales intérieurs
au créateur lui-méme. Dans le méme ordre
d'idées, Philon d'Alexandrie propose I'analogie
de I'image de la cité dans Il'esprit de l'architecte
pour expliquer la création divine. Sa réflexion
représente un pas supplémentaire dans le
processus de re-comprehension des modeles
idéaux au sein de la pensée de I'artisan : Philon
identifie en effet le Logos divin avec le monde

intelligible de Platon.

In Seneca le idee progettuali sono egualmente
entita mentali del pensiero di Dio o dell’artefice
umano. Da una parte egli distingue tra idee nella
mente dell’artefice e idos, ossia la forma nella
materia; dall’altra riprende la distinzione
aristotelica delle quattro cause aggiungendo la
causa esemplare platonica, ma al contempo

concepisce Dio come sede di tutte le idee.

Chez Séneque les idées du projet sont
également des entités mentales de I'esprit de
Dieu ou de l'artifex humain. D'une part, il
distingue les idées dans I'esprit du créateur et
I'idos, c'est-a-dire la forme dans la matiére ;
dautre part, il reprend la distinction
aristotélicienne des quatre causes et y ajoute la
cause exemplaire platonicienne, tout en
concevant Dieu comme le siege de toutes les

idées.

Infine, Plotino distingue tre livelli di bellezza: la
bellezza materiale, la bellezza nella mente
dell’artefice umano e la bellezza intelligibile nel
modello superiore ed eterno. Quest’ultimo
rappresenta il paradigma sia della bellezza
naturale che di quella artificiale, tanto che
I’artefice umano quando imita la natura puod

anche trascenderla perché conosce il suo modello

Enfin, Plotin distingue trois niveaux de la
beauté, notamment la beauté matérielle, la
beauté congue dans I'esprit humain et la beauté
intelligible dans le modéle supérieur et éternel.
Ce dernier représente le paradigme a la fois de
la beauté naturelle et de la beauteé artificielle, a
tel point que 1’artifex humain, lorsqu’il imite la

nature, peut aussi la transcender parce qu’il

36




eterno. Come e stato notato (Panofsky), la
riflessione plotiniana sembra conferire una
fondazione metafisica al progetto mentale

dell’artefice.

connait le modéle éternel. Comme on I'a noté
Panofsky, la réflexion plotinienne semble
donner un fondement métaphysique au projet

mental de I’artifex.

Capitolo 3. L artefice e la retorica

Chapitre 3. L artifex et la rhétorique

Il capitolo terzo, 1’ultimo della prima parte, ¢
dedicato al rapporto tra artefice e retorica:
partendo dai riferimenti all’arte e all’artefice, e
dal vocabolario specifico della retorica, si
tratteggia un percorso possibile per cogliere il
costituirsi dell’idea di artefice attraverso la
La

Medioevo

tradizione retorica. retorica classica,

trasmessa nel tramite i testi

principalmente di Cicerone, consegna al
Medioevo latino non solo gli insegnamenti della
disciplina, ma anche una riflessione retorica sul
processo poietico qui sintetizzabile in tre punti:
1. il nesso tra ideazione poietica e inventio
retorica, I’emergenza del concetto di bellezza a
partire da uno spettro terminologico retorico; 3.
I’incidenza delle forme del pathos retorico sulle

modalita di fruizione di un’opera.

Le troisiéme chapitre, le dernier de la Partie I,
est consacré au rapport entre artifex et
rhétorique : a partir des références a I’art ¢ a
I’artifex et du vocabulaire spécifique de la
rhétorique, un parcours est esquissé pour saisir
la constitution de 1’idée de I’artifex a travers la
tradition rhétorique. La rhétorique classique,
transmise au Moyen Age principalement par des
textes de Cicéron, livre au Moyen Age latin non
seulement les enseignements de la discipline,
mais aussi une Véritable réflexion sur le
processus poiétique, qui peut &tre résumée ici en
trois point : 1. le lien entre idéation poiétique et
inventio rhétorique ; 2. I’émergence du concept
de beauté a partir d'un spectre terminologique
rhétorique ; 3. I’incidence des formes du pathos

rhétorique sur les fagons de jouir d’une ceuvre.

Nel primo paragrafo si approfondisce il legame
tra inventio retorica e progettualita dell’artefice.
L’artefice, come un oratore, trae dalla sua
interiorita, piu precisamente dalla memoria in
senso retorico e agostiniano, i criteri, gli schemi
e gli elementi della propria opera: si tratta non di
inventare nel senso di produrre qualcosa di
nuovo, bensi di trarre e trovare cio che gia c’¢ e
adattarlo alla causa/opera specifica. L’inventio
retorica, attestata nel suo senso poietico in

Cicerone con il termine excogitatio, si trasmette

Dans le premier paragraphe, le lien entre
I'inventio rhétorique et le projet du créateur est
approfondi. L’artifex, comme un orateur, puise
dans son intériorité, plus précisément dans sa la
mémoire au sens rhétorique et augustinien du
terme, les criteres, les schémas et les éléments
de son ceuvre : il ne s'agit pas d'inventer au sens
de produire quelque chose de nouveau, mais de
puiser ou de trouver ce qui existe déja et de
une cause/ceuvre

l'adapter a spécifique.

L'inventio rhétorique, attestée dans son sens
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in ambito francescano attraverso la tradizione
agostiniana e monastica. In Agostino, ad

esempio, l'uso in tal senso del termine

excogitatio, poi ripreso da Bonaventura,
compare tanto del De civitate Dei quanto nel
Contra Academicos. Il verbo excogito rinvia
all’idea di un’attivita fabbrile, ideativa, che si
svolge sul piano non tanto materiale, bensi
intelligibile, premessa indispensabile per la sua

realizzazione nel mondo concreto.

poiétique chez Cicéron avec le terme
excogitatio, est transmise dans le domaine
franciscain par la tradition augustinienne et
monastique. Chez Augustin, par exemple,
l'utilisation du terme excogitatio dans ce sens,
repris ensuite par Bonaventure, apparait a la fois
dans le De civitate Dei et dans le Contra
Academicos. Le verbe excogito renvoie a I'idée
d'une activité productrice, idéative, qui se
déroule non pas tant sur le plan matériel que sur
le plan intelligible, prémisse indispensable & sa

réalisation dans le monde concret.

Nel secondo paragrafo si  prende in
considerazione 1’incidenza retorica sul concetto
di bellezza, centrale nell’articolazione del
processo poietico sia in quanto punto medio tra
I’intelligibile e il sensibile sia in quanto
elemento che ha un ruolo significativo in
ciascuno dei tre momenti della poiesi. I
discorso € ben ordinato quando i suoi elementi
sono disposti secondo il conveniens e 1’aptus,
due concetti che appartengono alla terza parte
dell’oratoria, 1’elocutio, ma che orientano
egualmente la seconda parte della retorica, ossia
la dispositio interna (discorso) ed esterna
(rapporto con il pubblico). Con questi due
concetti si suggerisce 1’idea di armonia e
del discorso alla

convenienza persona

dell’oratore, al rapporto reciproco degli
elementi stessi del discorso e alle circostanze
esterne, ossia al pubblico, al tempo, al luogo in
cui l’oratore parla. A partire dal prepon
aristotelico, Cicerone, e con lui Quintiliano, ne

sviluppa la portata estetica per mezzo dei

Dans le deuxiéme paragraphe, nous considérons
I'impact rhétorique sur le concept de beauté, qui
est central dans [larticulation du processus
poiétique a la fois comme point intermédiaire
entre l'intelligible et le sensible et comme
élément jouant un réle significatif dans chacun
des trois moments de la poiése. Le discours est
bien ordonné lorsque ses éléments sont disposes
selon le conveniens et lI'aptus, deux termes qui
appartiennent a la troisieme partie de I'art
oratoire, I'elocutio, mais qui guident également
la deuxiéme partie de la rhétorique, a savoir la
dispositio intérieure (discours) et extérieure
(relation avec lauditoire). Ces deux termes
suggerent I'idée d'harmonie et de convenance du
discours a la personne de l'orateur, a la relation
réciprogue des éléments du discours lui-méme
et aux circonstances extérieures, c'est-a-dire au
public, au moment, au lieu ou l'orateur parle. A
partir du prépon aristotélicien, Cicéron, et avec
lui Quintilien, développe la portée esthétique de

ce concept a travers les mots latins avec lesquels
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termini latini con cui lo traduce, ovvero appunto

conveniens-aptus, a proposito dei quali
I’ Arpinate presenta analogie con le arti e con la
bellezza della natura. | termini decor, decens,
hoestum aggiungono una sfumatura etica
all’idea di

armonia con cui essi sottolineano la nobilta

convenienza, appropriatezza e

morale del nesso armonioso che unisce le
componenti e le situazioni della parola (e con
esso della natura e delle arti). Si pud quindi
notare I’emergere di un concetto polisemico del
bello: nonostante si possa in generale affermare
che i passaggi visti rinviano a una concezione
organica e proporzionale della bellezza, in cui si
insiste soprattutto sulla relazione armoniosa
delle parti tra loro e rispetto al tutto, cosi come
sulla loro inflessione etica, € anche vero che
questa stessa nozione organica e proporzionale
si rifrange in una molteplicita di termini che ne

evidenziano sfumature differenti.

il le traduit, a savoir conveniens-aptus, & propos
desquels Cicéron propose des analogies entre les
arts et la beauté de la nature. Les mots decor,
decens, honestum ajoutent une nuance éthique a
l'idée de

d'’harmonie dans la mesure ou ils soulignent la

convenance, d'opportunité et
noblesse morale du lien harmonieux qui unit les
composantes et les situations de la parole (et
avec elle de la nature et des arts). Il est donc
possible de constater I'émergence d'un concept
polysémique de la beauté : si l'on peut
généralement dire que les passages vus ici
renvoient a une idée organique et
proportionnelle de la beauté, dans laquelle
l'accent est mis avant tout sur le rapport
harmonieux des parties entre elles et avec le
tout, ainsi que sur leur inflexion éthique, il est
également vrai que cette méme notion organique
et proportionnelle est réfractée dans une
multiplicité de termes qui mettent en évidence

des nuances différentes.

Nell’ultimo paragrafo del capitolo terzo si

mostra la relazione del processo poietico

dell’artifex con il pathos retorico, che é
connesso sia al tema della bellezza sia a quello
della fruizione. Con riferimento soprattutto alla
teoria aristotelica degli affetti, Cicerone (poi
seguito da Quintiliano) sottolinea 1’importanza
delle passioni per raggiungere la finalita della
persuasione, tanto piu che 1’oratore non si limita
a suscitare le passioni nell’uditorio, anche
avvalendosi di forme teatrali di
rappresentazione del proprio discorso, ma le

deve provare egli stesso. Il nesso con la bellezza

Dans le dernier paragraphe du chapitre trois, on
montre la relation du processus poiétique de
I'artifex avec le pathos rhétorique, qui est lié a la
fois au theme de la beauté et a celui de la
fruition. En se référant surtout a la theorie
d'Aristote, Cicéron (suivi ensuite par Quintilien)
souligne I'importance des passions pour
atteindre le but de la persuasion, d'autant plus
que, pour lui comme pour Aristote, I'orateur ne
se limite pas a susciter les passions de
l'auditoire, méme en utilisant des formes
théatrales de représentation de son discours,

mais il doit les éprouver lui-méme. Le lien avec
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e la dimensione fruitiva, come si puo leggere
nelle pagine ciceroniane, rivela allora una
grande importanza se si pensa a come i rapporti
armoniosi e convenienti degli elementi del
discorso, cosi come il rapporto di quest’ultimo
con la persona dell’oratore e con il pubblico,
conducano il fruitore a provare variegate forme
di piacere. 1l medesimo schema oratorio
armonia-piacere-persuasione e riutilizzato
sovente in ambito cristiano, francescano in
particolare, non solo nel contesto della retorica
del discorso, ma anche in quello della retorica

delle immagini.

la beauté et fruition, tel qu'on peut le lire dans
les pages cicéroniennes, revét alors une grande
importance si I'on pense a la maniére dont les
relations harmonieuses et convenables des
éléments du discours, ainsi que le rapport de ce
dernier avec la personne de [l'orateur et
I'auditoire, conduisent le spectateur a éprouver
diverses formes de plaisir. Le méme schéma
oratoire  d'harmonie-plaisir-persuasion  est
souvent reutilisé dans le domaine chrétien, en
particulier dans le domaine franciscain, non
seulement dans le contexte de la rhétorique du
discours, mais aussi dans celui de la rhétorique

des images.

In conclusione alla Parte | si pud osservare che
la riflessione sulla figura dell’artefice e la sua
attivita produttiva si & formata nel tempo
attraverso una stratificata interazione di fonti. Si
sono esaminati sia i testi che i francescani hanno
ripreso sia quelli che si sono ritenuti rilevanti per
gli effetti sul lungo periodo e che hanno
esercitato una influenza determinante, seppure

indiretta, anche sulla riflessione francescana.

En conclusion de la premiere partie, on peut
observer que la réflexion sur la figure de l'artifex
et son activité productive s'est formée au fil du
temps & travers une interaction stratifiée de
sources. Nous avons examiné a la fois les textes
que les Franciscains ont repris d’une facon
explicite et ceux qui sont considérés comme
pertinents pour leurs effets a long terme ayant
exercé une influence décisive, bien qu'indirecte,

sur la réflexion franciscaine.

La tradizione biblica, mediata dalla patristica
greca e latina in cui spicca ’esegesi agostiniana;
del Timeo e
delle

mediazioni romane ed ellenistiche; la tradizione

le tradizioni filosofiche

dell’Aristotele  latino, ma anche
retorica tanto aristotelica quanto ciceroniana (e
si é visto come la seconda spesso riprenda la
prima). E per mezzo di queste tradizioni che
I’idea di artefice ¢ consegnata al Medioevo

latino sovente come figura letteraria, come topos

La tradition biblique, véhiculée par la patristique
grecque et latine ou se distingue l'exégése
augustinienne ; les traditions philosophiques du
Timée et d'Aristote en latin, mais aussi des
médiations romaines et hellénistiques; la
tradition rhetorique, tant aristotélicienne que
cicéronienne (et nous avons vu comment cette
derniere fait souvent écho a la premicre). C’est

par le biais de ces traditions que I'idée de l'artifex

est consignée au Moyen Age latin souvent
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retorico finalizzato a chiarire discorsi di piu
ampio respiro. D’altra parte, la portata filosofica
dell’artefice appare quasi inscindibile dalla sua
stessa presenza, tanto che forse proprio
attraverso le riflessioni svolte attorno a questa
figura, e possibile cogliere la costituzione
filosofica del problema della poiesi che nel
Medioevo é intesa come un fare, un produrre in
generale, che appartiene tanto alle arti liberali

quanto alle arti meccaniche, tanto dell’arte

umana, quanto dell’arte divina.

comme une figure littéraire, un topos rhétorique
visant a clarifier des discours plus étendus.
D'autre part, la portée philosophique de 1’artifex
apparait comme presque inséparable de sa
présence méme, a tel point que c'est peut-étre
précisément a travers les réflexions menées
autour de cette figure qu'il est possible de saisir
la constitution philosophique du probléme de la
poiésis qui au Moyen Age est comprise comme
un faire, un produire en général, qui appartient
autant aux arts libéraux qu'aux arts mécaniques,

autant a I'art humain qu'a I'art divin.

Parte Il. Prospettive francescane sull artefice

Partie Il. Perspectives franciscaines sur [’artifex

La seconda parte € divisa in tre capitoli che
riguardano I’articolazione dell’attivita poietica

dell’artefice: progetto, opera e fruizione.

La deuxieme partie est divisee en trois chapitres
traitant I’articulation de I’activité poiétique de

I’artifex : projet, ceuvre et fruition.

Quando la complessa stratificazione di fonti,
consolidata durante il Medioevo, perviene agli
autori francescani oggetto del presente lavoro,
viene risignificata profondamente in un quadro
contestuale e problematico differenziato. Per
esempio, il momento dell’ideazione
dell’artefice si presenta nella discussione sulle
1dee divine; la riflessione sullo statuto dell’ars
acquisisce consistenza la dove si discute della
classificazione dei saperi; il concetto di opera
emerge altresi nei dibattiti sul rapporto tra
materia e forma; la problematica della reazione
dell’osservatore di fronte all’opera si svolge
all’interno di un quadro teologico oltre che

conoscitivo della conoscenza come percorso

dell’anima a Dio.

Quand la stratification complexe des sources,
consolidée au cours du Moyen Age, parvient aux
auteurs franciscains qui font l'objet du présent
travail, elle est profondément redéfinie dans un
cadre contextuel et problématique différencié.
Par exemple, le theme de 1’élaboration mental du
projet par I’artifex apparait dans la discussion sur
les idées divines; la réflexion sur le statut de I'ars
prend consistance dans les contextes des
classifications des savoirs ; le concept de 1'ccuvre
émerge dans les débats sur la relation entre la
matiére et la forme ; le probléeme de la réaction
de I'observateur a I'ceuvre s'inscrit dans le cadre
theéologique, et ussi epistemologique, et de la

connaissance comme voyage de I'dme vers Dieu.

41




Si ¢ esaminato il problema dell’attivita
dell’artefice nella riflessione di francescani del
X1l e XIV secolo a partire dalle tre categorie
generali di progetto (conoscenza, ideazione),
opera e fruizione al fine di osservarne la
costituzione filosofica. L’articolazione generale
dell’attivita poietica dell’artefice in progetto,
opera e fruizione, sembra mostrarsi pressoché
invariata nei secoli, sebbene si possa notare un
certo diradarsi della trattazione della fruizione
verso il XIV secolo se si tengono presenti le
opere di Scoto e Ockham. D’altra parte, ad
eccezione di alcuni punti di partenza comuni,
siano essi concettuali o testuali, i modi di
intendere il progetto nella mente dell’artefice, la
sua opera e le modalita fruitive si costituiscono
in maniera differenziata a seconda del quadro
teorico, dottrinario e argomentativo in cui si
inseriscono. Nella seconda parte si osserva
quindi pit da vicino [articolarsi delle
riflessioni francescane sull’artefice cogliendone
I nessi storici e teorici essenziali che
condurranno a vagliare, nell’ultima parte,
estetiche

I’ipotesi di un’estetica o di

francescane dell’artefice.

Nous avons donc examiné le probléme de

l'activité de l'artifex dans la réflexion des
Franciscains du XI11° et XI1V¢ siecle a partir des
de

(connaissance, idéation), ceuvre et fruition, afin

trois  catégories  générales projet

d’observer sa constitution philosophique.
L'articulation générale de l'activité poiétique de
I'artifex en projet, ceuvre et fruition semble étre
presque inchangée au cours des siecles, bien que
nous puissions noter une certaine atténuation
dans le traitement de la fruition vers le XIV®
siecle si nous prenons en compte les ceuvres de
Scot et d'Ockham. En revanche, a I'exception de
certains points de départ communs, qu’ils soient
conceptuels ou textuels, les maniéres de
comprendre le projet mental du créateur, son
ceuvre et les formes de la fruition se constituent
de maniére différenciée selon le cadre théorique,
doctrinal et argumentatif dans lequel elles
s'insérent. Dans la deuxieme partie, nous
examinons donc de plus pres le développement
des réflexions franciscaines sur l'artifex, en
saisissant les liens historiques et théoriques
essentiels qui nous conduiront a examiner, dans
la derniére partie, I'hypothése d'une esthétique ou
de

I'artifex.

plusieurs esthétiques franciscaines de

Capitolo 1. Il progetto

Chapitre 1. Le projet

Il primo capitolo & dedicato alla dimensione
conoscitiva dell’attivita dell’artefice, ossia al
progetto inteso come concezione della mente
dell’opera da creare. I testi di Bonaventura,

Olivi, Scoto e Ockham sono la fonte principale

Le premier chapitre est consacré a la dimension
cognitive de I’activité de 1’artifex, c’est-a-dire au
projet entendu comme dimension dans I’esprit de
I’ceuvre qu’il faut réaliser. Les textes de

Bonaventure, Olivi, Duns Scot et Ockham sont
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al fine di comprendere la costituzione filosofica
del progetto, nel suo statuto e nei suoi criteri.
D’altra parte, piu ci si avvicina al volgere del
secolo, cioe soprattutto in Scoto e in Ockham,
Pattivita dell’uomo,
della

aristotelica, diviene oggetto di indagine diretta

piu produttiva

propriamente  nel  senso poiesis
e specifica nei vari commenti e questioni
Se

Bonaventura riflette sulle arti meccaniche in

sull’opera fisica di Aristotele. infatti
rapporto alle altre discipline, Scoto e Ockham
mostrano una riflessione piu diffusa sulle arti
poietiche a partire dai testi aristotelici. La
variazione cosi osservata, che implica un
riassestamento di paradigma, permette inoltre
di riconsiderare il problema del pensiero
dell’artefice, e piu in generale quello delle arti
dell’evoluzione del

poietiche, all’interno

sistema dei saperi nel Xl e XIV secolo.

la source principale afin de comprendre la
constitution philosophique du projet, dans son
statut et ses critéeres. D'autre part, plus on se

rapproche du début du XIV* siécle, surtout chez

Scot et Ockham, plus 1’activité productrice de
I’homme, au sens propre la  poiesis
aristotélicienne, devient  l'objet  d'une

investigation directe et spécifique dans les
commentaires et les questions sur l'ccuvre
physique d'Aristote. Alors que Bonaventure
réfléchit sur les arts mécaniques en relation avec
les autres disciplines, Scot et Ockham montrent
une réflexion plus étendue sur les arts poiétiques
a partir des textes aristotéliciens. La variation
ainsi observée, qui implique une redéfinition du
paradigme, permet également de reconsidérer la
problématique de la pensée de I’artifex, et plus
en général celle des arts poiétiques, a ’intérieur
de I’évolution du systéeme des savoirs dans le
X111 et XI1Ve siecle.

Nel

approfondisce la questione dello statuto del

primo capitolo, in primo luogo, si
progetto nella mente dell’artefice all’interno del
dibattito francescano sulle idee divine. In
secondo luogo, ci si sofferma sulla questione
dei criteri progettuali grazie ai quali 1’artefice
crea e da cui emerge la rilevanza del tema della
bellezza. Infine si conclude il capitolo con lo
studio della progettualita dell’artefice umano
nel contesto delle diverse classificazioni dei
saperi nel pensiero francescano del XIII-XIV

secolo.

Dans le premier chapitre, tout d’abord, la
question du statut du projet mental de 1’artifex
est explorée au sein du débat franciscain sur les
idées divines. Deuxiémement, nous nous
concentrons sur la question des criteres du projet
grace auxquels l'artifex crée et d'ou émerge la
pertinence du théme de la beauté. Enfin, le
chapitre se termine avec 1’étude du projet de
I’artifex humain dans le contexte des différentes
des savoirs dans

classements la pensee

franciscaine du X111 et XIV¢ siécle.

Il primo paragrafo affronta la questione della

progettualita dell’artefice a partire dalle

Le premier paragraphe aborde la question du

projet de [I’artifex a partir des réflexions
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riflessioni francescane sulla conoscenza di Dio
e in particolare sulle idee divine. Tra XIll e X1V
secolo il tema delle idee divine implica il
problema di giustificare la pluralita delle idee (e
delle
salvaguardando la semplicita assoluta di Dio. Il

creature) nella mente  divina
punto di riferimento costante nelle riflessioni
francescane (e non solo) e certamente
I’esemplarismo di matrice agostiniana, con cui
si confrontano sia autori che si pongono piu in
continuita con I’insegnamento di Agostino,
sia autori che lo

come Bonaventura,

reinterpretano maggiormente, come Olivi,
Scoto e Ockham (il quale pur introducendo
radicali mutazioni nel paradigma agostiniano, si

ritiene suo interprete).

franciscaines sur la connaissance de Dieu et en
particulier sur les idées divines. Entre le Xllle et
XIVe siécle, le theme des idées divines implique
le probléme de la justification de la pluralité des
idées (et des créatures) dans I'esprit divin tout en
sauvegardant la simplicité absolue de Dieu. Le
point de référence constante dans les réflexions
franciscaines (et pas seulement franciscaines) est
certainement I’exemplarisme augustinien, qui est
objet de confrontation tant pour les auteurs plus
en continuité avec 1’enseignement d’Augustin,
par exemple Bonaventure, que pour d’autres qui
le réinterpretent davantage, comme Olivi Scot et
Ockham  (qui,

changements radicaux dans

tout en introduisant des
le paradigme
augustinien, continue a se considérer comme son

interprete).

Il modello agostiniano individua nelle idee
intrinseche alla mente divina (Verbo o Arte
somma), gli esemplari, i modelli, eterni delle
realta create o creabili. Bonaventura parte da
questo modello e, rielaborando altresi il
pensiero dei suoi maestri Alessandro di Hales e
Giovanni de la Rochelle, intende le idee divine
come somiglianze esemplari o espressive,
mentre risponde alla problematica della
pluralita delle idee nella semplicita divina
utilizzando lo strumento della connotazione dei
termini: il termine idea ha un senso primario,
unico, che significa la verita divina, ma anche
uno secondario, molteplice, con cui connota le
manifestazioni plurali della verita che sono le

creature.

Le modéle augustinien identifie dans les idées
intrinseques a Desprit divin (Verbe ou Art
supréme), les exemplaires, les modeles éternels
des réalités créées ou créables. Bonaventure part
de ce modeéle et, reprenant la pensée de ses
maitres Alexandre de Hales et Jean de la
Rochelle, comprend les idées divines comme des
similitudes exemplaires ou expressives, tout en
répondant au probleme de la pluralité des idées
dans la simplicité divine avec I'outil de la
connotation des termes : le terme idea a un sens
primaire, qui signifie la vérité divine, mais aussi
un sens secondaire, multiple, avec lequel il
connote ces manifestations plurielles de la vérite

que sont les créatures.
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La riflessione di Olivi sulle idee divine e sul
pensiero dell’artefice tende a una certa
continuita con quella del suo maestro

Bonaventura,  seppure la  risignifichi
profondamente. Olivi intrattiene una relazione
polemica con altri autori che gli sono piu
contemporanei, come Tommaso d’Aquino a
proposito della sua teoria dell’idea divina come
relazione di imitabilita. Olivi cerca di
mantenere I’immediatezza e la direzionalita del
conoscere anche nel caso della conoscenza di
Dio, criticando cosi le teorie che introducono
mediazioni rappresentazionali. Olivi elabora
percio una teoria delle idee divine, che potrebbe
considerarsi in continuita con la proposta poi
da  Ockham,

significativa riduzione ontologica nello statuto

avanzata effettuando  una

delle idee divine. Secondo Olivi, le idee divine

percio non hanno un contenuto

rappresentazionale, ma sono piuttosto 1’atto
stesso  di rivolto

intenzionale pensiero

all’oggetto.

La réflexion d'Olivi sur les idées divines et sur la
pensée de l'artifex vise une certaine continuité
avec celle de son maitre Bonaventure, méme s’il
la redéfinit profondément. Olivi entretient une
relation polémique avec des auteurs qui lui sont
plus contemporains, comme Thomas d’Aquin a
propos de la théorie de I'idée divine comme
relation d'imitabilité. 1l essaie de maintenir

I'immédiateté et la directionalit¢t de la
connaissance également dans le cas de la

connaissance de Dieu, les

qui
représentationnelles. Olivi élabore donc une

critiqguant  ainsi
théories introduisent des médiations
théorie des idées divines, qui pourrait étre
considérée en continuité avec la proposition
avancée plus tard par Ockham, en opérant une
réduction ontologique significative du statut des
idées divines. Selon Olivi, les idées divines n'ont
donc pas un contenu représentationnel, mais
elles sont plutdt I'acte intentionnel méme de la

pensée dirigee vers l'objet.

Duns Scoto riprende certi aspetti della teoria

oliviana e anch’egli polemizza con Ia
concezione di idea come relazione di imitabilita
sostenuta tanto da Tommaso quanto da Enrico
di Gand. Come Olivi, Scoto ritiene che non si
debba porre la relazione tra due termini prima
dei due termini stessi; attraverso la teoria degli
istanti di natura, che riguarda il modo in cui Dio
conosce il molteplice creaturale, sostiene che
I’idea divina non ¢ altro che 1’oggetto
conosciuto che esiste obiettivamente (cioe in

quanto oggetto di conoscenza) nella mente di

Duns Scot reprend certains aspects de la théorie
d’Olivi s’opposant également au concept de
I'idée comme relation d'imitabilité soutenu tant
par Thomas que par Henri de Gand. Comme
Olivi, Scot soutient que la relation entre deux
termes ne doit pas étre placée avant les deux
termes eux-mémes; a travers la théorie des
instants de la nature, qui interroge les manieres
dont Dieu connait la multiplicité créaturelle, il
soutient que I'idée divine n'est rien d'autre que
I'objet connu qui existe objectivement (c'est-a-

dire comme objet de connaissance) dans l'esprit
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Dio. L’idea divina ¢ quindi ’oggetto in cui
termina 1’atto intellettivo di Dio, € il risultato
dell’attivita di proiezione intenzionale, secondo
una concezione direzionalista che Scoto
condivide con Olivi (Boulnois), anche se per lui
— diversamente da Olivi — I’idea divina non
arriva a cogliere la cosa, fermandosi alla sua

natura di oggetto di conoscenza.

de Dieu. L'idée divine est donc I'objet dans lequel
s'acheve l'acte intellectuel de Dieu, elle est le
résultat de I'activité de projection intentionnelle,
selon une position directionaliste que Scot
partage avec Olivi (Boulnois), méme si pour lui
— contrairement a ce que pense Olivi — I’idée
divine ne parvient pas a saisir la chose, s'arrétant

a sa nature d'objet de connaissance.

Ockham continua la linea inaugurata da Olivi
nel processo di semplificazione ontologica
delle idee divine, ma va oltre a Scoto negando
I’esistenza di un termine o di un oggetto di
pensiero dell’atto  conoscitivo divino e
procedendo al contempo a uno svuotamento
semantico ulteriore. In Ockham, lo strumento
della connotazione dei termini utilizzato da
Bonaventura diventa definizione stessa di idea,
intesa appunto come termine connotativo
intrinseco alla conoscenza di Dio. Non solo:
egli afferma e argomenta, anche per mezzo
dell’analogia con D’artefice, che le idee sono
idee pratiche (che dipendono dalla liberta
divina produttiva) e soprattutto sono le creature
singolari stesse, attuali, future o possibili, in

guanto conosciute eternamente da Dio.

Ockham poursuive la ligne inaugurée par Olivi
dans le processus de simplification ontologique
des idées divines, mais il va plus loin que Scot en
niant l'existence d'un terme ou d'un objet de
pensée de I'acte cognitif divin et en procédant en
méme temps a un nouveau vidage sémantique.
Chez Ockham, l'instrument de la connotation des
termes utilisé par Bonaventure devient la
définition méme de l'idée, comprise précisément
comme un terme connotatif intrinseque a la
connaissance de Dieu. Ce n'est pas tout : il
affirme et argumente, également au moyen de
I'analogie avec l'artifex, que les idées sont des
idées pratiques (dépendantes de la liberté
productive divine) et surtout qu'elles sont les
créatures singuliéres elles-mémes, actuelles,
futures ou possibles, dans la mesure ou elles sont

éternellement connues par Dieu.

Si conclude il paragrafo osservando che le

esigenze teologiche, in particolare legate
all’assoluta semplicita e alla liberta divina,
portano a riflettere profondamente sui processi
poietici. Le diverse risposte conducono alla
elaborazione di differenziati modelli di
poieticita e, in particolare, della elaborazione

del progetto da parte dell’artefice. La comune

Le paragraphe se termine en notant que les
exigences théologiques, notamment celles liées a
la simplicité absolue et a la liberté divine,
conduisent a une réflexion profonde sur les
processus poiétiques. Les différentes réponses
conduisent & de modeles différenciés de la
poiétique et, en particulier, de I’élaboration du

projet par D’artifex. La matrice commune
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matrice platonico-agostiniana subisce profonde
semplificazioni ontologiche a partire da Olivi,
il cui pensiero sembra rappresentare uno dei piu
significativi punti di svolta da cui prendono le
mosse le differenti proposte di Scoto e Ockham
che, sempre nella direzione di una progressiva
accentuazione del singolare e semplificazione
ontologica, conducono a due interpretazioni
dell’artefice.

Interessanti dell’ideazione

Bonaventura stesso d’altra parte utilizza
strumenti analoghi a quelli di Ockham e, pur
rimanendo all’interno dell’esemplarismo di
matrice agostiniana, mostra allo stesso tempo
una grande attenzione agli aspetti su cui i

francescani successivi mettono 1’accento, ossia

la liberta e la semplicita.

platonico-augustinienne subit de profondes
simplifications ontologiques a partir d'Olivi,
dont la pensée semble représenter l'un des
tournants les plus significatifs dont s'inspirent les
différentes propositions de Scot et d'Ockham qui,
toujours dans le sens d'une accentuation
progressive du singulier et d'une simplification
ontologique, conduisent a deux interprétations
intéressantes sur 1’élaboration du projet par
I’artifex. Bonaventure, quant a lui, utilise des
outils similaires a ceux d'Ockham et, tout en
restant dans le cadre de I'exemplarité
augustinienne, montre en méme temps une
grande attention aux aspects sur lesquels les
Franciscains successifs mettront I'accent, a

savoir la liberté et la simplicité.

Oggetto del secondo paragrafo sono i criteri
progettuali, ossia gli schemi che determinano i
modi con cui ’artefice produce un’opera e con
cui, di conseguenza, I’opera stessa si struttura,
tra i quali un posto di essenziale rilievo e
rappresentato dal criterio del bello. 1l bello ha
una rilevanza particolare nel contesto delle
riflessioni sui rapporti intratrinitari: il Figlio ha
una relazione con la bellezza non solo in quanto
essa e sua appropriazione (ossia € uno degli
attributi  della trinita che si riferiscono
specificamente a una persona), ma anche in
quanto egli stesso € origine di ogni rapporto (e
eguaglianza del Padre) e quindi di ogni
bellezza. Nelle pagine di Bonaventura il bello
compare nei termini di pulchrum, species e,
riprendendo un concetto agostiniano, proportio
Esso livello

aequalitatis. rappresenta, a

Le deuxiéme paragraphe a pour objet les criteres
du projet de I’artifex, c'est-a-dire les schémas qui
déterminent la maniere dont il produit une ceuvre
et dans lesquels, par conséquent, l'ccuvre elle-
méme est structurée. Parmi ces critéres, une
place fondamentale est accordée au critére de la
beauté. La beauté joue un réle essentiel dans le
contexte des réflexions sur les relations intra-
trinitaires : le Fils a un rapport avec la beauté non
seulement dans la mesure ou elle est une de ses
appropriations (c’est a dire est un des attributs de
la Trinité qui se référent spécifiguement a une
personne), mais aussi dans la mesure ou il est lui-
méme a l'origine de toute relation et donc de
toute beauté. Dans les pages de Bonaventure, la
beauté apparait en termes de pulchrum, species
et, reprenant

un concept augustinien, de

proportio aequalitatis. Elle représente, sur un
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trinitario, il modello di ogni bellezza sensibile,
ma ¢ anche criterio costitutivo dell’attivita
poietica dell’artefice. In accordo con questa
linea di pensiero, la bellezza come criterio
costitutivo dell’operare dell’artefice ¢ presente
anche nella riflessione di Duns Scoto, come
attestato da alcuni passaggi sulla bellezza

appropriazione del Figlio,

plan trinitaire, le modéle de toute beauté
sensible, mais elle est aussi le critére constitutif
de  Tlactivit¢  poiétique de  Dartifex.
Conformément a ce courant de pensée, la beauté
comme critére constitutif du fonctionnement de
I'artifex est également présente dans la réflexion
de Duns Scot, comme ['attestent certains
passages sur la beauté comme appropriation du

Fils.

In conclusione del paragrafo si considera che se
il bello non e propriamente un trascendentale, &
d’altra parte un criterio conoscitivo-prassistico
che costituisce il saper-fare dell’artefice divino,
cioé la sua operativita. 1l criterio del bello
sembra quindi andare oltre alla funzione
trascendentale, anzi nel

ponendosi cuore

trinitario della metafisica relazionale di
Agostino, poiché modello e origine di ogni
rapporto e quindi scaturigine di ogni bellezza.
Per Bonaventura, ma anche per Scoto, il bello &
quindi costitutivo della poieticita dell’artefice.
La portata “estetica” del tema ¢ percio
strutturale a una rappresentazione di mondo che
comprende al suo interno tanto I’intelligibile
quanto il sensibile e quindi anche I’opera

dell’uomo.

A la fin de ce paragraphe, nous considérons que

si la beauté n'est pas proprement un
transcendantal, elle est en revanche un critere
cognitif et pragmatique qui constitue le savoir-
faire du créateur divin, c'est-a-dire son
opérativité. Le critere de la beauté semble donc
dépasser la fonction transcendantale, en se
plagant au cceur trinitaire de la métaphysique
relationnelle d'Augustin, comme modéle et
origine de toute relation et donc source de toute
beauté. Pour Bonaventure, mais aussi pour Scot,
la beauté est donc constitutive de l'activité
poiétique de I’artifex. La portée esthétique du
théme est donc structurelle & une représentation
du monde qui inclut en son sein l'intelligible et le

sensible et donc aussi I'ccuvre de 'homme.

Il bello, nelle pagine francescane connesse con
la questione dell’artefice, ¢ anche un concetto a
proposito del quale si puo tracciare 1’incidenza
della retorica. In generale, il lessico retorico che
confluisce nel concetto di bellezza comprende,
oltre a dispositio, conveniens, aptus, decor,
decens, anche ornatus. Nella riflessione di

Scoto, in particolare, a partire da analogie tra

Dans les pages franciscaines liées a la question
de I’artifex, la beauté est aussi un concept sur
lequel on peut retracer l'incidence de la
rhétorique. En genéral, le lexique rhétorique qui
se coule dans le concept de beauté comprend,
outre a dispositio, conveniens, aptus, decor,
decens, également ornatus. Dans la réflexion de

Scot, en particulier, a partir d'analogies entre la
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bonta morale e bellezza sensibile, si delinea un
concetto relazionale di bellezza a proposito di
aspetti qualitativi di un oggetto, il conveniens
dei colori, in rapporto a componenti etiche

(decor).

bonté morale et la beauté sensible, se dessine un
concept relationnel de la beauté concernant les
aspects qualitatifs d'un objet, le conveniens des
couleurs, en relation avec les composantes

éthiques (décor).

Dopo aver approfondito la progettualita
dell’artefice divino nel dibattito sulle idee
divine e in alcune concezioni francescane della
bellezza, I’ultimo paragrafo del primo capitolo
si concentra sulla figura dell’artefice umano in
rapporto con il sistema dei saperi. Mentre in
Bonaventura la figura dell’artefice ¢ posta in
relazione alle arti meccaniche e quindi nel
contesto della divisione vittorina delle
discipline, in Scoto e Ockham essa si inscrive

nella divisione aristotelica delle scienze.

Aprés avoir examiné le projet de 1’artifex divin
dans le débat sur les idées divines et dans
certaines idées franciscaines de la beauté, le
dernier paragraphe du premier chapitre se
concentre sur la figure de I’artifex en relation
avec le systeme des savoirs. Alors que chez
Bonaventure la figure de l'artifex est placée en
relation avec les arts mécaniques et donc dans le
contexte de la division victorine des disciplines,
chez Scot et Ockham elle s'inscrit dans la

division aristotélicienne des sciences.

A proposito di Bonaventura si puo ricordare
come egli, pur riprendendo esplicitamente
I’insegnamento di Ugo di san Vittore, integri le
arti meccaniche all’interno del medesimo
percorso conoscitivo e spirituale di cui sono
parte, a livelli superiori, anche la filosofia e la
sacra pagina. Abbiamo visto in questo
atteggiamento bonaventuriano verso le arti
proprie agli artifices un tratto specifico del
pensiero francescano attento alle competenze e
alle conoscenze tradizionalmente considerate
come minori ed escluse dalle classificazioni

abituali delle scienze.

En ce qui concerne Bonaventure, il faut rappeler

que, tout en reprenant explicitement les
enseignements d'Hugues de Saint-Victor, il
integre les arts mécaniques dans le méme
parcours cognitif et spirituel, dont font
également partie, a des niveaux plus élevés, la
philosophie et la Sacra Pagina. Nous avons vu
dans cette attitude bonaventurienne envers les
techniques propres aux artifices un trait
spécifique de la pensée franciscaine attentive aux
compétences et aux connaissances
traditionnellement considérées comme mineures
et exclues des classifications habituelles des

sciences.

La riflessione di Scoto € Ockham sull’artefice
umano € legata alla distinzione fatta da
Aristotele nella Metafisica e nella Fisica tra

artefice ed esperto. Ad essa si aggiunge, nel

La réflexion de Scot et d'Ockham sur I’artifex est
liée a la distinction faite par Aristote dans la
Metaphysique et la Physique entre l'artifex et

I'expertus. A cela s'ajoute, dans le cas de Scot, la
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caso di Scoto, la questione della conoscenza
intellettiva del singolare che ci permette di
la

osservare un modo di concettualizzare

progettualita  dell’artefice, questa  volta
specificamente umano. Mentre per Scoto il
sapere universale dell’artefice ha solo una
conoscenza intellettiva del particolare senza
averne una conoscenza, per cosi dire,
sperimentale come quella dell’esperto; secondo
Ockham il sapere universale dell’artefice non
puo prescindere dai dati che provengono
dall’esperienza perché a suo parere deriva da

questi dati.

question de la connaissance intellectuelle du
singulier qui nous permet d'observer une maniére
de conceptualiser le projet d’un l'artifex, cette
fois spécifiquement humain. Alors que pour Scot
le savoir universel de l'artifex ne peut avoir
qu'une connaissance intellectuelle du particulier
sans en avoir une connaissance, pour ainsi dire,
expérimentale comme celle de I'expertus, selon
Ockham le savoir universel de l'artifex ne peut
pas ignorer les données qui proviennent de
I'expérience parce que son savoir derive de ces

données.

Il paragrafo, e con esso il capitolo, si conclude
osservando che, seppure si possano ravvisare
differenti modi di comprendere [I’artefice
umano in rapporto ai sistemi dei saperi, si puo
nondimeno rintracciare, piu che dei punti in
comune, una direzione di pensiero che si
potrebbe dire francescana. Una direzione, sorta
in un contesto prevalentemente teologico, che
s’interessa al singolare, al concreto e al
sensibile e che pone il problema della loro

rappresentabilita.

Le paragraphe, et avec lui le chapitre, se termine
en notant que, bien que l'on puisse discerner
différentes maniéres de comprendre I’artifex par
rapport aux systémes des savoirs, on peut
néanmoins tracer, plutdt que des points
communs, une direction de pensée que l'on
pourrait dire franciscaine. Une orientation, née
dans un contexte essentiellement théologique,
qui s’intéresse au singulier, au concret, au
sensible et qui se pose le probleme de leur

représentabilité.

Capitolo 2. L opera

Chapitre 2. L’ ceuvre

Mentre il capitolo primo si & concentrato sulla
progettualita dell’artefice divino e umano, il
capitolo secondo é dedicato al concretizzarsi
dell’idea nell’opera. In quanto concretizzazione
dell’idea, I’opera contiene in sé stessa i criteri
di

conseguenza, essa pud diventare osservabile a

tramite cui [Dartefice [’ha prodotta e,

partire da una duplice prospettiva: nel momento

Alors que le premier chapitre se concentrait sur
le projet de l'artifex divin et humain, le
deuxieme chapitre est consacré a la
concrétisation de cette idée dans 1'ceuvre. En
tant que concrétisation de l'idée, I'ceuvre
contient en elle-méme les critéres par lesquels
I’artifex I’a produite et, par conséquent, elle

peut devenir observable a partir d’une double
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in cui é prodotta e nel momento in cui &
osservata, cioé quando acquisisce la funzione
referenziale che permette all’uomo di risalire
all’origine, all’invisibile e all’intelligibile di cui

essa & concretizzazione.

perspective : au moment ou elle est produite et
au moment ou elle est observée, a savoir
lorsqu'elle acquiert la fonction référentielle qui
permet a I'homme de remonter a l'origine, a
I'invisible et a l'intelligible dont elle est une

concrétisation.

Le

discussione vivace sullo statuto della materia e

riflessioni  francescane offrono  una
sulla possibilita di produrla o modificarla. Per gli
autori oggetto del secondo capitolo, la materia,
grazie alla sua natura compresa tra la semplice
necessita e la pura possibilita, apre lo spazio per
I’attivita poietica di Dio e dell’'uomo. In questo
capitolo, si approfondisce il concetto di opera nel
suo costituirsi a partire da tre linee principali: in
primo luogo, l’attivita creatrice e produttiva
dell’artefice, che descrive uno spazio di liberta e
possibilita in rapporto alla materia; in secondo
luogo, la compiutezza dell’opera, che focalizza
I’adeguatezza tra progetto e opera, come pure la

sua struttura armoniosa e proporzionata; infine,

la funzione referenziale dell’opera con cui il

Les réflexions franciscaines offrent une
discussion animée sur le statut de la matiére et
la possibilité de la produire et de la modifier.
Pour les auteurs étudiés dans le deuxieme
chapitre, la matiere, grace a sa nature comprise
entre la simple nécessité et la pure possibilité,
ouvre 1’espace pour l'activité poiétique de Dieu
et de I’homme. Dans ce chapitre, le concept
d'ceuvre d'art est exploré dans sa constitution
selon trois axes principaux : d'abord, l'activité
créatrice et productive de I’artifex, qui décrit un
espace de liberté et de possibilité par rapport au
matériel ; ensuite, la complétude de I'ccuvre, qui
se met en évidence I'adéquation entre le projet
ainsi structure

et l'ceuvre d'art, que sa

harmonieuse et proportionnée ; enfin, la

visibile sensibile rinvia all’invisibile | fonction référentielle de l'ccuvre d'art avec

intelligibile. laguelle le visible perceptible renvoie a
I'invisible intelligible.

Nel primo paragrafo si approfondisce la | Dans le premier paragraphe, le concept

concezione francescana di opera nelle diverse
accezioni dei quattro autori oggetto di studio. Il
concetto di opera si costituisce a partire dal
dibattito intorno alla natura della materia, al suo
la forma, cioe — in ambito
da

e generalmente

rapporto con

francescano — a partire concezioni

ilemorfiche. In particolare,

ammessa la teoria della pluralita delle forme, con

franciscain de I’ccuvre est examiné dans les
différentes acceptions des quatre auteurs
étudiés. Le concept de 1’ceuvre se forme a partir
du débat sur la nature de la matiére et de son
rapport avec la forme, c'est-a-dire — dans le
contexte franciscain — a partir des théories
on admet

hylémorphiques. En particulier,

géneralement la théorie de la pluralité des
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della

neoplatonica e agostiniana, si concepisce ogni

cui, sulla base tradizione stoico-
cosa come composta da una pluralita di forme
gerarchicamente ordinate secondo perfezioni di
compimento, ciascuna volta a realizzare la
propria perfezione determinando una concezione
dinamica dell’intero creato. I francescani si
contraddistinguono inoltre per sostenere una idea
positiva della materia (Petagine). A differenza da
prospettive piu influenzate da Aristotele, essi
pensano che la materia non € un principio
puramente ricettivo, ma al contrario ha sempre

un certo grado di positivita.

formes, par laquelle, sur la base de la tradition
stoique, néoplatonicienne et augustinienne, tout
est congu comme composé d'une pluralité de
formes hiérarchiquement ordonnées selon leurs
perfections ; chaque forme vise a atteindre sa
propre perfection en déterminant ainsi la
dynamique de l'ensemble de la création. Les
Franciscains se distinguent également par leur
soutien a une idée positive de la matiere
(Petagine). Contrairement aux perspectives
plus influencées par Aristote, ils pensent que la
matiére n'est pas un principe purement réceptif,
mais que au contraire elle a toujours un certain

degré de actualité.

In Bonaventura, ad esempio, la materia informe
contiene in sé una certa attualita, ovvero le
ragioni seminali che sono forme incipienti e
germi di tutte le cose. Diversamente, la materia
formata ha in sé stessa forme ordinate in modo
gerarchico che tendono alla propria perfezione.
Anche attraverso un dibattito con i sostenitori di
teorie di matrice aristotelica, compresi quelli che
sono a lui contemporanei, come Tommaso
d’Aquino, Bonaventura giunge a una concezione
secondo cui I’artefice non trae dalla materia i
principi intrinseci, come farebbe un agente
naturale che 1i esplicita dall’interno o
dall’esterno, ma li comprende interiormente e,
nel disporre di nuovo I’opera di Dio secondo la

propria idea, rende concreti i criteri intelligibili.

Chez Bonaventure, par exemple, la matiere
informe contient en elle-méme une certaine
actualité, a savoir les raisons séminales qui sont
les formes naissantes et les germes de toutes
choses. En revanche, la matiére formée posséde
en elle-méme des formes hiérarchiqguement
ordonnées qui tendent vers sa propre perfection.
A travers un débat avec les partisans des théorie
aristotéliciennes, y compris ceux qui sont a lui
d'Aquin,

Bonaventure parvient a une idée selon laquelle

contemporains, comme Thomas
I'artifex ne tire pas de la matiere des principes
intrinseques, comme le ferait un agent naturel,
en les explicitant du dedans ou du dehors, mais
il les comprend intérieurement et, en agencgant
I'ceuvre de Dieu selon sa propre idée, rend

concrets les critéres intelligibles.

In Olivi il concetto di opera, sebbene non
tematizzato direttamente, si costituisce a partire

da discussioni intorno al concetto di materia.

Chez Olivi, le concept d’ceuvre, bien que n'étant
pas directement abordé thématiquement, est

formé a partir de discussions autour du concept
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L’atteggiamento di Olivi nei confronti delle

posizioni che lo precedono mira alla
semplificazione del concetto di materia e del
processo produttivo, da una parte nel sostenere
una concezione di materia non passiva, bensi che
presenta una certa attualita, in accordo con la
tradizione agostiniana e francescana; dall’altra
nel criticare la teoria agostiniano-bonaventuriana
delle ragioni seminali avvicinandosi su questo
punto a una posizione di matrice aristotelico-
tommasiana. Anziché fondare la positivita della
materia sulle ragioni incipienti, Olivi la fonda
sulla capacita stessa della materia di ricevere le
forme. Il rapporto tra materia e forma e sia di
contrapposizione che di complementarieta:
mentre la forma ha un’attualita perfettiva e
determinata, la materia € invece perfettibile e
determinabile da sempre nuove forme che in sé
stesse sono perfette. Dal punto di vista
dell’artefice, cio significa che azione e fare
coincidono e che ogni tipo di produzione € una
produzione di qualcosa di nuovo: I’artefice non
trae all’essere niente di incipiente, per cui la sua
azione é un fare cioe un produrre qualcosa che
prima non c’era. A tal proposito Olivi distingue
quattro forme di produzione che consentono di
mantenere la distinzione tra la creazione dal nulla
propriamente detta, propria a Dio, da quella
dell’'uomo (e degli agenti creati in generale) che
parte sempre da una materia preesistente, che
ciononostante non e mera passivita ma € punto

d’appoggio per la produzione artificiale.

de matiere. Comme nous avons déja vu a
propos des idées divines, l'attitude d'Olivi a
I'égard des positions qui le précédent vise a
simplifier le concept de matiere et le processus
de production : d'une part en soutenant un
concept de matiere qui n'est pas passif, mais qui
présente une certaine actualite, conformément a
la tradition augustinienne et franciscaine ;
d'autre théorie

part en critiguant la

augustinienne-bonaventurienne des raisons
séminales et en se rapprochant sur ce point
d'une position de matrice aristotélicienne-
thomasienne. Au lieu de fonder la positivité de
la matiere sur des raisons naissantes, Olivi la
fonde sur la capacité méme de la matiére a
recevoir des formes. Le rapport entre matiére et
forme est a la fois d'opposition et de
complémentarité : alors que la forme a une
actualité perfective et déterminative, la matiére
est au contraire perfectible et déterminable par
des formes toujours nouvelles et parfaites en
elles-mémes. Du point de vue de I’artifex, cela
signifie qu’agir et faire coincident et que tout
type de production est une production de
quelque chose de nouveau : le créateur ne tire
rien de I'étre, son action est donc un faire, c'est-
a-dire une production de quelque chose qui
n'existait pas auparavant. A cet égard, Olivi
distingue quatre formes de production qui
permettent de maintenir la distinction entre la
création a partir de rien, propre a Dieu, et celle
de I'nomme (et des agents crées en genéral), qui
part toujours d'une matiere préexistante, qui

n'est cependant pas une simple passivité mais
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plutdt un point d'appui pour la production
artificielle.

La riflessione di Scoto su questi temi prosegue la
linea francescana dell’attualita della materia. Si
pone anzi in continuita con Olivi, dal momento
che accentua I'importanza del libero volere
umano nella produzione artificiale. Molto
importante a tal proposito € la nozione di materia
come termine e non come presupposto
dell’azione artificiale: in tal modo la materia
diventa la condizione stessa del libero volere di
un artefice che non e limitato dalla materia che
egli modifica liberamente. La materia & inoltre
vera e propria entita positiva, dal momento che &
soggetto del mutamento, del passaggio dalla
potenza all’atto. Essa ¢ quindi principio di

mutamento e capacita di accogliere le forme.

La réflexion de Scot sur ces themes poursuit la
ligne franciscaine de l'actualité de la matiére.
En effet, il s'inscrit dans la continuité d'Olivi,
puisqu'il souligne l'importance de la libre
volonté humaine dans la production artificielle.
Trés importante a cet égard est la notion de
matiéere comme terme et

non comme

présupposé de l'action artificielle : ainsi la
matiere devient la condition méme du libre
arbitre d’un 'artifex qui n'est pas limité par la
matiere qu’il modifie librement. La maticre est
aussi une Vvéritable entité positive, puisqu'elle
est le sujet du changement, du passage de la
puissance a l'acte. Elle est donc le principe du
changement et la capacité a recevoir des

formes.

In Ockham la questione dello statuto dell’opera

si pone in stretta connessione con la sua
concezione secondo cui esistono solo i singolari,
a partire dalla quale egli sviluppa I’orientamento
francescano che considera la materia un’entita
positiva. Secondo Ockham non vi sono forme
incipienti né da edurre né da produrre nella
materia. L’azione artificiale si limita al solo moto
locale, alla nuova disposizione di elementi
singolari esistenti. Da questo punto di vista
sembra mutare il concetto stesso di poiesi:
I’artefice umano non agisce a partire da un
modello mentale che ha una propria consistenza
ontologica, ma esso orienta semplicemente la

prassi stessa dell’artefice che si pud sviluppare

attraverso tipi diversi di produzione. Al tempo

Chez Ockham, la question du statut de l'ccuvre
est étroitement liée a son idée qu'il n'y a que des
singuliers, a partir de laquelle il développe
I'orientation franciscaine qui considere la
matiére comme une entité positive. Selon
Ockham, il n'y a pas de formes naissantes a
educere ou a produire dans la matiere. L'action
artificielle se limite au mouvement local, ¢’est
a dire a la nouvelle disposition des éléments
singuliers existants. De ce point de vue, le
concept méme de poiésis semble se modifier :
I'artifex humain n'agit pas sur la base d'un
modele mental qui aurait sa propre consistance
ontologique, mais oriente simplement la praxis
méme de l'artifex, qui peut se développer a

travers différents types de production. En méme
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stesso la poiesi non aggiunge nulla di nuovo, dal
momento che 1’opera coincide con la sua
configurazione esterna, con il modo in cui i suoi

elementi sono disposti in uno stesso luogo.

temps, la poiésis n'apporte rien de nouveau,
puisque l'ceuvre coincide avec sa configuration
extérieure, avec la maniere dont ses éléments

sont disposés dans un lieu spécifique.

La riflessione sullo statuto dell’opera e della
produzione artificiale dei quattro francescani si
colloca in un orizzonte condiviso che consiste nel
riconoscimento alla materia di una certa attualita
e positivita. Si tratta, come abbiamo visto, di una
concezione che ha generato posizioni specifiche
dei singoli autori sul tema. In questo orizzonte
comune e possibile individuare una direzione di
pensiero che nella riflessione sullo statuto
ontologico dell’opera e della sua produzione
vede un’accentuazione progressiva del ruolo

della materia, del concreto e del singolare.

La réflexion sur le statut de l'ccuvre et de la
production artificielle des quatre Franciscains
est placée dans un horizon partagé qui consiste
en la reconnaissance d'une certaine actualité et
positivité de la matiere. Il s'agit, comme nous
I'avons vu, d'une idée qui a généré des positions
spécifiques des différents auteurs sur ce théme.
Dans cet horizon commun, il est possible
d'identifier une direction de pensée qui, dans la
réflexion sur le statut ontologique de I'ccuvre et
de sa production, voit une accentuation
progressive du role de la matiére, du concret et

du singulier.

Il paragrafo secondo € dedicato alla compiutezza
dell’opera, ossia a quali condizioni 1’opera puo
dirsi finita. Per alcuni autori cio significa che vi
¢ un rapporto appropriato tra I’idea, o concezione
progettuale, e I’opera stessa. Di conseguenza
riflettere sulla compiutezza dell’opera significa
altresi riflettere sia sul rapporto di conformita
con i criteri progettuali, il bello in particolare, che
va a strutturare I’opera stessa, sia sulla possibilita
della dai

diventando cosi brutta o, semplicemente, non

deviazione criteri  progettuali

Le deuxiéme paragraphe est consacré a
I'achevement de I'ouvrage, c'est-a-dire aux
conditions dans lesquelles on peut dire que
I'ouvrage est terminé. Pour certains auteurs,
cela signifie qu'il existe une relation appropriée
entre I'idée, ou le concept, de I’ceuvre et 1'ceuvre
elle-méme. Par conséquent, réfléchir sur la
complétude de l'ceuvre signifie aussi réfléchir a
la fois sur le rapport de conformité aux critéres
du projet, la beauté en particulier, qui structure

I'ceuvre elle-méme, et sur la possibilité que

riuscita. I’ceuvre ne respecte pas les critéres du projet
devenant ainsi laide ou, simplement, non
réussie.

Nella riflessione di Bonaventura, 1’opera | Chez Bonaventure, I'ceuvre de 1’artifex

dell’artefice conserva strutturalmente 1 criteri

eterni del bello dell’ideazione, criteri che sono

conserve dans sa structure les critéres de beauté

du projet mental, critéres qui sont éternels pour
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eterni per D’artefice increato, cosi come per
quello creato. L’opera ¢ come un intero le cui
parti sono armoniosamente disposte e ordinate a
un fine secondo i gradi di nobilta. Ciascuna parte,
nella misura in cui essa svolge in modo
appropriato la propria funzione all’interno del
tutto, ¢ ottimamente disposta rispetto all’insieme
in cui ¢ situata. L’opera mantiene altresi una
organicita che rende ciascuna parte ben disposta
e in sé stessa ottima in quanto svolge la propria
funzione rispetto all’intero. Secondo
Bonaventura vi pud essere anche una bella
rappresentazione di un oggetto brutto. Questo e
il caso del dipinto di un diavolo: la bellezza e qui
il rapporto  appropriato  nei  confronti
dell’oggetto, di cui I’immagine rappresenta bene
la bruttezza e la deformita. In Olivi la questione
della compiutezza dell’opera si pone altresi in
relazione con I’immissione della forma nella
materia da parte dell’artefice e con la dialettica

conforme-difforme.

I’artisan divin comme pour 1’artisan humain.
L'ceuvre est comme un tout dont les parties sont
harmonieusement disposees et ordonnées a une
fin selon des degrés de noblesse. Chaque partie,
dans la mesure ou elle remplit convenablement
sa fonction au sein de I’ensemble, est disposée
de maniére optimale par rapport a 1’ensemble
dans lequel elle se trouve. L’ceuvre conserve
également une organicité qui rend chaque partie
bien disposée et en soi excellente dans la
mesure ou elle remplit sa fonction par rapport a
I'ensemble. Selon Bonaventure, il peut aussi y
avoir une belle représentation d'un objet laid.
C’est le cas de la peinture d'un démon: la beauté
est ici dans le rapport approprié a l'objet dont
I’image représente bien la laideur et la
difformité. Chez Olivi également, la question
de la complétude de I'ceuvre se pose en relation
avec l'introduction de la forme dans la matiere
par I’artifex et avec la dialectique conformité-

déformation.

In Scoto l’opera non solo mantiene
strutturalmente i criteri progettuali, ma questi
sono condizione stessa della sua funzione
referenziale, in cui si instaura un rapporto opera-
modello, sebbene implichi un processo differente
rispetto a quello sostenuto ad esempio da
Bonaventura. Anche nel discorso di Ockham la
questione della compiutezza dell’opera si
costituisce a partire da quella della capacita
dell’opera di rinviare al suo modello progettuale.
L’appropriata e conveniente disposizione locale
delle parti & ottenuta tramite una poiesi, a sua

volta attuata con un moto locale ed ¢ adeguata al

Chez Scot, l'ccuvre non seulement maintient
structurellement les criteres selon lesquels elle
a été congcue, mais ceux-ci deviennent la
condition méme de la fonction référentielle de
I’ceuvre. Comme Bonaventure, mais d’une
facon différente de lui, Scot voit comme dans la
fonction référentielle de 1’ceuvre s'établit une
relation ceuvre-modele. Dans le cas d'Ockham
aussi, la question de la complétude de I'ccuvre
se constitue a partir de celle de la capacité de
I'ceuvre a renvoyer a son modéle mental. La
disposition locale appropriée et convenable des

parties est obtenue par une poiesis, a son tour,
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progetto dell’artefice. L’opera si compie proprio
nel rapporto tra intenzione dell’artefice e
realizzazione dell’opera e I’errore si genera

quando I’opera non ¢ conforme all’intenzione.

mise en place avec un mouvement local et
de

s'accomplit précisément dans la relation entre

adaptée au projet I’artifex. L'ceuvre

l'intention du créateur et la réalisation de
I'ccuvre et l'erreur est générée lorsque l'ceuvre

n'est pas conforme a l'intention.

L’ultimo paragrafo del secondo capitolo ¢
dedicato alla funzione referenziale dell’opera. La
presenza dei criteri progettuali come strutturanti
I’opera stessa implica una relazione peculiare
con chi la osserva. In quanto rappresentazione,
I’opera ha la funzione di rinviare all’altro da s¢,
di rinviare all’intelligibile di cui ¢
concretizzazione sensibile. A tale considerazione
positiva dell’opera dell’artefice, tuttavia se ne
contrappone una negativa, dove ’opera stessa
diviene oggetto sacralizzato, privato cosi della
sua natura referenziale, oggetto che si erige a dio
e quindi, da una prospettiva cristiana, a falso dio,
poiché indice non della grandezza dell’uomo
capace di elevarsi oltre la propria condizione,
all’intelligibile e al divino da cui proviene e da

cui tutto dipende, bensi della propria indebita

divinizzazione.

Le dernier paragraphe du deuxiéme chapitre est
consacré a la fonction référentielle de I'ceuvre.
La présence des criteres du projet comme
structurant l'ceuvre elle-méme implique une
relation particuliere avec I'observateur. En tant
que représentation, l'ceuvre a pour fonction de
renvoyer a l'autre qu'elle-méme, & savoir a
I'intelligible dont elle est une concrétisation
perceptible. Cependant, 1'ceuvre elle-méme peut
devenir un objet sacralisé et privé de sa nature
référentielle, qui prétend s'élever au rang de
dieu. A ce moment, I’ceuvre cesse d’étre un
signe de la grandeur de I'nomme capable de
s'élever au-dessus de sa propre condition,
jusqu’a l'intelligible et au divin dont il est issu
et dont tout dépend, mais plutét elle devient le
déification indue et

témoignage d’une

coupable.

Abbiamo affrontato qui un tema che ha le sue
radici non solo nella tradizione biblica, conciliare
e gregoriana, ma anche nella tradizione
neoplatonica e, per certi aspetti, agostiniana.
Inserendosi all’interno di queste coordinate
storico-filosofiche e teologiche, Bonaventura
propone una distinzione significativa tra i due
atteggiamenti nei confronti dell’arte: da una
la visione

parte, dell’opera permette di

trascenderla  verso significati intelligibili

Nous avons abordé ici un theme qui plonge ses
racines non seulement dans les traditions
biblique, conciliaire et grégorienne, mais aussi
dans la tradition néo-platonicienne et, a certains
égards, augustinienne. S'inscrivant dans ces
coordonnées historico-philosophiques et

théologiques, Bonaventure propose une
distinction significative entre deux attitudes a
égard de I’art : d'une part, la vision de 1'ceuvre

d’art permet de la transcender vers d'autres
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ulteriori, mentre, d’altra parte, essa puo fermarsi
alla natura corporea e temporale dell’opera,
divinizzando cosi il prodotto delle mani umane.
La teorizzazione di Bonaventura sul valore
positivo dell’opera si avvale altresi delle pagine
del Damasceno a proposito del modo in cui
I’immagine rinvia al prototipo che rappresenta.
Allo stesso tempo egli risignifica I’insegnamento
gregoriano sulla funzione delle immagini sacre
sottolineando la necessita, del tutto francescana,

di rivolgersi ai simplices.

significations intelligibles, tandis que, d'autre
part, elle peut s’arréter a la nature corporelle et
temporelle de D’ceuvre, divinisant ainsi le
produit des mains humaines. La théorisation de
Bonaventure sur la valeur positive de I'ceuvre
fait également appel aux pages du Damascéne
sur la maniere dont l'image renvoie au
prototype qu'elle représente. En méme temps il
redéfinit I'enseignement grégorien sur la
fonction des images sacrées en soulignant la
nécessité, tout a fait franciscaine, de s’adresser

aux simplices.

Il pensiero di Olivi su questo punto ribadisce il
carattere referenziale dell’opera, ma sottolinea
altresi il ruolo della intenzione del soggetto, a tal
punto che, anche nel caso di un demone che si
mostra come un falso oggetto da venerare, conta
I modello di
Bonaventura, che potrebbe dirsi simbolico e

I’intenzione dell’osservatore.

relazionale in cui tutte le creature sono vestigia
che rinviano all’artefice sommo, € rimodulato da
Scoto in una concezione mereologica, in cui le
creature, o vestigia, sono intese come delle parti
a proposito delle quali occorre risalire per
congettura alla totalita rappresentata dal Dio
trino. Anche Ockham sembra per certi versi
inscriversi in continuita, pur nel mutamento,
questa volta radicale, del paradigma agostiniano
della referenzialita: le vestigia riconducono a cio
di cui sono vestigia, ma in modo memorativo,
cioé quando chi osserva ne ha gia avuto
conoscenza. Ockham sembra lasciare aperta la
questione, dal momento che, se dalla parte

dell’oggetto ¢ ammessa la funzione referenziale,

La pensee d'Olivi sur ce point insiste encore une
fois sur le caractére référentiel de 'ceuvre, mais
souligne également le réle de l'intention du
sujet, a tel point que, méme dans le cas d'un
démon qui se montre sous la fausse d'un objet a
vénérer, ce qui compte est l'intention de
I'observateur. Le modele de Bonaventure, que
I'on pourrait dire symbolique et relationnel ou
toutes les créatures sont des vestiges qui
renvoient au créateur supréme, est remodelé par
Scot en une attitude méréologique, ou les
créatures, ou vestigia, sont comprises comme
des parties a propos desquelles il faut remonter
par conjecture a la totalité représentée par le
Dieu trinitaire. Ockham aussi semble d'une
certaine maniere s'inscrire dans la continuiteé,
bien qu'avec un changement, cette fois radical,
du paradigme augustinien de la référentialité :
les vestiges ramenent a ce qu'ils sont, mais de
maniere mémorielle, c'est-a-dire  lorsque
I'observateur en a déja eu connaissance.

Ockham semble laisser la question ouverte,
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da quella del soggetto non é evidente che essa
possa essere colta.

puisque si la fonction référentielle est admise
du coté de l'objet, du cbté du sujet il n'est pas

évident qu'elle puisse étre saisie.

Il concetto di opera nei pensatori francescani qui
oggetto di studio si costituisce quindi a partire da
riflessioni che riguardano il rapporto tra materia
e forma, i criteri progettuali che determinano la
struttura per cosi dire estetica dell’opera e la sua
della

capacita

funzione referenziale. L’ulteriorita

rappresentazione, ossia la
dell’immagine di rinviare a significati ulteriori e
piu elevati dell’oggetto rappresentato, si esprime
tanto nell’opera dell’'uomo, quanto nell’opera di
Dio secondo un isomorfismo che riguarda non
solo i due tipi di opera, bensi anche il rapporto
oggetto-soggetto a cui corrisponde
I’atteggiamento retto (o non retto) da parte
di

Ockham sembrano riprendere la dimensione

dell’osservatore. Le riflessioni Scoto e
relazionale e dinamica bonaventuriana, ma ne
minano la natura simbolica proponendo altre

forme di ulteriorita.

Le concept d'ceuvre d'art chez les penseurs
franciscains étudiés ici s'appuie donc sur des
réflexions sur le rapport entre la matiere et la
forme, les critéres cognitifs qui déterminent la
structure esthétique de I’ceuvre et sa fonction
référentielle. L'ultériorité de la représentation, a
savoir la capacité de I’'image de renvoyer a des
significations supplémentaires et plus élevées
que l’objet représenté, s'exprime tant dans
I'ceuvre de I'homme que dans l'ccuvre de Dieu
selon un isomorphisme qui concerne non
seulement les deux types d'ceuvre, mais aussi la
relation objet-sujet a
I'attitude

laguelle correspond
de
réflexions de Scot et

correcte  (ou incorrecte)

I'observateur. Les
d'Ockham semblent reprendre la dimension
relationnelle et dynamique de Bonaventure,
mais en minent le caractéere symbolique en

proposant d'autres formes de ultériorité.

Capitolo 3. La fruizione

Chapitre 3. La fruition

Il terzo e ultimo capitolo della Parte 11 tratta del
terzo momento della costituzione dell’attivita
poietica dell’artefice: la fruizione. Questo terzo
momento, ossia 1’osservazione e 1’effetto
conseguente che 1’opera produce sull’artefice o
Su uno spettatore, non riceve la trattazione
approfondita che si e visto per gli altri due
momenti. D’altra parte, una serie di temi molto

interessanti emergono intorno alla fruizione, in

relazione con i dibattiti sulla creazione divina,

Le troisieme et dernier chapitre de la deuxiéme
partie traite du troisieme moment de la
constitution de l'activité poiétique de Il'artifex : la
fruition. Ce troisieme moment, c'est-a-dire
I'observation et l'effet consécutif que I'ceuvre
produit sur l'artifex ou sur un spectateur, ne recoit
pas le traitement approfondi que nous avons vu
pour les deux autres moments. Néanmoins, une
série de thémes tres intéressants se dessinent

autour de la fruition, en relation avec les débats
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il piacere sensibile o contemplativo, gli
atteggiamenti nei confronti delle immagini
dell’arte umana. In questo capitolo, si mettono
a tema tre oggetti problematici che consentono

del

I’apprezzamento

di delineare il costituirsi concetto di

fruizione dell’opera:
dell’opera come modello divino o umano; il
piacere “estetico” tra proporzione, sentimento
retorica

della

ruolo della
della

e giudizio; e il
nell’individuazione varieta

fruizione.

sur la création divine, le plaisir sensoriel ou
contemplatif et les attitudes envers les images de
I'art humain. Dans ce chapitre, trois objets
problématiques sont abordés qui nous permettent
d'esquisser la constitution du concept de fruition
de l'ccuvre : l'appréciation de l'ccuvre comme
modele divin ou humain ; le plaisir « esthétique »
entre proportion, sentiment et jugement ; dans

I’individuation des forme differentes de fruition.

Il primo paragrafo del terzo capitolo si apre su
una questione centrale relativa al momento
fruitivo, ma che riguarda I’intero processo della
poiesi e la figura dell’artefice in generale. Dopo
un rapido esame della terminologia della
fruizione (fruitio, dilectio, complacentia) e di
alcune delle sue modalita (sentimento e
giudizio da una parte, atteggiamento verso gli
oggetti di culto dall’altra), si procede a
esaminare la questione di sapere se il modello
da seguire nell’apprezzamento dell’opera, e piu
in generale nel processo poietico, € umano o
divino. Al termine della nostra analisi, abbiamo
concluso che si possono discernere due
direzioni a seconda che ci si ponga all’interno
o all’esterno della metafisica agostiniana della
relazione a cui gli autori francescani si
riferiscono in modi diversi. All’interno
I’analogia sembra andare dall’artefice divino a
quello umano, poiche il modello & appunto la
trinita di Dio. Dal punto di vista gnoseologico,
ossia del percorso conoscitivo oltre che

spirituale dell’'uvomo a Dio, la direzione va

Le premier paragraphe du troisiéme chapitre
s'ouvre sur une question centrale relative au
moment fruitif mais concernant tout le processus
de la poiesis et la figure de l'artifex en général.
Aprés un rapide examen de la terminologie de la
fruition (fruitio, dilectio, complacentia) et de
certaines de ses modalités (sentiment et jugement
d'une part, attitude a I'égard des objets de culte
d'autre part), nous passons a l'examen de la
question de savoir si le modéle a suivre dans
'appréciation de l'ceuvre, et plus généralement
dans le processus poiétique, est humain ou divin.
Au terme de notre analyse, nous avons conclu que
deux directions peuvent étre discernées selon que
I'on se place a l'intérieur ou a I'extérieur de la
métaphysique augustinienne de la relation a
laguelle les auteurs franciscains se référent de
différentes maniéres. A [l'intérieur, l'analogie
semble aller de 1’artifex divin a ’artifex humain,
puisque le modéle est précisément la trinité de
Dieu. Du point de vue gnoséologique, c'est-a-dire
du chemin cognitif et spirituel de I'homme vers

Dieu, la direction va de l'artifex humain au
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dall’artefice umano a quello divino.
All’esterno della metafisica della relazione
agostiniana, ma in accordo con il suo metodo,
la direzione ¢ ancora dall’'uomo a Dio, poiché
del Dio

filosoficamente costruito a partire dall’artefice

il concetto artefice sembra

umano, base sensibile dell’analogia, poi
depurata da connotazioni sensibili, finite e
temporali al fine di costituire un termine piu
noto che a sua volta diviene modello o
paradigma poietico. Si conclude quindi che il
modello non ¢’¢, ma agisce una metaforica o
analogica dell’artefice che, a seconda delle
intenzioni argomentative, acquisisce centri e

direzioni diverse.

I’artifex divin. Hors de la métaphysique de la
relation d'Augustin, mais conformément a sa
méthode, la direction est encore de I'homme vers
Dieu, puisque le concept de Dieu artifex semble
philosophiquement construit a partir de 1’artifex
humain, base sensible de I'analogie, puis purifie
de

temporelles pour constituer un terme moins

ses connotations sensibles, finies et
connu qui devient a son tour un modele ou un
paradigme poiétique. La conclusion est donc que
le modéle n'existe pas, mais qu'il s'agit plutdt
d'une  «métaphorologique» ou  d’une
« analogique » de l'artifex qui, en fonction des
intentions argumentatives, acquiert des centres et

des directions différents.

Nel secondo paragrafo si approfondiscono i
due tipi di fruizione, il sentimento e il giudizio,
nella loro relazione con la nozione di proportio
per determinare una regione che oggi
potremmo chiamare, utilizzando un lessico
moderno, lo spazio del piacere “estetico”. Il
termine sentimento viene qui usato per

raggruppare un insieme di termini che in
generale indicano la reazione affettiva di fronte
a un’opera. Il dominio del sentimento e percio
distinto dalla sfera del giudizio, che invece
implica una qualche operazione intellettiva in
senso ampio che presuppone un criterio

superiore sulla base di cui si giudica.

Dans le deuxieme paragraphe, les deux types de
fruition, le sentiment et le jugement, sont explorés
dans leur relation avec la notion de proportio afin
de déterminer ce que l'on pourrait appeler
aujourd'hui, en utilisant un lexique moderne,
I’espace du plaisir « esthétique ». Le terme
sentiment est ici utilisé pour regrouper un
ensemble de termes qui indiquent généralement
la réaction affective a une ceuvre. Le domaine du
sentiment est donc distinct de la sphere du
qui
intellectuelle au sens large qui présuppose un

jugement, implique une d'opération

critere supérieur sur la base duquel on juge.

In un primo momento si analizza il nesso tra
forme di piacere sensibile e proportio nel
pensiero di Bonaventura. Il piacere prodotto
dalla percezione dei rapporti proporzionati &

condizione del giudizio che riconosce la

Dans un premier temps, nous analysons le lien
entre les formes de plaisir sensible et la proportio
dans la pensée de Bonaventure. Le plaisir produit
par la perception des relations proportionnées est

la condition du jugement qui reconnait 1’origine
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provenienza in una regola superiore, ossia nella
del

intratrinitario tra Padre e Figlio. Bonaventura

suprema eguaglianza rapporto
descrive cio che si potrebbe denominare
piacere “estetico” nel percorso stesso della
conoscenza che, a partire dal mondo sensibile,
trae le regole strutturali ed eterne da cui
quest’ultimo deriva. Da una prima analisi del
rapporto tra 1’idea proporzionale del bello
(derivata principalmente da Agostino), e il
piacere, emerge un terreno comune su cui Si
sviluppano le riflessioni di Bonaventura, Olivi
e Scoto. Un esame approfondito del contesto in
cui il tema si colloca in ciascun autore ci
consente di comprendere le specificita del

pensiero di ciascuno degli autori francescani.

de ce plaisir dans une régle supérieure, a savoir
dans I'égalité supréme de la relation intratrinitaire
entre le Pere et le Fils. Bonaventure décrit ce
qu’on pourrait appeler plaisir "esthétique™ dans le
parcours méme de la connaissance qui, a partir du
monde sensible, dessine les régles structurelles et
éternelles dont ce dernier procede. A partir d'une
premicre analyse de la relation entre I’idée
proportionnelle de la beauté  (dérivee
principalement d'Augustin) et le plaisir, un
terrain  commun se dégage sur lequel se
développent les réflexions de Bonaventure, Olivi
et Scot. Un examen approfondi du contexte dans
lequel le théeme est placé chez chaque auteur nous
permet de comprendre les spécificités de la

pensée de chacun des auteurs franciscains.

Ockham rappresenta un punto significativo di
partenza per comprendere i mutamenti che si
sono prodotti nel corso del tempo rispetto alla
In Ockham i

concetti di proportio e di ordo (che fondano

concezione bonaventuriana.

I’origine del piacere in contesto fruitivo) sono
termini relativi: la proporzione & un nome che
significa primariamente un termine assoluto e
secondariamente un’altra cosa; ¢ il termine
assoluto ad essere causa del diletto, non la
relazione. Dopo avere approfondito il tema in
alcuni testi ockhamiani, si conclude su Ockham
osservando che lo schema fruitivo & quello
della tradizione: proporzione-diletto. D’altra
parte muta profondamente il modo di concepire
la proporzione e il diletto. La proporzione non
ha realta ontologica autonoma, ha una natura

puramente mentale che si riferisce a una

Ockham représente un point de départ significatif
pour comprendre les changements qui se sont
produits au fil du temps par rapport a la position
bonaventurienne. Chez Ockham, les concepts de
proportio et d'ordo (qui fondent l'origine du
plaisir dans le contexte fruitif) sont des termes
relatifs : la proportion est un nom qui signifie
d'abord un terme absolu et ensuite autre chose ;
c'est le terme absolu qui est la cause du plaisir,
pas la relation. Apres avoir explore le theme dans
quelques textes d’Ockham, nous concluons en
constatant que le schéma fruitif est le schéma
traditionnel : proportion-plaisir. D'autre part, la
maniere de concevoir la proportion et le plaisir
change profondément. La proportion n'a pas de
réalité ontologique indépendante, elle a une
nature purement mentale qui renvoie & une
substance, dont les

singuliére, parties
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sostanza, singolare, le cui parti sono tra loro
convenienti; la natura della cosa singolare
disposta in tal modo é causa del diletto. La
causa del diletto e percio la cosa proporzionata

e non la proporzione come cosa.

conviennent les unes aux autres ; la nature de la
chose singuliére ainsi agencée est la cause du
plaisir. La cause du plaisir est donc la chose
proportionnée et non la proportion en tant que

telle.

Compaiono cosi dei passaggi intermedi che

mutano la concezione esemplarista e
relazionale di Bonaventura. La prospettiva di
Olivi,

bonaventuriano, & da contestualizzare nella sua

seppure  riprenda lo  schema
concezione delle idee divine: I’intelligibile
come criterio di giudizio non e quindi altro che
I’atto  conoscitivo riferito a un oggetto,
certamente  purificato dalla dimensione
sensibile e, per questa ragione, superiore per
poter giudicare I’opera stessa. La riflessione di
Scoto sembra invece accentuare dal lato della
volonta il significato del piacere “estetico”, una
nozione in cui convergono tanto gli aspetti
proporzionali e coloristici, a proposito dei quali
Scoto evidenzia sia il rapporto parti-tutto, in cui
I’individuo diventa sempre piu importante, sia
un piu preciso ruolo della volonta-amore nella

costituzione del piacere “estetico”.

Des passages intermediaires qui changent la

position exemplariste et relationnelle de
Bonaventure apparaissent ainsi. La perspective
d'Olivi, bien qu'elle reprenne le schéma de
Bonaventure, doit étre contextualisée a I’ intérieur
de sa théorie des idées divines : lintelligible
comme critere de jugement n'est donc rien d'autre
que l'acte cognitif référé a un objet, certes purifié
de la dimension sensible et, pour cette raison,
supérieure afin de pouvoir juger l'ceuvre elle-
méme. La réflexion de Scot semble plutdt
accentuer du coté de la volonté la signification du
plaisir « esthétique », une notion dans laquelle
convergent a la fois les aspects proportionnels et
chromatiques, a propos desquels Scot met en
évidence a la fois la relation parties-totalité, dans
laguelle l'individu devient de plus en plus plus
important, et le réle de la volonté-amour dans la

constitution du plaisir « esthétique ».

Nel paragrafo che chiude il terzo capitolo sulla
fruizione, si approfondiscono le variazioni
(terminologiche e concettuali) del fenomeno
fruitivo, mostrandone le derivazioni e le
inflessioni retoriche. L’analisi ha inizio con
I’individuazione e classificazione di almeno 15
variazioni fruitive. La sfera designata come
sentimento sembra comprenderne almeno otto:
affectus, delectatio,

amor, complacentia,

dilectio, fruitio, oblectatio, quietatio. L’ambito

Dans le paragraphe qui conclut le troisieme

chapitre sur la fruition, les variations

(terminologiques et conceptuelles)  du
phénomene fruitif sont explorées en profondeur,
dérivations et inflexions

montrant  leurs

rhétoriques. L'analyse ~ commence par
I'identification et la classification d'au moins 15
variations lexicales. La sphéere désignée comme
sentiment semble en comprendre au moins huit :

affectus, amor, complacentia, delectatio, dilectio,
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giudicativo includere propriamente iudicium e

diudicatio,b, ma anche — forse meno

propriamente — sembra altresi essere costituita
da

recognitio. Infine, cido che in vario modo

acceptatio, laudatio / vituperium,
delinea la regione del culto dell’immagine
raccoglie espressioni come adoratio, latria,

spes, ma anche devotio e cultus.

fruitio, oblectatio, quietatio. La sphere du
jugement comprend proprement iudicium et
diudicatio, mais aussi — peut-étre moins
proprement — acceptatio, laudatio / vituperium,
recognitio. Enfin, ce qui circonscrit de diverses
maniéres 1’espace du culte de I'image comprend
des expressions comme adoratio, latria, spes,

mais aussi devotio et cultus.

Dopo aver approfondito ciascun termine nel
contesto in cui compare nel corpus studiato, ci
si sofferma sulla origine e portata retorica delle
della

ricostruisce il dibattito sulla possibilita di una

variazioni  lessicali fruizione.  Si
retorica cristiana delle immagini a partire dalla
integrazione agostiniana dell’insegnamento
retorico di Cicerone nell’eloquenza cristiana,
per poi mostrarne la risignificazione nella
retorica delle immagini di matrice gregoriana.
Attraverso ulteriori mediazioni, la riflessione
di Bonaventura riprende le tradizioni
dell’eloquenza cristiana e della retorica delle
immagini facendo loro assumere una
connotazione francescana (connotazione che in
termini retorici & presente nel sermo
affectuosus di Bacone). Da passaggi dell’opera
arriva a concludere,
I,

Bonaventura sembra avere contribuito a

bonaventuriana, si

anticipando aspetti della Parte che
portare l’arte a seguire parallelamente lo
sviluppo della predicazione cristiana. 1l suo
contributo consiste a innestare la tradizione
della predicazione cristiana, che risale ad
sull’ideale francescano di

Agostino, una

eloquenza rivolta ai simplices, nella quale la

Aprés avoir examiné chaque terme dans le
contexte ou il apparait dans le corpus étudié, nous
nous sommes concentrés sur l'origine et la portée
rhétorique des variations lexicales de la fruition.
Nous avons reconstruit le débat sur la possibilité
d’une rhétorique christiane des images a partir de
I'intégration augustinienne de I'enseignement
de

chrétienne, puis nous avons montré sa re-

rhétorique Cicéron dans I'éloguence

signification dans la rhétorique grégorienne des

N

images. A travers d’autres meédiations,
Bonaventure reprend les traditions de I'éloquence
chrétienne et de la rhétorique des images, en leur
donnant une connotation franciscaine (une
connotation qui, en termes rhétoriques, est
présente dans le sermo affectuosus de Roger
Bacon). A partir de passages de l'ceuvre de
Bonaventure, nous pouvons affirmer, en
anticipant des aspects de la troisieme partie, que
Bonaventure semble avoir contribué a amener
I'art & suivre en paralléle le développement de la
prédication chrétienne. Sa contribution a consisté
a greffer la théorie de la prédication chrétienne,
qui remonte a Augustin, sur l'idéal franciscain
d'une éloguence adressée aux simplices, dans

laguelle la dimension affective devient décisive
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dimensione affettiva diventa decisiva e, con
essa, anche 1’utilizzo del gesto, ossia, da un
punto di vista retorico, dell’actio, la parte piu

teatrale dell’oratoria di Cicerone.

et, avec elle, aussi l'utilisation du geste, c'est-a-
dire, d’un point de vue rhétorique, de l'actio, la

partie la plus théatrale de I'oratoire de Cicéron.

Si arriva percio alla conclusione della Parte Il
con alcune considerazioni  conclusive,
osservando che la costituzione filosofica
dell’artefice, scandita nei tre momenti di
progetto, opera e fruizione, ha permesso di
vedere, dall’interno dei testi dei maestri
francescani, il sorgere della figura dell’artefice
e delle questioni che essa pone. |l
precategoriale della poiesi si costituisce allora
nella descrizione della sua attivita formatrice
intenta a porre qualcosa nel mondo. Il progetto
diviene opera che ha una propria struttura e
dinamicita interna, ma che ¢ altresi aperta
all’altro da s€, poiché oggetto di un osservatore
che, come spettatore contemplante, ne fruisce
la finalita. Alla luce del percorso svolto, si
afferma che, se si pensa soprattutto alla
componente retorica degli schemi fruitivi,
I’eloquenza romana e I’eloquenza cristiana
sembrano intersecarsi in una retorica udibile o
visibile, ma comunque sempre narrate, in una

metaforica dell artefice dai tratti francescani.

Nous arrivons donc a la conclusion de la
deuxieme partie avec quelques considérations
finales, en observant que la constitution
philosophique de l'artifex, articulée dans les trois
moments du projet, de 1'ceuvre et de la fruition,
nous a permis de voir, a l'intérieur des textes des
maitres franciscains, I'émergence de la figure de
l'artifex et les questions qu'elle pose. Le
précatégoriel de la poiésis se constitue donc dans
la description de son activité formative visant a
placer quelgue chose dans le monde. Le projet
devient une ceuvre qui posseéde sa propre structure
interne et son propre dynamisme, mais qui est
également ouverte a l'autre, puisqu'elle est I'objet
d'un observateur qui, en tant que spectateur
contemplatif, jouit de sa finalité. A la lumiére du
chemin parcouru, on constate que, si I'on pense
avant tout a la composante rhétorique des
schémas de fruition, I'éloquence romaine et
I'éloquence chrétienne semblent se croiser dans
une rhétorique audible ou visible, mais en tout cas
toujours narrative, dans une métaphore de

l'homme de [’art aux traits franciscains.

Parte Ill. Dall’artefice all artista

Partie III. De [’artifex a [’artiste

La terza parte ¢ divisa in due capitoli, ['uno
riguarda la possibilita di estetiche francescane,
I’altro 1 rapporti tra arte, uomo e natura

nell’ambiente francescano a partire da alcuni

La troisieme partie est divisee en deux
chapitres, I'un concernant la possibilit¢ des
esthétiques franciscaines, [’autre les rapports
entre art, homme et nature dans les milieux

franciscains a partir de quelques cas
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casi rappresentativi tra il XIII e I’inizio del XVI
secolo.

Il primo capitolo della terza parte pone la
questione dei tratti comuni della riflessione
francescana come preliminare a quella della
possibilita di una “estetica” francescana,
utilizzando il termine “estetica” sempre in senso
euristico e non

disciplinare. Il capitolo

successivo affronta poi la questione del
passaggio dalla estetica francescana all’arte
francescana, per poi concludere con I’apertura di
prospettive di ricerca nell’ipotesi di un legame

possibile tra i francescani e le teorie artistiche del

rinascimento.

représentatifs entre le XIII° et le début du XVI°
siécle.

Le premier chapitre de la troisieme partie pose
la question des traits communs de la réflexion
franciscaine comme preliminaire a celle de la
possibilité d'une « esthétique » franciscaine, en
utilisant le terme « esthétique » toujours dans
un sens heuristique et non dans un sens
disciplinaire. Le chapitre suivant aborde ensuite
du

franciscaine a l'art franciscain, pour conclure

la question passage de I'esthétique
par l'ouverture de perspectives de recherche
dans I’hypothése d’un liens possible entre les
Franciscains et les théories artistiques de la

Renaissance.

Capitolo 1. Estetiche francescane?

Chapitre 1. Esthétiques franciscaines ?

Il primo capitolo & quindi dedicato alla

questione dell’estetica francescana, la cui
premessa € la possibilita di parlare di filosofie
francescane. Nel primo paragrafo si prende
alcune

della

francescana, riferendosi specialmente a Gilson e

quindi  avvio  con prospettive

storiografiche sul tema filosofia
a Vignaux, per poi iniziare a trarre qualche
considerazione conclusiva sulle fonti comuni
degli autori francescani studiati. Oltre a fonti
specifiche antiche o contemporanee dei nostri
autori, su cui qui non ci si sofferma, occorre
notare che I’insegnamento di Francesco, quando
non esplicitamente evocato, rimane comunque
sullo sfondo con tutta la sua forza, determinando

cosi un sentire comune su cui si puo riflettere per

Le premier chapitre est donc consacré a la
question de l'esthétique franciscaine, dont la
de

philosophies franciscaines. Dans le premier

prémisse est la possibilit¢ de parler
paragraphe nous présentons d’abord quelques
perspectives historiographiques sur le sujet de la
philosophie franciscaine, en se référant
notamment a Gilson et a Vignaux, pour ensuite
tirer quelques considérations concluantes sur les
sources communes des auteurs franciscains
étudiés. Outre les sources spécifiques anciennes
ou contemporaines de nos auteurs, qui ne sont
pas abordées ici, il faut noter que I'enseignement
de

explicitement évoqué, reste néanmoins toujours

Francois, méme lorsqu’il n'est pas

présent en arriére-plan avec toute sa force,

déterminant ainsi un sentiment commun sur
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affrontare la  questione della filosofia | lequel on peut réfléchir pour affronter la
francescana. question de la philosophie franciscaine.
Francesco e effettivamente il riferimento | Francois est en effet I'objet dinnombrables

oggettuale di innumerevoli riflessioni, tanto

medievali quanto contemporanee.
L’interpretazione della sua figura varia di volta
in volta, anche profondamente secondo i
momenti e gli interpreti. Tuttavia, la sua natura
per cosi dire oggettuale, cioé in quanto oggetto
di riflessioni, resta invariata. Si considerano
quindi alcune interpretazioni, tanto di filosofi
(attraverso un saggio di Elio Franzini) quanto di
storici della filosofia, per mostrare come
I’oggetto Francesco ¢ costituito in modo tale che
ciascuno ne coglie aspetti differenti. Nella
nostra ricerca si € messo in evidenza come il
pensiero francescano del XIII e XIV secolo ha
certi tratti

fatto propri della figura e

dell’insegnamento di Francesco, come, ad

esempio, il concetto aperto e rinnovato di
creazione, la poverta come forza costruttiva,
I’idea di una bellezza povera e stigmatizzata.

Abbiamo reperito la presenza di questi temi
nelle fonti francescane, in particolare nelle Vite
di Francesco scritte prima da Tommaso da
Celano e poi da Bonaventura. Altri temi che
contribuiscono a delineare tratti comuni della
riflessione  francescana sono individuati
nell’attenzione al ruolo della libera volonta e nel
peculiare rapporto tra uomo e natura, specificato
in modo significativo attraverso la figura dei due
artifices, Dio e I’'uomo, come pure tramite il loro
processo poietico. Un altro punto sottolineato

dagli studiosi e il peculiare umanesimo che

réflexions, tant médiévales que contemporaines.
L'interprétation de sa figure varie dans le temps,
voire profondément, selon les moments et les
interpretes. Néanmoins, sa nature en tant
qu'objet de réflexion reste inchangeée. Nous
considérons donc quelques interprétations, tant
de philosophes (a travers un essai d'Elio
Franzini) que d'historiens de la philosophie,
pour montrer comment l'objet Francgois est
constitué de telle maniére que chacun en saisit
des aspects différents. Dans nos recherches,
nous avons mis en évidence comment la pensée
franciscaine des X111° et X1V* siecles a fait siens
certains traits de la figure et de I'enseignement
de Francois, comme, par exemple, le concept
ouvert et renouvelé de la création, la pauvreté
comme force constructive, l'idée d'une beauté
pauvre et stigmatisée.

Nous avons repéré la présence de chacun de ces
thémes dans les sources franciscaines, en
particulier dans le Vies de Francois données
d’abord par Thomas de Celano et apres par
Bonaventure. D'autres themes qui contribuent a
dessiner des traits communs de la réflexion
franciscaine sont identifiés dans Il'attention au
role du libre arbitre et dans la relation
particuliére entre I'hnomme et la nature, spécifiée
de maniere significative par la figure des deux
artifices, Dieu e I’homme, ainsi que par leur
processus poiétique. Un autre point souligné par

les chercheurs est I'hnumanisme particulier qui
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caratterizza i francescani come Bonaventura
(Corvino), in cui la figura dell’uomo acquisisce
un ruolo specifico e centrale. Si tratta di un
umanesimo francescano in cui I’uomo diventa
protagonista della storia (Franzini). A proposito
del rapporto tra Francesco e la filosofia, si
conclude osservando che si puo forse parlare di
una filosoficita nella storia di Francesco
d’Assisi, dal momento che, seppure non abbia
sviluppato dottrine filosofiche, ha nondimeno
suscitato riflessioni filosofiche articolate di cui
Si possono tracciare prospettive comuni e

condivise.

caractérise les Franciscains comme
Bonaventure (Corvino), dans lequel la figure de
I'nomme acquiert un réle spécifique et central.
C’est un humanisme franciscain dans lequel
I'nomme devient le protagoniste de I'histoire
(Franzini). En ce qui concerne la relation entre
Francois et la philosophie, nous concluons en
observant que I'on pourrait peut-étre parler d'une
« philosophicité » dans I'histoire de Francois
d'Assise, puisque méme s'il n'a pas développé de
doctrines philosophiques, il a néanmoins suscité
des réflexions philosophiques articulées dont on
peut retracer les perspectives communes et

partagés.

Se vi e quindi una specificita della filosofia
francescana due-trecentesca, essa risiede nel
modo in cui i Minori, e in particolare gli autori
analizzati come casi rappresentativi (Parte 11),
hanno declinato gli ambiti tematici emersi dalle
diverse comprensioni del fenomeno Francesco.
da

annoverare le sfumature della bellezza povera,

Tra gli ambiti tematici sono quindi

la visione aperta e positiva del creato,
I’accentuazione del ruolo della volonta, la
riflessione sulla paupertas cosi come I’'impegno
pratico nel mondo. In modo analogo si puo
parlare, al plurale, di estetiche francescane
poiché, come si € visto nei capitoli precedenti,
anche tra autori cronologicamente piu vicini
come quelli considerati nella presente ricerca, vi

sono differenze significative.

S'il y a donc une spécificité de la philosophie
franciscaine du Xllle et X1Ve siecle, elle réside
dans la maniere dont les Mineurs, et en
particulier les auteurs ici analysés comme des
cas représentatifs (Partie 11), ont décliné les
thématiques qui ont émergé des différentes
compréhensions du phénomeéne Francois. Parmi
les domaines thématiques figurent la beauté
pauvre, la vision ouverte et positive de la
création, l'accentuation du réle de la volonté, la
réflexion sur la paupertas ainsi que
I'engagement pratique dans le monde. De la
méme maniere, on peut parler, au pluriel, des
esthétiques franciscaines parce que, comme on
I'avu dans les chapitres précédents, méme parmi
des auteurs chronologiquement proches comme
ceux considérés dans cette recherche, il existe

des différences significatives.

L’analisi che abbiamo effettuato sul nostro

oggetto di ricerca, la poiesi dell’artefice, cosi

L'analyse que nous avons effectuée sur notre

objet de recherche, la poiésis de l'artifex, ainsi
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come le riflessioni di storici della filosofia e di
filosofi contemporanei,
dei tratti

francescani che sembrano costituire gli elementi

hanno quindi fatto

apparire comuni ai pensatori
invarianti che I’insegnamento di Francesco ha
consegnato alla storia. Nel terzo paragrafo, si
compendiano e si ordinano i tratti comuni del
pensiero francescano in tre gruppi generali, i cui
elementi sono talvolta autonomi tra loro, talaltra
compresenti e interconnessi secondo i contesti
dottrinari e testuali. Il primo gruppo comprende
i temi che implicano un’attenzione alla
dimensione corporea e sensibile delle cose
(positivita della natura, corporeita del mondo e
dell’uomo, arti meccaniche e lavoro manuale);
nel secondo, i temi legati alla dignita dell’uomo
(razionalita, volonta-amore, rapporto uomo tra
uomo e natura, bellezza); nel terzo, i temi
pratico-politici (impegno etico-sociale,
paupertas e simplicitas, uomo-storia). Tutti
questi temi sono stati approfonditi con
riferimenti testuali specifici, tanto alle prime
fonti francescane quanto ai testi degli autori

oggetto di studio in questo lavoro.

que les réflexions d'historiens de la philosophie
et de philosophes contemporains, ont donc fait
apparaitre des traits communs aux penseurs
qui
éléments invariants que l'enseignement de

franciscains semblent constituer les
Francois a remis a I'histoire. Dans le troisieme
paragraphe, nous résumons et ordonnons ces
traits communs de la pensée franciscaine en trois
groupes généraux, dont les éléments sont parfois
autonomes entre eux, parfois coexistants et
interconnectés selon les contextes doctrinaux et
textuels. Le premier groupe comprend tous les
themes qui impliquent une attention a la
dimension corporelle et sensible des choses
(positivité de la nature, corporéité du monde et
de I'nhnomme, arts mécaniques et travail manuel);
dans le second, les themes liés a la dignité de
I'nomme (rationalité, amour-volonté, rapport
entre I'homme et la nature, beauté); dans le
les themes

troisieme, pratico-politiques

(engagement  éthique-social, paupertas et
simplicitas, 'homme-histoire). Tous ces thémes
ont été approfondis par des références textuelles
spécifiques, tant aux premieres sources
franciscaines qu'aux textes des auteurs étudiés

dans ce travail.

Il capitolo si chiude con un paragrafo dedicato a
un sermone di Bonaventura, il n. 61 dei De
diversis, qui presentato come una sorta di sintesi
del nostro percorso di ricerca. Nel sermone
emerge 1’immagine della citta cristiana e
francescana. Nel contesto della descrizione
dellatriplice visione della citta cristiana (celeste,

terrena e sul cammino del ritorno alla sua fonte),

Le chapitre se termine par un paragraphe
consacré a un sermon de Bonaventure, le n° 61
du De diversis, présenté ici comme une sorte de
synthese de notre parcours de recherche. Dans le
sermon émerge 1’image de la civitas chrétienne
et franciscaine. Dans le contexte de la
description de la triple vision de la cité

chrétienne (céleste, terrestre et sur le chemin de
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noi ritroviamo i temi che sono stati al centro
della nostra ricerca: i riferimenti ai tre momenti
dell’attivita poietica dell’artefice (progetto,
opera e fruizione), cosi come I’attenzione alla
dimensione del bello come criterio progettuale e
strutturale all’opera, anche nelle sue sfumature
retoriche, la comprensione specificamente
francescana della paupertas. In generale, si puo
dire che [D’intero sermone appare costruito
attraverso una metaforica architettonica nelle
immagini simboliche delle tre citta, opera del

sommo architetto.

retour a sa source), nous retrouvons certains des
thémes qui ont été au centre de notre recherche :
les références aux trois moments de l'activité
poiétique de l'artifex (projet, ceuvre et fruition),
I'attention portée a la dimension de la beauté
comme critere du projet et de structure de
'ceuvre, méme dans ses nuances rhétoriques, la
compréhension spécifiquement franciscaine de
la paupertas. En général, on peut dire que
I'ensemble du sermon semble étre construit par
une métaphore architecturale dans les images
des trois cités, de

symboliques ceuvre

I'architecte supréme.

La conclusione del capitolo riprende la
questione iniziale della possibilita di una o piu
estetiche francescane. La risposta e duplice e
apparentemente contraddittoria: per un verso
non vi € una estetica francescana, nella misura in
cui abbiamo verificato la presenza di prospettive
disparate difficilmente riconducibili a unita; per
altro verso, vi e una estetica francescana in
quanto, nonostante il rifrangersi del Francesco
storico nelle differenti interpretazioni, resta
nondimeno una invarianza che é precisamente
I’oggetto Francesco, correlativo ai molteplici
sguardi, anche contemporanei, che 1’hanno
intenzionato. Proprio intenzionare 1’oggetto
Francesco porta a individuare alcuni orizzonti
tematici del francescanesimo, quali la poverta
della bellezza, il dinamismo della natura, il ruolo
della volonta-amore, il carattere concreto
dell’esistenza, cosi come I’idea di una dignita

umana che si realizza nell’humilitas. Un campo

tematico di cui la citta cristiana del sermone di

La conclusion du chapitre reprend la question
initiale sur la possibilité d'une ou plusieurs
esthétiques franciscaines. La réponse est double
et apparemment contradictoire : d'une part, il n'y
a pas d'esthétique franciscaine, dans la mesure
de

perspectives diverses et difficiles a unir; en

ou nous avons veérifi€é [D’existence

revanche, il existe une esthétique franciscaine
dans la mesure ou, malgré la réfraction du
dans ses différentes

Francois historique

interprétations, il reste néanmoins une
invariance qui est précisement l'objet Francois,
méme

C'est

corrélatif aux multiples

qui
précisément en se tournant vers l'objet Francis

regards,
contemporains, l'ont  congu.
qu’il devient possible d’identifier les horizons
thématiques du franciscanisme, a savoir la
pauvreté de la beauté, le dynamisme de la
nature, le réle de la volonté-amour, le caractére

concret de l'existence, ainsi que 1’idée d’une

dignité humaine qui se realise dans I'hnumilitas.
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Bonaventura che si e evocato é sintesi ed
espressione € che puo ben dirsi “estetico” dal
momento che arriva a costituire, in tutta la sua
problematicita, il fenomeno della poiesi

dell’artefice.

Un champ thématique dont la cité chrétienne du
sermon bonaventurien qu’on vienne d’évoquer
est une synthese et une expression et qui pourrait
bien étre appelé « esthétique » puisqu'il vient
constituer, dans toute sa problématique, le
phénomene de la poiesis du créateur.

Capitolo 2. Ambienti francescani tra arte, uomo

e natura

Chapitre 2. Les mileux franciscains entre art,

homme et nature

Nell’ultimo capitolo della Parte III (Ambienti
francescani tra arte, uomo e natura) ci si pone
il quesito se vi sia un’arte francescana e se vi ¢
stato un passaggio dall’estetica francescana,
intesa nel senso indicato nelle pagine precedenti,
alle rappresentazioni artistiche nelle chiese
francescane. Per rispondere a questa questione,
abbiamo interrogato le fonti legislative e
iconografiche del primo francescanesimo al fine
di comprendere come i pittori hanno operato in
contesti francescani. Mentre il primo paragrafo
e dedicato alla comprensione di come la
questione dell’arte ¢ stata elaborata in ambito
francescano, nel secondo paragrafo ci si
sofferma sull’opera di Giotto, espressione e
sintesi di orizzonti condivisi dalla sensibilita
francescana; per poi concludere con 1’apertura
di alcune linee di ricerca possibile sulla fortuna
e I’incidenza dell’estetica e dell’arte francescane

in eta rinascimentale.

Dans le dernier chapitre de la troisieme partie
(Les milieux franciscains entre art, homme et
nature), nous posons la question de savoir si l'art
franciscain existe et s'il y a eu un passage de
I'esthétique franciscaine, entendue dans le sens
gque nous avons

indiqué dans les pages

précédentes, aux représentations artistiques
dans les églises franciscaines. Pour répondre a
cette question, nous avons interrogé les sources
Iégislatives et iconographiques du premier
franciscanisme afin de comprendre comment les
peintres travaillaient dans les contextes
franciscains. Alors que le premier paragraphe
est consacré a la compréhension de la fagon dont
la question de l'art a été élaborée dans le
contexte franciscain, le deuxieme paragraphe se
concentre sur l'ccuvre de Giotto, expression et
synthese d'horizons partages par la sensibilité
franciscaine ; pour conclure avec l'ouverture de
quelques lignes de recherche possibles sur la
fortune et I'incidence de I'esthétique et de I'art

franciscains a I'époque de la Renaissance.

La questione dell’arte ¢ dapprima affrontata
nelle prime fonti francescane, in particolare

nella Compilazione di Assisi e nelle Vite di

La question de l'art est abordée en premier lieu
dans les premiéres sources franciscaines, en

particulier dans la Compilation d'Assise et dans
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Tommaso da Celano. Abbiamo esaminato, da
una parte, D’atteggiamento di Francesco nei
confronti dell’arte wumana e, dall’altra,
I’inserimento di aspetti della vita di Francesco
all’interno della metaforica dell’artefice. Per
quanto riguarda I’atteggiamento nei confronti
dell’arte umana si pud notare una direzione
duplice: da una parte 1’arte rappresenta un
collegamento tra umano e divino, che in alcuni
casi si manifesta non solo in senso ascensionale,
ma anche discendente, la dove é ad esempio il
Cristo che si manifesta attraverso il Crocifisso
parlante; dall’altra parte la funzione mediatrice
dell’arte deve essere conforme alla specificita
francescana della paupertas (come emerge ad
esempio nelle Costituzioni di Narbona).
Quest’ultimo aspetto ¢ ricorrente nella storia
dell’Ordine in rapporto alle rappresentazioni
dell’arte sacra, tanto a livello istituzionale
quanto nel quadro delle controversie all’interno
dell’Ordine stesso. Tre testi della Legenda
maior di Bonaventura presentano una visione
positiva dell’arte umana messa in relazione con
I’arte divina che interviene sia nel momento
della stigmatizzazione che nei miracoli del

Santo.

les Vies de Thomas de Celano. Nous avons
examiné, d’une part, l'attitude de Francois
envers l'art humain et, d'autre part, I'inclusion
d'aspects de la vie de Francois dans la métaphore
de l'artifex. En ce qui concerne l'attitude de
Francois a I'égard de I'art humain, on peut noter
une double orientation d'une part lart
représente un lien entre I'humain et le divin, qui
dans certains cas se manifeste non seulement
dans un sens ascendant mais aussi dans un sens
descendant, ou, par exemple, c’est le Christ qui
se manifeste a travers le Crucifix parlant ;
d'autre part la fonction médiatrice de I'art doit se
conformer & la spécificité franciscaine de la
paupertas (comme cela apparait par exemple
dans les Constitutions de Narbona). Ce dernier
aspect est récurrent dans I'histoire de I'Ordre en
ce qui concerne les représentations de 1’art
sacré, tant au niveau institutionnel que dans le
cadre de controverses au sein de I'Ordre lui-
méme. Trois textes de la Legenda maior de
Bonaventure présentent une vision positive de
I'art humain par rapport a lart divin qui
intervient a la fois au moment de la
stigmatisation de Frangois et dans des miracles

du Saint.

Si prosegue poi, sulla base delle fonti
iconografiche e degli studi di Chiara Frugoni, a
osservare il costituirsi dell’arte francescana a
partire dal problema delle stimmate, sulle cui
delle

gerarchie dell’Ordine e della Chiesa, comprese

rappresentazioni ci sono interventi

alcune bolle papali. Si tratta di una evoluzione

segnata da momenti determinanti che

Nous continuons ensuite, sur la base des sources
iconographiques et des études de Chiara
Frugoni, a observer la constitution de l'art
franciscain a partir du probléeme des stigmates,
sur les représentations des quels il y a des
interventions des hiérarchies de 1I’Ordre et de
I’Eglise, y compris des bulles papales. Il s’agit

d’une évolution marquée par des moments
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conducono allo stabilizzarsi di alcuni stilemi
iconografici. Parallelamente, 1’identificazione
tra il Cristo e Francesco d’Assisi si accentua,
come si puo constatare in alcuni cicli della
Basilica inferiore di Assisi. Secondo Frugoni, il
racconto della vita di Francesco si stabilizza dal
punto di vista iconografico nei cicli di affreschi
della Basilica superiore effettuati sulla base di
testi bonaventuriani quali la Legenda maior e le

Collationes in Hexaemeron.

décisifs qui conduisent a la stabilisation de
certains traits stylistiques dans ’iconographie.
Parallelement I'identification entre le Christ et
Frangois s’accentue, comme on peut le constater
dans certains cycles de la Basilique inférieure
d'Assise. Selon Frugoni, I'histoire de la vie de
Francois est établie dun point de vue
iconographique dans les cycles de fresques de la
Basilique supérieure réalises sur la base de
textes bonaventuriens tels que la Legenda maior

et les Collationes in Hexaemeron.

Nonostante le Costituzioni di Narbona che
limitano le decorazioni nelle chiese francescane,
le disposizioni papali successive sono volte a
incrementare gli elementi decorativi nella
Basilica superiore secondo un programma
iconografico che, come sottolinea Frugoni,
inserisce le storie di Francesco all’interno delle
tensioni della storia della salvezza di matrice
gioachimita. Francesco diviene I’alter Christus,
sulla base testuale delle due opere di
Bonaventura sopra citate. Gli affreschi della
Basilica superiore sono quindi espressione della
politica dei papi che avevano un legame
particolare con I’ordine dei Frati Minori: Nicola
III protettore dell’Ordine e Nicola IV lui stesso
francescano. Come hanno mostrato alcuni
studiosi, la Basilica di Assisi, che fa eccezione
alla regola della paupertas degli edifici, é
nondimeno divenuta modello per altre chiese
francescane (come Santa Croce di Firenze) in
cui la funzione referenziale dell’immagine

prevale sulla poverta degli edifici.

Malgré les Constitutions de Narbonne qui
limitaient les décorations dans les églises
franciscaines, les dispositions papales suivantes
visaient a augmenter les éléments décoratifs de
la basilique supérieure selon un programme
qui,
Frugoni, place les histoires de Frangois dans les

iconographique comme le souligne

tensions de [l'histoire du salut de matrice
joachimite Francois devient l'alter Christus sur
de
Les

la base textuelle des deux cauvres

Bonaventure mentionnées  ci-dessus.
fresques de la Basilique supérieure sont donc
I'expression de la politique des papes qui avaient
un lien spécial avec l'ordre des Fréres mineurs :
Nicolas Il protecteur de I'Ordre et Nicolas IV
lui-méme  franciscain. Comme  certains
chercheurs I'ont montré, la Basilique d'Assise,
qui faisait exception a la reégle de la paupertas
des batiments, est néanmoins devenue un
modeéle pour d'autres églises franciscains
(comme Santa Croce a Florence) ou la fonction
référentielle de I'image prévalait sur la pauvreté

des batiments.
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Nel secondo paragrafo si approfondisce come
I’opera di Giotto nei conventi e nelle chiese
francescane non solo rappresenti la migliore
espressione e interpretazione pittorica del

Francesco di Bonaventura, ma sembri

egualmente essere stata influenzata dagli
orientamenti piu profondi che animano cio che
qui si ¢ chiamato I’estetica francescana, che
anzi potrebbe avere favorito alcune innovazioni
tecniche e pittoriche da parte del pittore
fiorentino. A partire dagli studi sui contesti
francescani dell’opera di Giotto realizzati da
storici e storici dell’arte come Chiara Frugoni,
Julian Gardner e Serena Romano, Si sono
esaminati alcuni esempi dell’opera giottesca:
non solo nella Basilica superiore, ma anche in

altri centri come Santa Croce e la Basilica

Dans le deuxiéme paragraphe, nous examinons
comment l'ccuvre de Giotto dans les couvents et
les églises franciscains ne représente pas
seulement la  meilleure  expression et
du

Bonaventure, mais semble également avoir été

interprétation  picturale Francois de
influencée par les orientations plus profondes
qui animent ce qu’on a appelé ici 1'esthétique
franciscaine, qui a peut-étre méme favorisé
certaines innovations techniques et picturales du
peintre florentin. A partir des études sur les
contextes franciscains de I'ceuvre de Giotto
réalisées par des historiens et des historiens de
I'art tels que Chiara Frugoni, Julian Gardner et
Serena Romano, nous avons examinés quelques

exemples de l'ceuvre de Giotto non seulement

dans la Basilique supérieure, mais aussi dans

inferiore. d'autres centres tels que Santa Croce et la
Basilique inférieure.
Il programma iconografico della Basilica | Le programme iconographique de la Basilique

superiore € ricco di riferimenti apocalittici
relativi alla idea di Francesco come angelo del
sesto sigillo che precede la venuta
dell’ Anticristo prima della pacificazione finale.
Benché 1’Ordine dei Frati Minori (che ¢ ancora
perfettibile nello stato presente) sia chiamato a
rappresentare il modello del rinnovamento della
Chiesa che avra luogo dopo la sconfitta
dell’ Anticristo, lo stato di perfezione ¢ gia
incarnato nello stato attuale da Francesco di
Assisi, come mostrano le rappresentazioni del

Santo.

supérieure  est  riche en  références
apocalyptiques comme dans le cas de Frangois
représent¢ comme 1’ange du sixiéme sceau
précédant la venue de I'Antéchrist avant la
pacification finale. Bien que I'Ordre des Fréres
Mineurs (qui est encore perfectible dans 1’état
actuel) soit appele a représenter le modele du
renouveau de toute I'Eglise qui aura lieu aprés la
défaite de I'Antéchrist, I'état de perfection est
déja incarné dans I'état actuel par Frangois
d'Assise, comme le montrent le représentations

du Saint.

Si propone un percorso attraverso alcune scene

del ciclo giottesco per mostrare piu direttamente

Un parcours a travers certaines scénes du cycle

de Giotto est donc proposé pour montrer plus
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come alcuni dei temi centrali del grande

“affresco”  bonaventuriano  vengano  resi
pittoricamente. La realizzazione del progetto
ideologico in pittura sembra avere contribuito
alla costituzione non solo dell’arte francescana,
ma anche di un linguaggio iconografico e
pittorico poi diffuso nella penisola dall’opera
itinerante di Giotto. Come hanno mostrato gli
studi di Julian Gardner e Serena Romano, il
pittore fiorentino ha operato a stretto contatto
con la committenza francescana in pit momenti
della sua carriera, portando in altri centri le
soluzioni pittoriche del ciclo assisiate, ma al
tempo stesso innovandole. Ne sono esempi la
stigmatizzazione della pala di Pisa (oggi al
Louvre), la cappella Bardi di Santa Croce a
Firenze e le vele nella Basilica inferiore di
Assisi, la cui descrizione porta a riprendere
I’emergere dei temi dell’estetica francescana,
come quello della natura nel suo -carattere
concreto. Infine, il paragrafo studia la centralita
della natura e dell’'uvomo nell’ambito non piu
solamente della retorica delle immagini, bensi
della della

approfondendo alcuni aspetti del saggio di

anche retorica gestualita,

Moshe Barasch dedicato a questi temi.

directement comment certains des thémes

centraux de la grande «fresque» de

Bonaventure sont rendus a travers les
représentations picturales. La réalisation du
projet idéologique en peinture semble avoir
contribué a la constitution non seulement de I'art
franciscain, mais aussi dun langage
iconographique et pictural diffusé ensuite dans
toute la péninsule par le travail itinérant de
Giotto. Comme I'ont montré les études de Julian
Gardner et Serena Romano, le peintre florentin
a travaille en contact étroit avec les
commanditaires franciscains a plusieurs reprises
au cours de sa carriere, apportant les solutions
picturales du cycle d'Assise ailleurs, tout en les
innovant. En témoignent la stigmatisation du
retable de Pise (aujourd’hui au Louvre), la
chapelle Bardi de Santa Croce a Florence et les
voiles de la Basilique inférieure d'Assise, dont la
description mette en évidence certains des
themes de l'esthétique franciscaine, comme
celui de la de la nature dans son caractéere
Enfin,

centralité de la nature et de I'homme dans le

concrete. le paragraphe étudie la
contexte non seulement de la rhétorique des
images, mais aussi de la rhétorique des gestes,
en approfondissant certains aspects de I'essai de

Moshe Barasch consacré a ces themes.

In conclusione del paragrafo si considera come
da molteplici punti di vista I’arte di Giotto
rappresenti un caso significativo che porta al
costituirsi di una forma di arte francescana
da

dell’estetica francescana. Ragioni istituzionali

influenzata probabilmente aspetti

Pour conclure ce paragraphe, nous considérons
comment, a de nombreux points de vue, l'art de
Giotto représente un cas significatif qui conduit
a I'établissement d'une art franciscain influencée

probablement par certains aspects de

I'esthétique  franciscaine.  Des  raisons
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come le bolle papali, o contingenti, come la
committenza francescana e il lavoro in contatto
diretto con 1 teologi dell’Ordine, hanno potuto
favorire la costituzione di un ambiente e di un
sentire che si sono concretizzati artisticamente
con le nuove soluzioni pittoriche e figurative di
artisti tra i quali Giotto e forse uno dei piu
significativi. Al centro dell’immagine vi ¢
I’uomo nel suo ambiente, urbano o naturale, con
le sue azioni, i suoi affetti e le sue intenzioni, in
una retorica dell’immagine che si esprime altresi

tramite I’eloquenza gestuale.

institutionnelles, comme les bulles papales, ou
contingentes, comme le patronage franciscain
ou le travail en contact direct avec les
théologiens de I'Ordre, ont pu favoriser la
création d'un environnement et d'un climat qui
se sont concrétises artistiquement avec les
nouvelles solutions picturales et figuratives
d'artistes parmi lesquels Giotto est peut-étre l'un
des plus significatifs. Au centre de l'image, se
trouve I'nomme dans son environnement, qu'il
soit urbain ou naturel, avec ses actions, ses
affections et ses intentions, dans une rhétorique
de I'image qui s'exprime aussi par une éloquence

gestuelle.

Alcuni degli aspetti emersi, che risultano

difficilmente scindibili dall’ambiente
francescano, aprono all’emergere dell’artefice-
artista rinascimentale, tanto che Giotto €
considerato come uno dei primi pittori moderni
proprio da autori rinascimentali. Nel terzo
paragrafo, dedicato alle possibili relazioni tra
artefice francescano e artefice rinascimentale, si
chiarisce il metodo e la natura del percorso che

Si propone.

Certains aspects, difficilement dissociables de
I'environnement franciscain, ouvrent la voie a
I'émergence de l'artifex-artiste de la
Renaissance, a tel point que Giotto est considéré
comme l'un des premiers peintres modernes par
les auteurs de la Renaissance. Dans le troisieme
paragraphe, consacré aux relations possibles
entre D’artifex franciscains et celui de la
Renaissance, la méthode et la nature du parcours

proposé sont précisées.

In primo luogo ci si sofferma sul tema generale
del rapporto tra francescani e Umanesimo, a
partire tanto da fonti del XV e XVI secolo
quanto da studi piu recenti. In tal modo é
possibile fornire una certa base storica per il
costituirsi dell’idea di artefice del Rinascimento
cui contribuisce anche 1’ambiente francescano.
In secondo luogo, tendendo sullo sfondo tale
ambiente, si cerca di approfondire alcuni temi di

interesse teorico, ossia la riconfigurazione del

En premier lieu, le theme général de la relation
entre les Franciscains et I'Humanisme est abordé
a partir de sources du XV et XVI siecle et
d'études plus récentes. De cette facon, il est
possible de fournir une certaine base historique
pour I'établissement de I'idée de l'artifex de la
Renaissance a laquelle  I'environnement
franciscain contribue également. En second lieu,
tout en gardant le milieu franciscain en arriére-

plan, nous explorons quelques thémes d'intérét
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ruolo dell’artefice nell’ambito del sistema dei
saperi e le due figure correlate dell’artefice delle

forme e dell’artefice del bello.

théorique, a savoir la reconfiguration du role de
I'artifex dans le systéme de la connaissance et les
deux figures connexes de I'artifex des formes et

de l'artifex de la beauté.

La fortuna di Giotto nel XV e XVI secolo

fornisce la prima prova dell’influenza

dell’estetica e dell’arte francescana
nell’Umanesimo: il pittore francescano per
eccellenza é richiamato e lodato sia da Alberti
che da Vasari, dal primo per la sua capacita di
rappresentare gli affetti dei personaggi, dal
secondo per aver aperto la porta alla pittura dei

Moderni.

La fortune de Giotto aux XV¢ et XVI° siécles
fournit la premiére prouve de I’influence de
I’esthétique et de D’art franciscaine dans
I’Humanisme : le peintre franciscain par
excellence est rappelé et loué a la fois par
Alberti et Vasari, par le premier pour sa capacité
a représenter les affects des personnages, par le
second pour avoir ouvert la porte a la peinture

des Modernes.

Allo scopo di cogliere le linee attraverso le quali
I'ambiente francescano puo avere creato le
condizioni di possibilita del costituirsi dell'idea
rinascimentale di artefice, e quindi il passaggio
dall'artefice  all’*“artista”, ci  riferiamo,
innanzitutto, agli studi di alcuni storici del
pensiero, tra i quali Eugenio Garin. Alla luce dei
dati storici che attestano le relazioni tra umanisti
e francescani, si prosegue approfondendo alcuni
temi per studiare le invarianze e le variazioni
nella costituzione dell’idea di artefice nella
cultura rinascimentale a partire da due
protagonisti del XV e del XVI secolo, ossia

Alberti e Leonardo.

Afin de saisir les lignes a travers lesquelles le
milieu franciscain a pu créer les conditions pour
I'idée de

Renaissance, et donc le passage de l'artifex a

la constitution de l'artifex a la
I’« artiste », nous nous référons, tout d’abord,
aux études de historiens de la pensée, dont
Eugenio Garin. A la lumiére des données
historiques  attestant des relations entre
humanistes et franciscains, nous poursuivrons
par I'examen de quelques thémes pour étudier
les invariances et les variations dans la
constitution de l'idée de I'artifex dans la culture
de la Renaissance a partir de deux protagonistes
des XV¢ et XVI® siecles, a savoir Alberti et

Léonard.

In primo luogo, si prende in esame la concezione
albertiana delle arti liberali e del loro rapporto
con le arti del disegno. Degli elementi della
tradizione, come 1’analogia tra artefice umano e
artefice divino, o la nozione stessa di artifex,

sono inclusi nel pensiero dell'Alberti volto piu a

La conception d'Alberti des arts libéraux et de
leur relation avec les arts du dessin est d'abord
examinée. Des éléments de la tradition, tels que
l'analogie entre 1’artifex humain et le créateur
divin, ou la notion méme d'artifex, sont inclus
dans

la pensée d’Alberti visant plus a
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riconoscere le arti visive come un‘attivita umana
paragonabile a quella scientifica che a
evidenziare il percorso di ascesa dell'uomo

verso Dio.

reconnaitre les arts visuels comme une activité
humaine comparable a I'activité scientifique que
a mettre en évidence le chemin de I'ascension de

I'homme vers Dieu.

Le riflessioni di Alberti, in continuita con la

tradizione  pitagorica, neoplatonica e
agostiniana, I’hanno portato a elevare le arti del
disegno allo stesso livello scientifico delle arti
liberali nella misura in cui le arti del disegno,
come la musica e [Darchitettura, sono
egualmente fondate sul numerus, sulle relazioni
matematiche, cosi come su un concetto di
bellezza compresa come concinnitas.

Il diverso contesto delle riflessioni di Leonardo
lo porta a sostenere la superiorita della pittura
sulle altre arti in quanto arte mentale che

perdura nel tempo.

Les réflexions d'Alberti, dans la continuité de la
tradition pythagoricienne, néo-platonicienne et
augustinienne, I’ont amené a élever les arts du
dessin au méme niveau scientifique des arts
libéraux dans la mesure ou les arts du dessin,
comme la musique et [larchitecture, sont
également fondés sur le numerus, sur les
relations mathématiques, ainsi que sur un
concept de beauté compris comme concinnitas.
Le contexte différent des réflexions de Léonard
I'amene a soutenir la supériorité de la peinture
sur les autres arts en tant qu'art mental qui

perdure dans le temps.

Per cio che riguarda la bellezza, Leonardo
conserva il vocabolario di origine retorica e
neoplatonica appartenuto anche ai francescani,
anche se egli lo risignifica congiungendo gli
aspetti qualitativi e quantitativi della bellezza.
L’utilizzo da parte di Leonardo della metaforica
dell’artefice, in continuita con il modo in cui
essa compare in Alberti, ha per scopo di elevare
le arti del disegno dalla loro condizione di arti
meccaniche e di dignificarle tanto da permettere
di affermare che la figura dell’artefice costruita

da Leonardo ha contribuito, con altri fattori, al

En ce qui concerne la beauté, Léonard retient le

vocabulaire d'origine rhétorique et néo-

platonique qui appartenait également aux

Franciscains, méme s'il le redéfinit en
combinant les aspects qualitatifs et quantitatifs
de la beauté. L'utilisation par Léonard de la
métaphore de l'artifex, en continuité avec la
maniere dont elle apparait chez Alberti, a pour
but d’¢lever les arts du dessin de leur condition
d'arts mécaniques et de les dignifier, a tel point
que l'on peut affirmer que la figure de I'artifex

construite par Leonard a contribué, avec d'autres

sorgere della consapevolezza dell’artista | facteurs, a I'émergence de la conscience de
moderno. I'artiste moderne.
Attraverso  I’approfondimento  del tema | A travers un attentif examen du théme de

dell’artefice del bello e dell’artefice delle forme,

a proposito del quale si sottolineano possibili

I'artifex de la beauté et de l'artifex des formes,

dont nous soulignons les possibles influences
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incidenze francescane, si arriva a concludere che
I passaggi teoreticamente significativi che sono
stati trasferiti dall’idea di artefice francescano a
quella del Rinascimento consistono da una parte
nella ricomprensione bonaventuriana delle arti
meccaniche nel medesimo percorso conoscitivo
e dall’altra parte nell’idea dell’attivita
scientifica della poiesi dell’artefice derivante
maggiormente dalle categorie aristoteliche.
Sebbene inversione ockhamiana

abbia

la radicale
dell’esemplarismo  bonaventuriano
contribuito a spostare 1’origine del processo di
ideazione verso la regione dell’immanenza
dell’artefice umano, si puo altresi sottolineare
che delle tracce del modello esemplarista
permangono in Leonardo quando ripresenta

I’analogia tra creazione umana e creazione

divina.

franciscaines, nous arrivons a la conclusion que
les éléments théoriquement significatifs qui ont
été transférés de 1’idée de l'artifex franciscain a
celle de la Renaissance consistent d'une part
dans la re-compréhension par Bonaventure des
arts mécaniques dans un parcours cognitif et
d'autre part dans l'idée de I'activité scientifique
de la poiesis de l'artifex dérivant davantage des
catégories aristotéliciennes. Bien que l'inversion
radicale par Ockham de [I'exemplarisme de
Bonaventure ait contribué a déplacer I'origine du
de

on peut

processus d'idéation vers la région
I'immanence de [Dartifex humain,
également souligner que des traces du modele
exemplariste subsistent chez Léonard lorsqu'il
présente de nouveau l'analogie entre la création

humaine et divine.

Conclusioni

Conclusions

Nelle Conclusioni, dopo aver ripercorso i tratti
salienti del percorso svolto, ci domandiamo di
nuovo quali sono i tratti comuni che rendono le
teorie della poiesi che abbiamo analizzato delle
teorie, e anche delle estetiche, francescane. La
risposta, ancora una volta, identifica questi tratti
comuni nell’attenzione agli aspetti “minori” del
mondo (sensibile, concreto, individuale e
singolare), nella peculiare comprensione della
dimensione umana e della sua dignita e nel
ruolo della prassi declinata ad esempio nei

valori di paupertas e simplicitas.

Dans les conclusions, aprés avoir retracé les
traits saillants du chemin que nous avons suivi,
nous nous demandons a nouveau quels sont les
traits communs qui font des théories de la poiesis
que nous avons analysées des théories, et aussi
des esthétiques, franciscaines. La réponse, une
fois de plus, identifie ces traits communs dans
I'attention aux aspects "mineurs” du monde
(sensibles, concrets, individuels et singuliers),
dans la compréhension particuliere de la
dimension humaine et de sa dignité et dans le
role de la praxis décliné par exemple dans les

valeurs de paupertas et simplicitas.

79




L'umanita, riconosciuta da Alberti a Giotto per
la dimensione affettiva della sua pittura, sembra
considerabile come parte di una “sensibilita
francescana”. Allo stesso modo, 1’idea di
bellezza compresa come criterio e struttura, che
ritorna nella concinnitas di Alberti e nella
armonica proporzione di Leonardo, € una
costante che, forse anche grazie
all'insegnamento di frate Luca Pacioli, €
possibile collegare a motivi cari alla tradizione

francescana.

L'humanité, reconnue par Alberti a Giotto pour
la dimension affective de sa peinture, semble
étre considérée comme faisant partie d'une
« sensibilité franciscaine ». De méme, l'idée de
beauté comprise comme critere et structure, qui
revient dans la concinnitas d'Alberti et dans la
« proportion harmonieuse » de Léonard, est une
qui,
I'enseignement du frere Luca Pacioli, peut étre

constante peut-étre aussi grace a

reliége a des motifs chers a la tradition

franciscaine.

Le ultime considerazioni conclusive portano a
osservare come, nella riflessione teologica e
metaforica

filosofica francescana, la

dell'artefice ~ acquisisca  una  funzione
prevalentemente retorica, divenendo un vero e
proprio topos che consente di passare da un
livello di ragionamento all’altro, dal sensibile
all’intelligibile, e di comprendere in tal modo
I’elemento meno noto che si vuole chiarire. Al
contempo, tuttavia, la metaforica dell artefice
permette di sondare e tracciare la portata
filosofica ed estetica di questa figura e di
tracciarla fino a coloro che la osservano oggi. In
eta rinascimentale, la forza euristica della
metaforica dell artefice non Si  esaurisce,
contribuendo anzi a segnare una svolta
significativa nella risignificazione della figura
dell’artefice verso quella, si potrebbe dire,

dell’artista che ha coscienza di sé stesso.

Les derniéres considérations conclusives nous
ameénent a observer comment, dans la réflexion
théologique et philosophique franciscaine, la
« métaphorique » de I'artifex acquiert une
fonction rhétorique prédominante, devenant un
véritable topos qui permet de passer d'un niveau
de raisonnement & un autre, du sensible a
I'intelligible, et de comprendre ainsi I'élément
moins connu que l'on veut éclaircir. Mais en
méme temps, la « métaphorique » de I'artifex
permet de sonder la portée philosophique et
esthétique de cette figure et de la tracer jusqu'a
ceux qui l'observent aujourd'hui. A I'époque de
la Renaissance, la force heuristique de la
« métaphorique » de I'artifex n'est pas épuisee,
et elle contribue méme a marquer un tournant
significatif dans la redéfinition de la figure de
I'artifiex vers celle, pourrait-on dire, de l'artiste

qui a conscience de lui-méme.
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Sicut ergo artifex intendit dispositionem
convenientissimam effectus et quae est
sibi  placentissima, sic existimandum
entia universi sunt sub illa dispositione
quae esset magis placens intellectui
recto.

Come quindi [artefice tende alla
disposizione piu conveniente e a quella
che gli risulta piu piacevole, cosi é da
stimare che gli enti dell’universo sono
disposti nel modo che piu piacerebbe a un
intelletto retto.

(Nicola di Autrecourt, Exigit ordo I)






Introduzione

La figura dell’artefice fa il suo primo ingresso nelle fonti francescane in alcuni testi di fra
Tommaso da Celano, autore delle prime Legendae di Francesco d’Assisi. Dapprima I’artefice ¢
proprio frate Francesco d’Assisi introdotto dalla descrizione del suo insegnamento attraverso
bellissime analogie. Francesco &€ come una stella fulgida e luce mattutina che produce i frutti di onesta
e di bene. Francesco & come ricchissimo rivo di grazia celeste che fa sbocciare fiori di virtu nel
giardino del cuore: Francesco ¢ I’artefice eccellente che rinnova la Chiesa di Cristol. L atto poietico
del porre in essere qualcosa, prerogativa di Dio, per mezzo del Figlio, € attribuito al fondatore
dell’Ordine che diviene cosi non solo colui che insegna ai suoi frati, bensi anche colui che rinnova la
Chiesa, realizzando al contempo la sua imitatio Christi.

Nelle pagine di Tommaso da Celano, I’artefice compare anche in un punto ulteriore qui
particolarmente significativo. L’artefice questa volta & Dio in quanto creatore del mondo sensibile e
Francesco ¢ colui che fruisce I’opera del sommo Artefice: In ogni cosa creata loda I’Artefice, tutto
cio che trova nelle fatture lo riferisce al sommo Fattore?. Questo passaggio contiene in nuce i
profondi significati che il concetto di artefice porta seco: 1’atto poietico pone in essere un’opera che
conserva in sé stessa le tracce del proprio autore; 1’opera, che rinvia a sensi ulteriori, consente altresi
I’elevazione di chi ne fruisce. Tommaso da Celano richiama cosi un concetto che ha una lunga storia
gia nel Duecento e che si protende, variata, oltre 1’eta moderna.

Porre a tema il concetto di artefice significa considerare un fenomeno complesso che nel corso
della storia del pensiero occidentale presenta numerose variazioni. Tale oggetto di ricerca consente
di approfondire il processo della creazione e della produzione artificiale, dal momento che ne ¢ la
condizione stessa pur nelle sue differenti interpretazioni. Nonostante la molteplicita dei modi in cui
la storia del pensiero ha inteso la figura dell’artefice, sembra potersi cogliere un motivo fondamentale

entro cui il fenomeno della poiesi, della creazione o produzione in senso ampio, € stato tematizzato,

! Thomas de Celano, Uita prima sancti Francisci, in Legendae S. Francisci Assisiensis saeculis XI1I et XIV
conscriptae, in Analecta Franciscana X, ed. PP. Collegii S. Bonaventurae, Ad Claras Aquas-Florentiae, Quaracchi-
Firenze 1941, pars. 1, 8 37: Quos omnes sanctus dei velut caelestis gratiae rivus uberrimus charismatum imbribus rigans
agrum cordis ipsorum virtutum floribus exornabat: egregius nempe artifex ad cuius formam regulam et doctrinam
efferendo praeconio in utroque sexu Christi renovatur ecclesia et trina triumphat militia salvandorum. Per il testo italiano
si fa riferimento a: Fra Tommaso da Celano, Vita prima, in Id., Vita di S. Francesco (Prima e Seconda) e Trattato dei
Miracoli, Edizioni Porziuncola, Santa Maria degli Angeli, Assisi 1976, pp. 43-44; si veda anche ’edizione a cura di
Leonardi: Tommaso da Celano, Vita del beato Francesco, in La letteratura francescana, a cura di C. Leonardi, vol. 2,
Mondadori Fondazione Valla, Milano 2005, pp. 89-91.

2 Cfr. Thomas de Celano, Uita secunda sancti Francisci, in Legendae S. Francisci Assisiensis saeculis XII1 et
XIV conscriptae, in Analecta Franciscana X, ed. PP. Collegii S. Bonaventurae, Ad Claras Aquas-Florentiae, Quaracchi-
Firenze 1941, pars. 2, § 164: De contemplatione creatoris in creaturis. Sancti amor ad sensibiles et insensibiles creaturas.
Mundum quasi peregrinationis exsilium exire festinans iuvabatur felix iste viator iis quae in mundo sunt non modicum
quidem. Nempe ad principes tenebrarum utebatur eo ut campo certaminis ad deum vero ut clarissimo speculo bonitatis.
In artificio quolibet commendat Artificem, quidquid in factis reperit regerit in factorem. Per il testo italiano, si fa
riferimento a: Fra Tommaso da Celano, Vita seconda, in Id., Vita di S. Francesco ... cit., p. 339.
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ossia la dialettica tra immanente e trascendente. | due poli rappresentano forse gli indici fondamentali
grazie ai quali registrare le variazioni sul lungo periodo del fenomeno della poiesi, dal momento che
fin dal suo sorgere la figura dell’artefice si specifica nel doppio volto umano o divino, come
testimoniano due testi all’origine di questa storia, la Bibbia e il Timeo di Platone.

L’artefice impone percio di riflettere sull’'uomo e sul suo rapporto con il divino, anzi
rappresenta forse il punto di intersezione tra umano e divino poiché sovente é utilizzato come analogia
o metafora per chiarire tanto uno dei due termini, I’umano o il divino appunto, quanto il tipo di
relazione che si instaura tra essi. Le variazioni e le invarianze che si registrano nel corso del tempo
non segnano tuttavia una storia lineare, rivolta verso la conquista dell’autonomia umana rispetto al
divino, dell’autonomia dell’immanente rispetto al trascendente, anche se ¢ possibile cogliere momenti
in cui la critica a fondamenti metafisici o trascendenti diviene piu intensa.

A tale proposito, sembra utile richiamare un passaggio di un Inno giovanile di Goethe, il
Prometeo, sia perché ¢ rappresentativo di uno dei momenti in cui nella storia dell’idea di artefice
I’accentuazione del polo immanente si intensifica, sia perché proprio in tale direzione vengono
profondamente risignificati e ribaltati temi che caratterizzano il nostro percorso nelle pagine che
seguono. Prometeo conclude cosi la sua sferzante polemica rivolta a Giove: lo sto qui e creo uomini
/ a mia immagine e somiglianza, / una stirpe simile a me, / fatta per soffrire e per piangere, / per
godere e per gioire / e non curarsi di te, come me>. La rivendicazione dell’immanente come regione
propriamente umana, ma al tempo stesso della capacita fabbrile, sottratta quasi alla prerogativa del
primo tra gli dei, cerca di slegare i termini dell’analogia umano e divino nel risignificare concetti
costitutivi della metaforica dell’artefice carichi di storia. Immagine e somiglianza, espressione ricca
di senso biblico (Gen 1, 26), lega ora termini che appartengono alla sfera dell’immanenza. A proposito
dell’uomo, si sottolinea la sfera affettiva, la capacita di soffrire, piangere, godere e gioire, che
ricollega ancora una volta alla dimensione temporale dell’immanenza. La critica al polo trascendente
trova ulteriori momenti di intensificazione, si pensi ad esempio a quando nel Novecento il poeta
argentino Jorge Luis Borges parla dei teologi come di coloro che hanno lavorato per secoli all’idea
di Dio per crearla a loro immagine e somiglianza®. | casi in tal senso potrebbero essere assai numerosi,
ma non per questo si possono tracciare linee la cui direzione pare univocamente orientata verso la

conquista dell’immanente.

3 J.W. Goethe, Prometeo, in Id. Inni, a cura di G. Baioni, Einaudi, Torino 1969. Per una disamina interessante
della figura goethiana di Prometeo, si veda: G. Baioni, Goethe. Classicismo e Rivoluzione, Einaudi, Torino 1998, cap. 1,
che, oltre a contestualizzare gli aspetti estetici del rapporto tra Prometeo e I’idea del poeta-genio nelle riflessioni
settecentesche, legge il poema come critica e secolarizzazione del concetto di monarca e autorita.

4 Cfr. J.L. Borges, Storia delleternita, in 1d., Storia dell eternita, in Id., Tutte le opere, Mondadori, Milano 2011,
I, p. 535. Per la presenza del pensiero medievale in Borges, € interessante la lettura proposta da M. Parodi in Lo specchio
e I'obolo. Con Jorge Luis Borges tra i pensatori medievali, inedito (2012).
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La presente ricerca approfondisce un momento di questa storia, un momento che si ritiene
rappresentare uno snodo significativo perché per certi versi sintetizza molteplici linee provenienti
dalle tradizioni precedenti e, nello stesso tempo, prospetta aperture verso i secoli successivi. La
riflessione teologica e filosofica tra X1l e XIV secolo di autori francescani sul tema dell’artefice
(Parte I1) non solo raccoglie I’elaborazione esegetica, filosofica e retorica dei secoli precedenti (Parte
1), ma si volge altresi a sviluppi successivi (Parte 111), nel mostrarsi feconda in altri contesti, quali
I’arte sacra (come la chiameremmo oggi) e le teorie artistiche rinascimentali, mantenendo al
contempo una specificita propria che in vario modo trae ispirazione dal comune riferimento
all’insegnamento di frate Francesco.

Nel delineare cio che potrebbe chiamarsi una fenomenologia dell artefice, si intende percio
indagare con sguardo fenomenologico il costituirsi del fenomeno della poiesi, o esperienza del creare
e produrre, considerando la figura dell’artefice come il referente oggettuale per vagliare variazioni e
invarianze che si presentano in un ambito circoscritto della emergenza di questa idea nella storia,
ovvero nella riflessione di francescani quali Bonaventura da Bagnoregio, Pietro di Giovanni Olivi,
Giovanni Duns Scoto e Guglielmo di Ockham, attivi nei pit importanti centri intellettuali “europei”
del XII1 e XIV secolo. Con sguardo fenomenologico si intende il tentativo di descrivere un oggetto
nel suo costituirsi in comprensioni concettuali, un oggetto che ha un’origine per cosi dire
esperienziale, quella del fare, o meglio, del saper-fare, di un produrre la cui azione nel mondo é
preceduta da un momento conoscitivo che la orienta. 1l saper-fare in tal senso ha una propria struttura
esperienziale, nel senso che sembra essere comune all’esperienza degli uomini di tutti i tempi, pur
variando — spesso significativamente — i modi non solo di espressione (artistica, tecnica), ma anche
di comprensione concettuale. La genesi del costituirsi concettuale del fenomeno poietico implica
altresi osservarne la dimensione storica senza per questo introdurre teleologismi, ma semplicemente
registrando le permanenze, le variazioni, le direzioni, mai univoche, come accade per ogni fenomeno
diacronico, che si svolge nel tempo, e percio complesso e stratificato®.

La prospettiva fenomenologica non impedisce, anzi per certi versi facilita una cauta ricerca
storico-critica che deve appunto porre attenzione a non reificare intenzioni e direzioni che nella storia

pur sono presenti, facendole diventare mete definitive o criteri atemporali con cui valutare cio che

S Ci si ricollega qui al senso in cui Elio Franzini intende la filosofia, appunto come scienza diacronica, a proposito
del suo rapporto con Francesco d’Assisi, 1a dove si evidenzia come la manipolazione ermeneutica del proprio oggetto sia
parte dei metodi filosofici: E. Franzini, San Francesco e la filosofia contemporanea, in Francesco plurale. Atti del XII
Convegno storico di Greccio, 9-10 maggio 2014, a cura di A. Cacciotti, M. Melli, Edizioni Biblioteca Francescana,
Milano 2015, p. 69.
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precede e ci0 che segue®. Al contrario, si tratta di osservare il dipanarsi di molteplici linee, ma qui
non si puo che suggerire solo alcune di quelle possibili, siano esse note o ancora ignote, attraverso un
peculiare angolo prospettico, vale a dire la riflessione francescana. Non si vuole con questo assumere
I’angolo prospettico scelto a criterio valutativo, bensi piuttosto lo si intende come punto di
osservazione, appunto centro focale, nella consapevolezza che € parte di un piu vasto mosaico di cui
sarebbe impossibile descrivere ciascuna tessera, ma di cui si segnala la presenza tracciandone alcuni
tratti contigui nella Parte I e 111 del presente lavoro. Queste ultime sono dedicate rispettivamente alla
Genesi dell’idea di artefice nelle tradizioni scritturistica, filosofica, retorica e agli Ambienti
francescani tra arte e natura, cioe ai luoghi in cui i tratti francescani sono osservati in ambiti non
esclusivamente circoscritti a quello filosofico-teologico, dal momento che si approfondisce
I’incidenza possibile del pensiero dei Minori sia nell’arte di Giotto sia in taluni contesti
rinascimentali, quali le riflessioni di Leon Battista Alberti e di Leonardo da Vinci.

Per orientarsi all’interno del fenomeno complesso della poiesi nel pensiero francescano, si &
utilizzato altresi il metodo lessicografico, ricercando le occorrenze dell’area semantica dell’artefice
(artifex, opifex, faber, sculptor, pictor, architectus) in un corpus di testi di cui tra breve si
specificheranno i criteri di selezione. A partire dal materiale oggetto del secondo volume (Le parole.
Lo spazio semantico dell’idea di artefice) del presente lavoro, che riguarda un momento di ricerca
anteriore all’oggetto del primo, si procede in modo per cosi dire induttivo: una volta individuate le
occorrenze le si classifica e le si analizza nel loro contesto al fine da una parte di offrire una visione
complessiva e al tempo stesso dettagliata del senso della figura dell’artefice all’interno del corpus,
delle fonti testuali francescane e delle tradizioni cui i Minori si ispirano; dall’altra di porre le
fondamenta testuali di cio che si € indicato con il titolo Costituzione filosofica dell artefice, 0ggetto
del primo volume in cui si osservano, come si e detto, le comprensioni francescane del fenomeno
della poiesi, le tradizioni di riferimento e alcuni possibili effetti nei secoli successivi.

Categorie concettuali determinanti per ordinare la grande quantita di materiale testuale, sono
quelle scelte per caratterizzare 1’articolazione dell’attivita poietica dell’artefice, ossia il progetto,
I’opera e la fruizione, da considerare forse come una sorta di invarianza che specifica in tre momenti

I’esperienza della creazione e della produzione. Si puo infatti affermare in generale che ogni artefice

& Occorre ricordare a tal proposito alcune delle significative osservazioni metodologiche di Mario Dal Pra
utilissime anche per la presente ricerca: Premessa, in “Rivista critica di storia della filosofia” 1 (1946), pp. 1-3; Id.,
Filosofia teoretica e storia della filosofia, in "Rivista critica di storia della filosofia" 6/1 (1951), pp. 50-52; Id., Logica
teorica e logica pratica nella storiografia filosofica, in “Rivista critica di storia della filosofia” 6/3 (1951), pp. 177-208.
La problematicita di assumere un criterio atemporale per valutare la storia del pensiero € in relazione con quella di
categorie quali precorrimento e superamento, criticate ad esempio nel Convegno di Firenze del 1956, cui partecipano tra
gli altri Dal Pra, Garin, Preti, volto alla ridefinizione delle categorie storiografiche. Si veda ad esempio: Id., Del
“superamento”’ nella storiografia filosofica, in “Rivista critica di storia della filosofia” 11/2 (1956), pp. 218-226.
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ha un progetto nella mente di qualcosa da creare, produce un’opera nel mondo e la fruisce, ovvero ha
una qualche reazione nei suoi confronti quando la osserva (fruizione che naturalmente non é limitata
al solo artefice, ma si apre altresi a una dimensione intersoggettiva). Si tratta di una sorta di invarianza
che in differenti modi attraversa la storia, se si pensa ad esempio all’articolazione della creazione
artistica suggerita da Paul Valéry quando la distingue in artista (e qui & determinante il momento
ideativo oltre che processuale), opera e osservazione dell’opera’.

La scelta dei quattro autori francescani, e quindi di uno specifico corpus di testi che ad essi fa
riferimento, e dettata dalle peculiarita del loro pensiero che emergono con maggiore evidenza se poste
in prospettiva diacronica. Si € pensato di iniziare con Bonaventura da Bagnoregio per la sua rilevanza
nell’opera di sintesi della tradizione precedente, neoplatonico-agostiniana in particolare; si pensi alla
pervasivita del tema (agostiniano) trinitario che diviene nella sua scrittura anche un tratto stilistico
grazie al quale fa sviluppare il ragionamento: 1’Itinerarium e le Collationes in Hexaemeron ne sono
esempi eloquenti. Cosi come € sintesi altrettanto interessante di alcune delle principali scuole del XII
secolo, della tradizione dionisiana e di certi tratti del pensiero di Aristotele.

Bonaventura rappresenta un significativo punto di partenza anche per cogliere una sorta di
direzione del pensiero francescano che porta progressivamente, in modo non lineare, a una peculiare
attenzione al singolare, al concreto, all’interno di una prospettiva gnoseologica che privilegia la
componente attiva. Tenendo presente 1’importanza della dimensione conoscitiva nel processo
poietico, tali sono infatti gli sviluppi della riflessione dopo Bonaventura in autori come Olivi, Duns
Scoto e Ockham, i quali, in modi diversi, elaborano teorie della conoscenza che sottolineano il
carattere attivo e non meramente ricettivo (1’anima neoplatonicamente non subisce alcunché di cio
che proviene dal corpo), nel tentativo di tratteggiare teorie della conoscenza della direzionalita (e
talvolta dell’immediatezza), come ad esempio nel contesto della questione sulla intuizione intellettiva
del singolare. Per altro verso la tendenza a semplificare il processo conoscitivo € indice di un
atteggiamento di carattere piu generale volto a una progressiva de-reificazione della dimensione non
solo conoscitiva (Olivi, Scoto e Ockham), ma anche metafisica e ontologica, se si pensa alla tendenza
a eliminare entita metafisiche superflue visibile in parte in Olivi, fino ad arrivare alla ontologia
ockhamiana che garantisce 1’esistenza delle sole entita singolari.

Da questo punto di vista, la riflessione di Olivi, Scoto e Ockham risulta piu significativa di
quella di Ruggero Bacone, non compresa all’interno della presente ricerca sebbene vi siano
riferimenti ad alcuni aspetti del suo pensiero. Bacone infatti a partire da fonti arabe elabora una teoria

della conoscenza basata sulla moltiplicazione delle specie dall’oggetto all’organo di senso che viene

" Cfr. P. Valéry, La creazione artistica, a cura di E. Franzini, Morcelliana, Brescia 2017, p. 49.
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significativamente criticata da francescani successivi come Olivi, al fine di proporre una spiegazione
del processo conoscitivo capace di garantire 1’accesso immediato, cio¢ senza entita ulteriori che si
frappongano tra soggetto e oggetto.

Il modello anche matematico-geometrico, connesso a teorie della luce, diffuso nel milieu
francescano, ad esempio in Grossatesta e Bacone, ¢ senz’altro di grande interesse anche per la
presente ricerca, dal momento che le posizioni perspectiviste in gnoseologia hanno portato, nel caso
del francescano Giovanni Peckham, alla definizione di una teorizzazione della perspectiva communis,
premessa della rinascimentale perspectiva artificialis®. D’altra parte si & preferito limitare il corpus
di opere seguendo la “linea gnoseologica” degli autori che dopo Bonaventura cercano di semplificare
il processo conoscitivo nel senso della direzionalita e immediatezza del conoscere. Si tratta infatti di
un aspetto significativo sia per cogliere le rispettive comprensioni della progettualita dell’artefice sia
per osservare piu da vicino la direzione di pensiero che porta a un’accentuazione dell’individuale e
del concreto, visto che & uno dei fattori che forse contribuiscono a volgere verso il polo
dell’immanenza la riflessione rinascimentale sull’artefice.

Sul piano dell’ordinamento dei saperi in cui I’attivita dell’artefice si inserisce ¢ importante
notare ulteriori elementi che concorrono a rendere significativa la selezione di un corpus di opere dei
quattro francescani citati. Mentre Bonaventura raccoglie tradizioni che portano a dignificare le arti
meccaniche, secondo una tendenza che si vede programmaticamente attuata nelle teorie artistiche
rinascimentali, autori come Scoto e Ockham, riprendendo temi della tradizione aristotelica
contribuiscono all’affermazione di un’idea di artefice come figura speculativa, la cui arte arriva ad
avere uno statuto scientifico, dal momento che e compresa come conoscenza delle cause. Anche
quest’ultimo aspetto € di fondamentale importanza per le discussioni rinascimentali sulle arti
plastiche in rapporto all’ordinamento dei saperi.

Si e quindi scelto di circoscrivere il corpus di testi francescani alle riflessioni teologiche e
filosofiche di Bonaventura, Olivi, Scoto e Ockham e precisamente ai testi editi in versione digitale
(utilizzando i corpora messi a disposizione da Brepols, in “The Library of Latin Texts”) per poter

condurre ricerche lessicografiche piu precise, ma integrando talvolta con testi editi in altri contesti.

8 In seguito non si approfondiscono tali aspetti, ma ci si limita a brevi accenni, sebbene siano di grande interesse.
Sul passaggio dalla perspectiva communis, basata sugli studi arabi dell’ottica e della luce, cosi come su spiegazioni
matematico-geometriche, alla perspectiva artificialis con cui i rinascimentali teorizzano la possibilita di rappresentare il
“reale” sulla base di modelli matematico-geometrici, si rinvia agli studi di Graziella Federici Vescovini, ad esempio:
Vision et réalité dans la perspective au XIVe siécle, in La visione e lo sguardo nel Medio Evo, (Micrologus V), SISMEL,
Firenze 1997, pp. 161-180. Si segnala egualmente: O. Boulnois, Au-dela de I'image: une archéologie du visuel au Moyen
Age (5.-16. siécle), Editions du Seuil, Paris 2008, pp. 251 e sgg.; F. Camerota, La prospettiva del Rinascimento. Arte,
architettura, scienza, Premessa di M. Kemp, Electa, Firenze 2006, pp. 10-56. Si veda altresi la recente raccolta di studi a
cura di Cecilia Panti: “Micrologus” 29 (2021): Arabic and Latin Theory of Perspective.
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Da questa rapida rassegna dei criteri di selezione del corpus iniziano a emergere altresi le
ragioni della rilevanza del pensiero francescano per la presente ricerca. Non solo infatti 1’artefice
francescano come referente oggettuale vede il costituirsi di atteggiamenti, temi e concetti che il
pensiero moderno approfondisce progressivamente, quali ad esempio 1’importanza del singolare e
dell’individuale, senza per questo trascurare la dimensione della communitas, cosi come 1’attenzione
alla dimensione sensibile grazie a una concezione positiva della natura, o ancora la posizione
dell’artefice all’interno dell’ordinamento dei saperi e le peculiari comprensioni della dignita umana.
La riflessione francescana acquisisce rilevanza in questa ricerca non certo per la sola relazione che
intrattiene con il pensiero successivo, ma soprattutto perché presenta proprie specificita che si
potranno progressivamente osservare nel corso della Parte 11 e IlI, 1a dove si approfondisce la
costituzione francescana dell’idea di artefice nell’articolazione in progetto, opera e fruizione, cosi
come guando si sintetizzano le specificita attorno alla questione della possibilita di delineare una
“estetica francescana”.

Si entra a tal proposito in un ambito che esige grande cautela, dal momento che il termine
estetica pud condurre a rischiosi anacronismi, visto che & una categoria e una disciplina
specificamente moderna. Non si intende ora riprendere la questione della “estetica medievale”, a
proposito della quale si rinvia a specifici studi®, ma occorre ad ogni modo precisare il senso in cui si
fa riferimento all’estetica per epoche precedenti al Settecento, al fine di evitare atteggiamenti
anacronistici nell’uso di una simile categoria. Si intende qui utilizzare il termine estetica non per
indicare una disciplina non ancora nata nel periodo oggetto della presente ricerca, ma per
circoscrivere un orizzonte tematico e concettuale con una categoria adoperata nel modo in cui Giulio
Preti suggerisce di ricorrere agli -ismi in storia della filosofia, ossia non come essenze atemporali,
bensi come strumenti di lavoro, come concetti che hanno una valenza operativa®®, al fine di mettere
in luce determinati aspetti dell’epoca che si sta studiando che altrimenti rimarrebbero in ombra.
Certamente per il periodo che si sta affrontando sarebbe sufficiente parlare di concezione francescana

della bellezza, dell’ars e dell’artifex, ben consapevoli che nel Medioevo tali dimensioni hanno un

9 Cfr. E. De Bruyne, Etudes d’esthétique médiévale, Albin Michel, Paris 1998; U. Eco, Arte e bellezza
nell'estetica medievale, in Id., Scritti sul pensiero medievale, Bompiani, Milano 2012. Si vedano inoltre gli studi contenuti
in: Le beau et la beauté au Moyen Age, a cura di O. Boulnois, I. Moulin, Vrin, Paris 2018; ed egualmente: J. Marenbon,
Medieval and renaissance aesthetics, in A Companion to Aesthetics, a cura di S. Davies et al., Wiley-Blackwell, Malden,
Oxford 2009; A. Speer, Aesthetics, in The Oxford Handbook of Medieval Philosophy, a cura di J. Marenbon, Oxford
University Press, Oxford 2012, pp. 661-684. Si segnala anche il saggio significativo: E. Franzini, Scorgere l'invisibile.
Per un'estetica cristiana, in Storia del cristianesimo 2: L'etd medievale (secoli 8-15), a cura di M. Benedetti, Carocci,
Roma 2015, pp. 77-106. Per una sintesi critica della questione mi permetto di rinviare ai miei: Sull'estetica medievale
dopo Eco. Un percorso storiografico, in “Lebenswelt” 14 (2019), pp. 1-22 e Bellezza retorica. Un percorso tematico in
Nicola di Autrecourt, con Prefazione di C. Grellard, Mimesis, Milano 2021, pp. 31 e sgg.

10 Cfr. G. Preti, Continuita ed "essenze" nella storia della filosofia, in “Rivista critica di storia della filosofia”
11/3-4 (1956), pp. 359-373.
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correlato trascendente di grande importanza metafisica, oltre a comprendere, specialmente nel
secondo caso, un campo semantico molto piu vasto di quello che esso acquisisce nel Settecento.
Infatti, prima della delimitazione moderna del concetto di arte in beaux arts, la medievale ars include
I’ampio spettro del saper-fare: dalle tecniche pratiche a quelle speculative (come la musica pratica e
teorica, I’aritmetica, la medicina); dall’artigianato ai mestieri di pittura, scultura e architettura, fino
alle arti del discorso (ad esempio logica e retorica) e del pensiero (ad esempio fisica e metafisica).

In un certo senso, la categoria estetica applicata al periodo in cui operano i francescani qui
oggetto di studio, si amplia a sua volta, per cui nelle prossime pagine si parla dell’attivita poietica
rivolta — ad esempio — tanto alla costruzione di edifici o alla pittura, quanto alla fabbricazione di
oggetti in metallo la cui bellezza non e di primaria importanza, come ad esempio nelle opere di un
fabbro. Analogamente, 1’attivita stessa del Dio creatore offre motivi di riflessione per una storia
dell’estetica prima della sua nascita. Indagando la specificita della riflessione francescana, nel
presente lavoro si cerchera altresi di cogliere termini, temi e concetti che sul lungo periodo vanno a
confluire in una disciplina nuova, rendendosi cosi autonomi da contesti quali la metafisica, la teologia,
la retorica da cui hanno origine!.

La riflessione francescana sul fenomeno della poiesi rende forse possibile tracciare alcune
linee comuni di pensiero tanto da permettere di parlare di una specificita della estetica francescana. |
risultati principali raggiunti nella Parte Il, conducono nella Parte 111 a tracciare tre linee significative
per delineare una estetica francescana (a proposito di cui occorre comunque tenere presente le
significative differenze): una peculiare attenzione alla dimensione sensibile e concreta del reale, una
concezione caratteristica della dignita dell’'uomo e infine un piu accentuato interesse per la
componente pratica non solo in ambito speculativo. Si tratta di tre caratteri che hanno particolare
incidenza sulle concezioni francescane della poiesi e che in generale derivano da valori condivisi dai
Minori che in vario modo risalgono a frate Francesco, come la simplicitas, la paupertas, I’humilitas,
ma anche il rinnovato sguardo nei confronti della natura e dell’'uomo.

Anche alla luce del duplice obiettivo, appunto di delineare per un verso la specificita della
riflessione francescana su questi temi e dall’altra di osservarla da una prospettiva piu ampia anche in
relazione alla “storia dell’estetica”, nella Parte 111 del presente lavoro si approfondisce il passaggio
dall’estetica all’arte francescana, ovvero 1’atteggiamento del primo francescanesimo nei confronti

dell’arte e I’incidenza della speculazione francescana sulle realizzazioni artistiche concrete e in

11 Sj veda: E. Franzini, Scorgere l'invisibile ... cit., B. Saint-Girons, L'esthetique: probleme de définition, in
L'esthetique nait-elle au 18° siecle ?, a cura di S. Trottein, Presses universitaires de France, Paris 2000, pp. 81-117. Per
la nascita dell’estetica come disciplina € certamente da ricordare I’importanza di Baumgarten, su cui si pud vedere: S.
Tedesco, L'estetica di Baumgarten, Aesthetica Preprint Supplementa, Centro Internazionale Studi di Estetica, Palermo
2000.
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particolare dell’ambiente francescano italiano in cui Giotto opera. Come si cerca di chiarire meglio
in seguito, si sceglie Giotto perché rappresenta un caso emblematico in cui si registra uno stretto
contatto con la committenza francescana, tanto che sovente le sue opere rientrano all’interno di un
piu vasto progetto ideologico dell’Ordine®?. Ulteriore punto per osservare possibili effetti della
comprensione francescana della poiesi sul medio periodo € quello del passaggio dall’artefice
francescano all’artefice-artista rinascimentale in cui la riflessione si pone esplicitamente sul piano
delle arti del disegno — per usare una espressione vasariana — come I’architettura, la scultura e la
pittura. Si scelgono autori quali Leon Battista Alberti e Leonardo da Vinci come possibili punti di
partenza per ricerche ulteriori poiché si ritiene che le loro teorie presentino peculiarita adatte a
osservare le invarianze e le variazioni dei modelli francescani di artefice in due diversi momenti del
Rinascimento italiano®®,

Per concludere le pagine introduttive, si pud osservare che il fenomeno della creazione-
produzione dell’artefice € percio ricercato su un duplice registro. Da una parte la direzione di ricerca
e orientata principalmente al suo costituirsi nella riflessione francescana e si articola in progetto, opera
e fruizione (Parte II). Dall’altra I’oggetto primario del presente lavoro si colloca all’interno di un piu
vasto sfondo di cui se ne tracciano alcune delle possibili linee contigue, ossia in primo luogo le
tradizioni di riferimento (Parte 1) e in secondo luogo le relazioni possibili con I’arte francescana
(Giotto) e con le teorie artistiche rinascimentali (Alberti, Leonardo) (Parte 111). Si tratta di un duplice
registro attraversato da temi trasversali di significativa importanza, primo tra tutti quello della
retorica, della bellezza e della loro relazione. La relazione tra retorica e bellezza € un tema essenziale
per comprendere tanto 1’articolazione del processo poietico, dal momento che il bello ¢ criterio
progettuale e struttura dell’opera cosi come € oggetto fruitivo, quanto la prospettiva diacronica entro
cui il fenomeno della poiesi si costituisce, se si pensa alla sua rilevanza che si specifica in modi diversi

nella retorica ciceroniana, nella riflessione francescana e nelle teorie artistiche rinascimentali.

12 Sj rinvia qui a: infra, Parte 111, cap. 2, §§ 1-2.
13 Cfr. infra, Parte Ill, cap. 2, § 3.
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Parte | — Genesi dell’idea di artefice

L’idea di artefice nel Medioevo é frutto del confluire di diverse tradizioni che si innestano in
riflessioni teologiche e filosofiche con finalita di volta in volta differenti. Come accade per diversi
argomenti che oggi si ritengono “oggetto” di trattazioni specifiche e spesso autonome, quelle relative
alla figura dell’artefice medievale non ne hanno ricevute di organiche, sistematiche o specifiche.
Circoscrivere I’artefice come oggetto di studio e di ricerca significa considerare una figura che
compare quasi di passaggio, all’interno di trattazioni piu ampie ¢ le cui finalita riguardano ad esempio
la chiarificazione del modo in cui Dio crea, i sistemi e le divisioni delle scienze, le attivita produttive
umane, i modi e le operazioni della natura.

L artefice nel Medioevo é colui che congiunge la dimensione teorica con quella pratica, la sua
attivita implica un saper fare che non distingue, ma articola, conoscenza e azione. Eppure, come si
vedra, la relazione tra conoscenza e azione nell’attivita produttrice dell’artefice umano € una relazione
complessa, che va affrontata nei differenti contesti in cui compaiono riferimenti all’artifex.

Una domanda che resta sullo sfondo del presente lavoro, ma che ne aiuta a chiarire un aspetto
certamente importante e costante, riguarda quali relazioni si possano individuare tra I’artefice dei
filosofi, dei teologi e quello che effettivamente produce opere che oggi diremmo artistiche (o
artigianali), cioe figure storiche e concrete come coloro che hanno dipinto, scolpito o costruito edifici.
L’oggetto che qui interessa ¢ certamente 1’artefice dei filosofi e dei teologi, ma, oltre alla
consapevolezza che la riflessione speculativa non si astrae mai completamente dal contesto storico-
culturale in cui sorge, é interessante porre attenzione a quali influenze reciproche il pensiero e il
contesto hanno portato all’idea medievale di artefice.

Nella seconda parte ci si concentrera su quattro autori che possono essere considerati
espressione di un momento e di una tradizione significativa per la costituzione dell’idea di artefice,
ma prima occorre interrogarsi sulla sua genesi a partire da fonti classiche e cristiane, trasmesse spesso
attraverso progressive mediazioni. Le tipologie delle fonti possono essere suddivise in tre gruppi: le
fonti scritturistiche, che comprendono una serie di passi dall’Antico e dal Nuovo Testamento molto
commentati, rappresentano i presupposti scritturistici fondamentali entro cui si sviluppa 1’idea
medievale di artefice. In secondo luogo, le fonti filosofiche offrono strumentazioni teoriche di grande
rilevanza per affrontare questioni che di volta in volta sono oggetto di riflessione nel pensiero
medievale. Infine le fonti retoriche permettono di individuare stilemi e concettualizzazioni
determinanti per la costituzione non solo dell’idea di artefice, ma anche del concetto di pulchrum
(sovente connesso alla prima) e delle riflessioni sulle relazioni tra arti plastiche, artes e natura, spesso
considerate in analogia, inizialmente nella tradizione filosofica e retorica, successivamente in quella
teologica.
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Forse solo studiando I’idea di artefice nell’intersezione tra i diversi ambiti e le discipline
differenti, e possibile cogliere la sua complessa metamorfosi diacronica, tenendo presente sia gli
aspetti invarianti che le variazioni. Gia da questo rapido sguardo d’insieme al percorso che si intende
svolgere, si puo notare come la questione posta sopra circa il rapporto tra 1’artefice per cosi dire della
speculazione e I’artefice “storico” inizi a configurarsi come questione non disgiungibile dallo studio
diretto di testi filosofici e teologici, proprio perché, ab origine, il tema si pone nell’intersezione tra
I’oggetto proprio di una riflessione speculativa (che puo essere ad esempio il tentativo di chiarire il
modo con cui Dio crea) e I’orizzonte culturale entro cui essa si colloca: ogni riflessione sull’ars e
sull’artifex presuppone una certa gerarchia tra le scienze, una certa comprensione dell’attivita fabbrile
e poietica dell’'uomo anche se, e questo ¢ un altro punto che qui interessa, non ¢ detto che le finalita
filosofiche e teologiche rispecchino perfettamente lo stato di fatto. L’artefice che compare come
termine di paragone nelle pagine di Anselmo, come in quelle dei Commenti alle Sentenze, e
certamente il fabbro, oltre che il pittore o lo scultore, ma — e questa ¢ un’ipotesi che qui si intende
discutere — la sua idea filosofica e teologica potrebbe oltrepassare la nozione di artefice medievale,
inteso nella sua concretezza e contingenza storica.

Forse, solo comprendendo i due livelli, come interconnessi ma dotati di una propria
autonomia, si potra illuminare ulteriormente un momento davvero significativo oggetto della terza
parte: il passaggio dall’artefice all’artista, passaggio che si attua nel volgersi del Medioevo al

Rinascimento e poi all’eta moderna.
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Capitolo 1. L’artefice e le Scritture

Una delle tradizioni piu significative che contribuiscono alla costituzione dell’idea di artefice
e rappresentata dai testi scritturistici e dalle prime elaborazioni cristiane che su di essi si basano. Nei
testi biblici compaiono numerosi riferimenti alla figura dell’artefice: da colui che in generale svolge
un’attivita produttiva, ai casi piu specifici come il falegname, il fabbro, 1’architetto, il pittore e lo
scultore. 1l contesto discorsivo entro cui tali figure sono inserite € vario, ma per il discorso che si sta
iniziando ¢ utile rammentare non solo i passi legati all’esplicazione della creazione del mondo, dove
I’attivita creatrice di Dio e compresa nella metafora fabbrile, ma anche figure umane di artefice
specificamente connesse a una problematica che nelle Scritture riemerge in contesti differenti, vale a
dire quella della produzione delle immagini e la sua relazione con la questione dell’idolatria. Si tratta
di due ambiti tematici molto vasti che tuttavia & importante delineare almeno nei loro tratti principali.
A tal fine si propone un percorso possibile orientato dall’esigenza di tenere conto specificamente
degli ambiti di riflessione e delle fonti cui si riferiscono pitu 0 meno direttamente i francescani oggetto
del presente studio.

Nel presente capitolo si propone quindi un percorso in tre tappe. In primo luogo, si presentano
alcuni tratti salienti della tradizione scritturistica sulla figura dell’artefice. In secondo luogo, si
considera la problematica della fabbricazione delle immagini in connessione alla questione
dell’idolatria a partire dalle Scritture e da alcuni testi patristici. Infine, sulla base di una selezione di
passi scritturistici rilevanti per il tema dell’attivita poietica dell’artefice, si propone un itinerario
nell’opera esegetica di Agostino al fine di avvicinarsi alle prospettive francescane (Parte II) attraverso
un autore molto citato e in cui e gia presente una sintesi delle altre tradizioni che si approfondiscono

nei prossimi capitoli (Parte I).

1.1 Le Scritture e la patristica

L’artefice nelle Scritture compare frequentemente nella forma della metafora del Dio creatore,
come ad esempio si puo leggere in Sap 13, 1, la dove Dio ¢ inteso come 1’artefice di tutte le cose. Si
riprendera nei prossimi paragrafi il discorso sulla metafora del Dio artefice, di cui si metteranno in
luce alcuni sviluppi nell’esegesi agostiniana. Per ora, tra le varie figure di artefice che compaiono nei
testi scritturistici, se ne possono ricordare due in particolare, dal momento che acquisiscono una certa
rilevanza nella riflessione francescana. Si tratta del versetto sapienziale in cui la Sapienza di Dio é
paragonata a un artefice (Sap 7, 21) e del passaggio della prima lettera ai Corinzi in cui Paolo delinea
la fondazione della Chiesa ad opera del Cristo all’interno di una metafora architettonica, la dove
appunto Cristo compare come architectus (1Cor 3, 10-11).
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Il passo Sap 7, 21 (et quaecumque sunt absconsa et inprovisa didici omnium enim artifex
docuit me sapientia) puo essere considerato rappresentativo di un tema sapienziale spesso ripreso
nella tradizione agostiniana e poi francescana, ossia la Sapienza come arte di Dio®. Nello scritto
veterotestamentario non ¢ presente 1’assimilazione che verra effettuata in seguito, non tanto della
Sapienza come arte di Dio — in un certo senso implicita nella idea del Dio artefice —, quanto piuttosto
della Sapienza in quanto Arte e Logos divino. Ciononostante é presente il motivo secondo il quale la
Sapienza divina € anche creatrice di ogni cosa, come si legge in 7, 21 attraverso la metafora fabbrile:
la Sapienza é artefice di tutte le cose, poiché le pone in essere. La Sapienza infatti e anche riflesso
della luce perenne, uno specchio senza macchia dell attivita di Dio e immagine della sua bonta (Sp
7, 26): non coincide con la luce divina, ma comunque ne € partecipe in quanto riflesso; e specchio
della sua attivita, poiché anch’essa crea secondo un criterio si potrebbe dire razionale; ¢ immagine
dal momento che ne riproduce la bonta che quindi orienta la sua sapiente azione.

La sapienza e di conseguenza principio creatore dell’universo, ma, come si legge in 7, 21, e
anche cio che permette di comprendere la struttura e la natura di tutte le cose: la sapienza é allora non
solo criterio metafisico, ma anche criterio conoscitivo umano per comprendere la struttura di tutti gli
esseri e arrivare a forme piu elevate di conoscenza.

Si comprende cosi come le riflessioni successive possano sviluppare in chiave trinitaria il tema
scritturistico della Sapienza divina come artefice di tutte le cose. Cio significa che si compie
I’identificazione tra Sapienza-Arte del Padre e Logos-Verbo divino congiungendo le tradizioni da una
parte sapienziale e dall’altra neoplatonica all’interno di una comprensione trinitaria della natura
divina e della sua creazione?. 1l modello agostiniano e bonaventuriano di esemplarismo & a tale
proposito rappresentativo, dal momento che 1’Arte, nonché Sapienza, Logos e Verbo del Padre
(riferiti tutti alla seconda persona trinitaria, il Figlio), € sede dei paradigmi del mondo tanto
intelligibile quanto sensibile e 1’acquisizione umana della sapienza ¢ una delle condizioni di ascesa

spirituale per comprendere non solo la struttura del creato, ma anche la natura divina®.

! Per la versione latina della Bibbia si fa riferimento a: Biblia sacra iuxta Vulgatam versionem, ed. B. Fischer, J.
Gribomont, H.F.D. Sparks, W. Thiele, R. Weber, Wiirttembergische Bibelanstalt, Stuttgart 1975. Per quella italiana si fa
riferimento all’edizione CEI (2008). Per una contestualizzazione del libro della Sapienza si pud vedere: G. Scarpat,
Introduzione, in Libro della Sapienza, testo, traduzione, introduzione e commento a cura di G. Scarpat, vol. 1, Paideia,
Brescia 1989, pp. 13-29. Cfr. anche: C. Larcher, Le livre de la Sagesse, ou La sagesse de Salomon, Gabalda, Paris 1983-
1985; L. Mazzinghi, Wisdom, Kohlhammer Verlag, Stuttgart 2019.

2 Sulla complessa integrazione ellenico-cristiana su questo tema, si puo vedere: R. Radice, A. Valvo (a cura),
Dal logos dei Greci e dei Romani al logos di Dio. Ricordando Marta Sordi. Atti del Convegno (Milano, 11-13 novembre
2009), Vita e Pensiero, Milano 2011.

3 Si tornera su questi temi nei prossimi paragrafi su Agostino e pill avanti a proposito di Bonaventura (cfr. in
particolare infra Parte Il, cap. 1).
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Un secondo passaggio scritturistico significativo per il nostro discorso proviene dalla prima
lettera ai Corinzi di Paolo Apostolo®. Paolo a partire dal versetto 10 sviluppa una metafora
architettonica per esplicare come ci si possa orientare al divino: 1’edificio che ciascuno costruisce con
solide fondamenta e con materiali preziosi € un edificio interiore, come Paolo precisa nel versetto 17
quando sottolinea che santo € il tempio di Dio, che siete voi. Le solide fondamenta su cui si edifica il
tempio di Dio ¢ Gesu Cristo e I’edificio é costruito in materiali preziosi e resistenti, metafora della
stabilita, della forza e della purezza morale. La metafora architettonica nelle parole di Paolo é duplice:
da una parte il sapiente architetto & Paolo stesso che sta edificando un tempio di Dio nell’anima di chi
ascolta, dall’altra I’architetto ¢ ciascun cristiano che costruisce il tempio nella propria anima e con la
propria condotta. Si determina con ci0 una correlazione tra I’attivita poietica dell’artefice e
I’intelligenza etica di ciascun cristiano, la dove si pone alla base il Cristo, al fine di conferire solidita
e stabilita al secondo termine dell’analogia. La metafora ha una certa fortuna nei secoli successivi e
costituisce un significativo punto di riferimento per gli sviluppi della metafora architettonica e
fabbrile nelle riflessioni francescane.

Prima di proseguire con un nucleo tematico di grande rilevanza come quello della polemica
anti idolatra, & opportuno soffermarsi su un esempio che ricorre sovente nelle riflessioni attorno alla
figura dell’artefice e che, su basi scritturistiche, ha una diffusione molto vasta specialmente nel XII e
XIII secolo, ossia I’esempio dell’arca. La figura biblica dell’arca, come si legge nel capitolo 6 della
Genesi, sembra diventare figura paradigmatica dell’opera artificiale, cosi come Noé sembra costituire
quella dell’artefice umano, come attestano non solo fonti testuali, ma anche fonti iconografiche la
dove sono frequenti le immagini che rappresentano la costruzione dell’arca®.

La tematizzazione dell’attivita poietica per mezzo dell’esempio dell’artefice si manifesta in
modo particolare nelle Omelie al vangelo di Giovanni di Agostino, come accade nel paragrafo 17 del
primo Tractatus. Agostino, con I’esempio dell’arca, traccia la differenza tra 1’idea nella mente
dell’artefice e la sua opera, la prima invisibile, eterna e immutabile, la seconda visibile, soggetta al
tempo e transeunte. Prima di creare ’arca, 1’artefice ha un’idea invisibile nella mente, ma essa

permane anche se I’opera prodotta viene meno. Grazie all’analogia con I’artefice costruttore dell’arca,

4 Cfr. L. Fatica, Commento alla Prima Lettera ai Corinzi, Citta Nuova, Roma 1989; J. Héring, La premiere épitre
de Saint Paul aux Corinthiens, Delachaux & Niestlé, Neuchatel 1959.

5 Un caso di fonte iconografica rilevante per la nostra ricerca e su cui si tornera in seguito (cfr. infra Parte 111) &
I’affresco assisiate della Costruzione dell’Arca nella Basilica Superiore di San Francesco, secondo alcuni attribuibile a
lacopo Torriti. Nelle storie dell’Antico Testamento della Basilica Superiore, 1’attivita poietica ¢ infatti rappresentata
dapprima nella figura del Dio creatore del mondo, dell’uomo e della donna; in seguito nel momento della costruzione
dell’ Arca, primo episodio in cui I’attivita poietica non ¢ piu riferita a Dio, bensi all’uomo. Sugli affreschi di San Francesco
di Assisi si rinvia al significativo studio: C. Frugoni, Quale Francesco? Il messaggio nascosto negli affreschi della
Basilica superiore ad Assisi, Mondadori, Milano 2015 (sulla Costruzione dell’Arca si veda ivi, p. 200).
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Agostino chiarisce la natura della sapienza divina che ha in sé stessa le cose che verranno poste in
essere, in quanto modelli ideali eterni e immutabili®. Di conseguenza si delinea qui una significativa
dialettica tra tempo ed eternita: la creazione € esplicazione fuori di Dio e nella dimensione temporale
del pensiero eterno divino e il riferimento all’artefice umano che produce un’arca ha la funzione
euristica di chiarire il modo in cui Dio crea. Il passo e significativo anche perché costituisce un caso
rappresentativo di integrazione di tradizioni diverse cui prima si é fatto riferimento: la tradizione
scritturistica e rappresentata sia dal motivo sapienziale della Sapienza di Dio come arte del Padre,
origine di tutte le cose, sia dall’esempio dell’arca come paradigma dell’attivita poictica umana; COSI
come la tradizione neoplatonica si puo osservare nella sua versione cristiana nel dislocamento del
mondo delle idee all’interno del pensiero divino stesso, nel Verbo del Padre, la dove il Logos
neoplatonico & risignificato nella dinamica intratrinitaria’.

Si pud ora menzionare un ultimo nucleo tematico di grande rilevanza per la presente ricerca,
alla base della concettualizzazione non solo della figura dell’artefice, ma anche del problema della
rappresentazione, della mimesi, e del ruolo dell’arte umana in generale. Si tratta della polemica anti
idolatra che nelle Scritture ricorre in differenti contesti e che nel corso della riflessione patristica e
medievale riceve attenzione particolare in relazione al problema della rappresentabilita
dell’invisibile®. Tra i luoghi in cui emerge il tema della polemica anti idolatra si possono menzionare

i divieti biblici di adorare le immagini di Dio, come si legge in Es 20, 4-6°, in Dt 4, 15-31%% e in Is

6 Cfr. Agostino, In lohannis euangelium tractatus, (CCSL 36), ed. R. Willems, Brepols, Turnhout 1954, 1, 17:
faber facit arcam. primo in arte habet arcam: si enim in arte arcam non haberet, unde illam fabricando proferret? sed
arca sic est in arte, ut non ipsa arca sit, quae uidetur oculis. in arte inuisibiliter est, in opere uisibiliter erit. ecce facta
est in opere; numquid destitit esse in arte? et illa in opere facta est, et illa manet quae in arte est: nam potest illa arca
putrescere, et iterum ex illa quae in arte est, alia fabricari. adtendite ergo arcam in arte, et arcam in opere. arca in opere
non est uita, arca in arte uita est; quia uiuit anima artificis, ubi sunt ista omnia antequam proferantur. sic ergo, fratres
carissimi, quia sapientia dei, per quam facta sunt omnia, secundum artem continet omnia, antequam fabricet omnia; hinc
quae fiunt per ipsam artem, non continuo uita sunt, sed quidquid factum est, uita in illo est. terram uides; est in arte terra.
caelum uides; est in arte caelum. solem et lunam uides; sunt et ista in arte; sed foris corpora sunt, in arte uita sunt. uidete,
si quo modo potestis, magna enim res dicta est; et si non a me magno, aut non per me magnum, tamen a magno. non enim
a me paruulo dicta sunt haec; sed ille non est paruulus ad quem respicio, ut dicam. capiat quisque ut potest, in quantum
potest; et qui non potest, nutriat cor, ut possit. unde nutriat? de lacte nutriat, ut ad cibum perueniat. a christo per carnem
nato non recedat, donec perueniat ad christum ab uno patre natum, uerbum deum apud deum, per quod facta sunt omnia:
quia illa uita est, quae in illo est lux hominum. hoc enim sequitur: et uita erat lux hominum; et ex ipsa uita homines
illuminantur. pecora non illuminantur, quia pecora non habent rationales mentes, quae possint uidere sapientiam. homo
autem factus ad imaginem dei, habet rationalem mentem per quam possit percipere sapientiam. ergo illa uita per quam
facta sunt omnia, ipsa uita lux est; et non quorumque animalium, sed lux hominum.

7 Si vedranno piu diffusamente i passaggi storici che hanno portato dalla concezione platonica del demiurgo che
crea a partire da un mondo ideale ed eterno, separato dal suo pensiero, a quella cristiana in cui 1’ideazione avviene
all’interno del pensiero stesso dell’artefice divino (cfr. infra Parte 1, cap. 2).

8 Si rinvia alla bibliografia segnalata in infra Parte Il, cap. 2, § 3.

® Cfr. Es 20, 4-6: locutus quoque est Dominus cunctos sermones hos ego sum Dominus Deus tuus qui eduxi te de
terra Aegypti de domo servitutis non habebis deos alienos coram me non facies tibi sculptile neque omnem similitudinem
quae est in caelo desuper et quae in terra deorsum nec eorum quae sunt in aquis sub terra.

10 Cfr. ad esempio Dt 4, 15-20: custodite igitur sollicite animas vestras non vidistis aliquam similitudinem in die
qua locutus est Dominus vobis in Horeb de medio ignis ne forte decepti faciatis vobis sculptam similitudinem aut
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441 un divieto che si basa principalmente sulla natura totalmente altra e irrappresentabile di Dio. Per
il nostro discorso e utile fare riferimento ai passaggi sapienziali in cui si tratta la questione
dell’idolatria, visto che sono specificamente sviluppati dai francescani e in particolare da
Bonaventura'?,

Nei capitoli 13-15 emerge in modo particolare la questione sull’idolatria declinata nel
problema dell’adorazione di falsi dei, cioé creature o opere di artefici umani, divinizzati
impropriamente e cosi adorati. La natura infatti puo essere considerata opera di Dio, lodata per la sua
bellezza in quanto partecipe di quella divina, riconoscendone cosi la vera origine. Al contrario, gli
elementi della natura possono essere divinizzati, fatti oggetto di culto, cosi da diventare falsi dei. In
guesto caso, chi adora le creature come se fossero divinita si inganna, ignora il vero Dio?3. Accanto
alla divinizzazione della natura, vi e quella degli oggetti artificiali, ovvero delle opere di mani
d’uomo. Nella considerazione della connotazione negativa di questo tipo di opere, si intrecciano
motivi diversi: definite spesso come opere otiosae, cioé inutili, a volte diventano anche pericolose in
quanto indebito oggetto di culto, quando ardiscono a dare forma visibile alla divinita persino in figura
d’uomo o di animale!*. L artefice produce quindi oggetti vili anche per il materiale di cui sono fatti,
si insiste ad esempio sulla materia vile da cui sono tratti, come accade con vasi e statue. L’artefatto
inanimato e vile diviene oggetto di culto e di invocazioni, ma non pud rispondere alle preghiere. E
prodotto a partire da materiali vili e 1’artefice ¢ mosso da intenzioni non nobili, come quado egli
produce una scultura per vantaggio, o per ambizione®®.

La contrapposizione tra falsi dei e vero Dio, cosi come quella tra I’artefice fabbricatore di idoli
e I’artefice fabbricatore di opere segna quindi una distinzione netta che si ripercuote non solo nella
concezione dell’ars umana, ma soprattutto negli atteggiamenti possibili rivolti ad essa. Come
emergera anche dal pensiero successivo, I’opera in sé non ¢ buona o cattiva, ma diventa tale a seconda
dell’atteggiamento con cui ad essa ci si rivolge. L’atteggiamento scorretto ¢ di divinizzarla

attribuendole caratteri che non le appartengono, facendola diventare oggetto di culto. Al contrario, se

imaginem masculi vel feminae similitudinem omnium iumentorum quae sunt super terram vel avium sub caelo volantium
atque reptilium quae moventur in terra sive piscium qui sub terra morantur in aquis ne forte oculis elevatis ad caelum
videas solem et lunam et omnia astra caeli et errore deceptus adores ea et colas quae creavit Dominus Deus tuus in
ministerium cunctis gentibus quae sub caelo sunt vos autem tulit Dominus et eduxit de fornace ferrea Aegypti ut haberet
populum hereditarium sicut est in praesenti die.

11 Cfr. ad esempio Is 44, 9-11: plastae idoli omnes nihil sunt et amantissima eorum non proderunt eis ipsi sunt
testes eorum quia non vident neque intellegunt ut confundantur quis formavit deum et sculptile conflavit ad nihil utile
ecce omnes participes eius confundentur fabri enim sunt ex hominibus convenient omnes stabunt et pavebunt et
confundentur simul faber ferrarius lima operatus est in prunis et in malleis formavit illud et operatus est in brachio
fortitudinis suae esuriet et deficiet non bibet aquam et lassescet.

12 Cfr. infra Parte I, cap. 2, § 3.

13 Cfr. Sp 13, 1-9.

14 Cfr. Sp 13, 10-19.

15 Cfr. Sp 14.
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— come nel caso della natura — se ne riconosce 1’origine divina, essa manifesta la sua positivita in
quanto mezzo di elevazione. Gia dai capitoli menzionati della Sapienza, si determinano le coordinate
fondamentali su cui si basano le concettualizzazioni dell’ars in periodi successivi, la dove ad esempio
si pone il problema della possibilita di rappresentare sensibilmente I’invisibile.

Senza entrare nella questione molto ampia e articolata, sia dal punto di vista storico che da
quello teorico e sulla quale si tornera in seguito®®, si pud menzionare come la questione & stata
riformulata dai Padri Cappadoci e in particolare da Basilio di Cesarea'’. E opportuno soffermarsi su
questo punto perché il pensiero di Basilio a tale proposito, attraverso la mediazione e rielaborazione
di Damasceno®®, rappresenta uno dei riferimenti significativi per la comprensione francescana della
funzione referenziale dell’arte umana.

Come ha mostrato Anca Vasiliu, la capacita dell’immagine (eikon) di rinviare ad altro da sé
in Basilio si situa all’interno del discorso sulla trinita e in particolare sul modo in cui considerare
I’unita delle tre persone pur nella loro specificita. La ripresa successiva della formulazione di Basilio,
e specificamente del passaggio sul rapporto tra immagine e prototipo, compare tanto in Damasceno
quanto nel contesto del Concilio di Nicea Il (787)!°, ma appare ricontestualizzata all’interno della
questione non piul trinitaria, bensi a proposito dell’icona®.

Basilio per esplicare la relazione tra Padre e Figlio osserva che secondo la proprieta di
ciascuna persona essi sono distinti, ma secondo la natura comune essi sono una sola cosa. Cio tuttavia
non equivale ad affermare che uno e I’altro sono due cose distinte per cui vi sono due divinita. Al
contrario, Sono una stessa cosa con proprieta distinte cosi come il potere regio non si divide a seconda
delle sue funzioni. Analogamente, la gloria che gli si rende é unica, dal momento che /’onore reso

all’immagine passa al prototipo®.

E proprio quest’ultimo passo ad essere ripreso nei secoli
successivi, non tanto per chiarire le relazioni intratrinitarie, quanto piuttosto per esplicitare il carattere
referenziale dell’immagine, come si legge nel De fide orthodoxa di Giovanni Damasceno che lo cita

nel capitolo dedicato alle immagini sacre??. La vastissima problematica dell’immagine riceve qui una

16 Cfr. infra Parte I, cap. 2, § 3.

7 Cfr. A. Vasiliu, Eikon. L'image dans le discours des trois Cappadociens, Presses Universitaires de France,
Paris 2010 (edizione digitale); C. Moreschini, | Padri Cappadoci: storia, letteratura, teologia, Citta Nuova, Roma 2008.

18 Cfr. G. Lingua, L'icona, I'idolo e la guerra delle immagini: questioni di teoria ed etica dell'immagine nel
cristianesimo, Medusa, Milano 2006, pp. 75-76.

19 Cfr. L. Russo (a cura), Vedere [’invisibile: Nicea e lo statuto dell’ immagine, Aesthetica, Palermo 1999.

2 Cfr. A. Vasiliu, Eikon. L'image dans le discours des trois Cappadociens ... cit., pos. 3963 e nota n. 7.

21 Basile de Césarée, Traité sur le Saint-Esprit, trad. B. Pruche, Cerf, Paris 1947, XVIII, 45 (149C), citato in A.
Vasiliu, Eikdn. L'image dans le discours des trois Cappadociens ... cit., pos. 4060-7630, cui si rinvia per il commento
dettagliato di questo passaggio di Basilio.

22 Cfr. lohannes Damascenus, De fide orthodoxa (Traditio certa orthodoxae fidei), secundum translationem quam
fecit Burgundius Pisanus (XII sec.), ed. E.M. Buytaert, Franciscan Institute Publications, NY 1955, cap. 89, p. 331: Cuius
igitur gratia nos ad invicem adoramus, nisi quod secundum imaginem Dei facti sumus? Ut enim ait deiferus et magnus
in divinis Basilius: "Imaginis honor ad protypum provenit (id est exemplar)".
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formulazione che acquisisce una certa rilevanza nei secoli successivi, sebbene non perduri immutata,
come ad esempio accade in Bonaventura che pure si riferisce direttamente al Basilio citato da
Damasceno e ne ricomprende la concezione all’interno della sua riflessione dell’immagine?.

In conclusione della rapida considerazione dell’importanza delle Scritture nella
concettualizzazione dell’artefice, si puo quindi osservare che il testo sacro pone gia alcune coordinate
concettuali determinanti. In primo luogo la tradizione sapienziale si e vista fondamentale tanto per la
concezione generale dell’artefice, quanto per quella piu particolare del momento ideativo con cui
I’artefice concepisce nella propria mente 1’opera da creare, a proposito della quale si puo evidenziare
I’integrazione di differenti tradizioni. In secondo luogo, sono emerse figure differenziate di artefice e
di opera. Oltre al generico artefice, si sono evidenziate figure come quella dello scultore, del vasaio,
dell’architetto. Tra le tipologie di opera si sono menzionate ad esempio le figure scolpite, il vaso tratto
dalla materia vile, I’edificio, I’arca. Si tratta di artefici e di opere che vanno a costituire una sorta di
repertorio di esempi cui gli autori successivi attingono per finalita teoriche differenti, ma attraverso
le quali si costituiscono altresi le diverse comprensioni dell’attivita poietica dell’artefice.

Dopo avere tratteggiato i punti salienti grazie ai quali 1’idea di artefice si costituisce a partire
da fonti scritturistiche, e in particolare quelle piu rilevanti rispetto ai francescani qui oggetto di studio,
occorre approfondire alcuni temi, in particolare a partire dall’esegesi che Agostino propone di

passaggi scritturistici specifici.

1.2 Agostino. Il primo libro della Genesi

I riferimenti scritturistici fondamentali che fungono da presupposto concettuale per le
elaborazioni successive dell’idea di artefice, cosi come compare in testi filosofici e teologici
medievali, possono forse essere individuati in alcuni passaggi della Sacra Scrittura, costantemente
commentati durante il Medioevo. 1 primo ¢ legato all’atto stesso della creazione divina e si esprime
soprattutto nell’incipit del libro della Genesi: In principio Dio creo il cielo e la terra, sovente
connesso al Prologo del Vangelo di Giovanni: In principio era il Verbo?*. Il secondo, che compare
sempre nello stesso libro della Genesi, riguarda la creazione dell’uvomo a immagine e somiglianza di
Dio che porta a molteplici interpretazioni esegetiche del rapporto tra uomo e Dio e, per quanto

riguarda il nostro tema, permette di delineare la relazione tra I’atto creativo divino e quello produttivo

23 Cfr. infra, Parte Il, cap. 2, § 3. Sul problema delle immagini, per il momento si rinvia a: O. Boulnois, Au-dela
de I'image ... cit., pp. 187 e sgg. che ripercorre i passaggi salienti della questione della venerazione delle immagini.
%Genl, 1;Gv], 1.
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umano?®. Il terzo, infine, concerne i criteri della creazione divina, criteri che in questo modo
appartengono intrinsecamente alla natura delle cose create: si tratta del passaggio del libro della
Sapienza in cui & detto che Dio dispose le cose create secondo misura, numero e peso®®. Questi tre
passaggi segnano probabilmente le giunture concettuali fondamentali per la concettualizzazione
dell’ambito teologico dell’idea di artefice, in quanto danno origine a numerose questioni legate
all’atto creativo di Dio che si riflettono sulla concezione della produzione umana e ne determinano le
relazioni?’.

La questione é certamente complessa e articolata non solo per le diverse prospettive proposte
dagli autori, ma anche per I’incessante attivita esegetica che per piu di un millennio tende a tornare
sui medesimi passi e commenti nel variare dei contesti. Tuttavia, per cogliere 1’origine dell’innestarsi
della teorizzazione filosofica, su cui si tornera piu avanti, nell’attivita esegetica, anche se gia presente
in pensatori ebraici di lingua greca, come ad esempio in Filone di Alessandria, o nel primo pensiero
patristico, sembra utile soffermarsi sul pensiero di Agostino d’Ippona che ha commentato questi
passaggi non solo in opere esegetiche, bensi anche in altri testi. Nonostante siano numerosi e
importanti i passaggi storici in cui 1’esegesi di questi passi si articola e si differenzia a seconda dei
periodi, degli autori, dei generi testuali — si pensi ad esempio al peculiare cambiamento introdotto da
Pier Lombardo e dai successivi Commenti alle Sentenze, oltre che alle differenti forme di lettura e
commento del testo biblico — il pensiero di Agostino si presenta come un buon punto di partenza per
un discorso su autori francescani del X111 e X1V secolo per almeno due motivi.

Innanzitutto Agostino rappresenta uno degli apici di un processo di integrazione,
assimilazione e sintesi da una parte di tradizioni di pensiero diverse, provenienti dal mondo giudaico,
greco e romano, e dall’altra della cultura cristiana®®. All’interno di questo orizzonte Agostino ha

introdotto — anche in relazione alla questione dell’artefice — una prospettiva peculiare sulla centralita

% Gen. |, 26.

% Sap 11, 21.

27 In uno studio interessante, V. Giraud, L'ordre de la Création. Une histoire personnelle de la philosophie, puf,
Paris 2019, si individuano cinque versetti biblici rilevanti per la determinazione cristiana del problema della creazione:
Genl, 1,Genl, 26, Es 3,14, Gv |, 1, Rm I, 20. Qui interessa soprattutto analizzare i primi due e aggiungerne uno, quello
relativo alla contemplazione da parte di Dio della propria opera. Sebbene siano assolutamente rilevanti anche i passaggi
dall’incipit del Vangelo di Giovanni e dalla lettera di san Paolo, qui si preferisce soffermarsi su quelli della Genesi, visto
che Gv I, 1 e Rm I, 20 determinano la questione in senso gia molto “filosofico” (aspetti su cui ci si soffermera meglio in
seguito, cfr. infra Parte I, cap. 2). L’incipit del Vangelo di Giovanni traspone a livello della seconda persona della trinita
divina, ossia il Verbo, il Logos dei greci. La lettera di san Paolo mette in evidenza un dualismo che assieme alle fonti
neoplatoniche sara essenziale non solo per la tradizione agostiniana.

28 Su questo processo, che interseca le grandi questioni legate all’ellenizzazione del cristianesimo e alla filosofia
cristiana, si puo vedere: W. Beierwaltes, Platonismo nel cristianesimo, Vita e Pensiero, Milano 2000, pp. 3-23; P. Hadot,
Studi di patristica e di storia dei concetti, ETS, Pisa 2018, pp. 17-39; M.C. Bartolomei, Ellenizzazione del cristianesimo.
Linee di critica filosofica e teologica per una interpretazione del problema storico, L.U. Japadre Editore, L’ Aquila-Roma
1984.
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della concezione trinitaria di Dio e dell’anima umana e sulla relazione analogica che lega il mondo
sensibile con il mondo intelligibile?®. In secondo luogo Agostino rappresenta un’auctoritas
imprescindibile per il pensiero francescano, che dalle sue origini, e soprattutto a partire da
Bonaventura, contribuisce a conferire 1’orizzonte filosofico e dottrinale essenziale sulla cui base si
sviluppano le singole riflessioni dei pensatori francescani, i quali certamente integrano la prospettiva
agostiniana entro un complesso pit ampio e articolato di fonti provenienti da tradizioni diverse. Negli
ultimi due paragrafi del primo capitolo, e quindi importante analizzare alcuni passi significativi delle
opere di Agostino per delineare una prima concettualizzazione dell’idea di artefice facendo

riferimento in particolare alle fonti scritturistiche.

* k *

I commenti ai passi del primo capitolo della Genesi che qui interessano portano a circoscrivere
I’idea di artefice all’interno di un orizzonte di questioni piu ampie, rivolte alle finalita via via
determinate dalle necessita esegetiche®.

Il primo ambito tematico significativo per la genesi dell’idea di artefice riguarda le analogie
utilizzate per chiarire 1’attivita creatrice di Dio, analogie che spesso si riferiscono alle attivita
produttive umane che contribuiscono a delineare il complesso rapporto tra la creazione di Dio e la
produzione dell’'uomo. Nel De Genesi contra Manichaeos compaiono i termini faber, opifex,
argentarius, aurifex per segnare una differenza rilevante tra Iattivita creatrice di Dio e quella
produttiva dell’'uvomo che si vedra tornare piu volte nelle diverse interpretazioni della figura
dell’artefice. Diversamente da quanto pensano i manichei che tendono ad assimilare 1’attivita umana
a quella divina, Dio crea la materia informe dal nulla®: nel caso divino non & come per certi artigiani
che hanno bisogno di una materia preesistente, in Dio vi € una relazione diretta tra volonta e azione

per la sua onnipotenza:

Ecco perché e assolutamente conforme alla ragione credere che Dio
creo tutto dal nulla poiché, anche se tutte le cose con le loro forme
particolari furono create a partire da questa materia, tuttavia questa
stessa materia fu creata dal nulla assoluto. Noi infatti non dobbiamo
assomigliare a siffatti individui i quali non credono che Dio
onnipotente potesse creare qualcosa dal nulla in quanto vedono che gli

29 Sulla centralita della trinita e dell’analogia agostiniane, si veda: M. Parodi, Il paradigma filosofico agostiniano.
Un modello di razionalita e la sua crisi nel XII secolo, Lubrina Editore, Bergamo 2006.

30 Su Agostino e la Bibbia, si possono vedere, oltre agli studi di A.-M. La Bonnardiére, il pil recente: G. Nauroy,
M.-A. Vannier (a cura), Saint Augustin et la Bible: Actes du colloque de ['université Paul-Verlaine-Metz (7-8 avril 2005),
Peter Lang, Bern etc. 2008 (che inoltre riporta la bibliografia di La Bonnardiére).

31 Sull’idea agostiniana di materia informe, si veda: E. Moro, Il concetto di materia in Agostino, Aracne, Roma
2017.
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artefici (faber) e gli operai (opifex) di qualsiasi specie non possono
costruire alcun oggetto se non hanno una materia con cui foggiare o
fabbricare qualcosa. In realta, perché possa compiere la sua opera, al
carpentiere (faber) occorre il legname, all'argentiere (argentarius)
I'argento, all'orefice (aurifex) I'oro, al vasaio (figulus) I'argilla. Se
infatti essi non si servono della materia con cui fanno un oggetto, non
possono far nulla, in quanto non sono essi a creare la materia. Non ¢
certamente il carpentiere (faber) che crea il legno e cosi dicasi di tutti
gli altri di simil genere (huiusmodi opifices). Dio onnipotente, al
contrario, non aveva bisogno di servirsi d'alcuna cosa non creata da
lui per compiere cio che voleva.®?

In un passo successivo, sempre nel contesto della polemica contro i manichei, I’analogia serve
ad Agostino per chiarire il modo in cui Dio crea. Il processo produttivo dell’artifex e dell’opifex
umano si indica come termine piu noto, perché — come spesso ricorre non solo nei testi agostiniani —

appartiene all’ambito dell’esperienza umana:

Dio poi ordino: Vi sia la luce. E la luce fu fatta. | manichei son soliti
criticare non questa frase ma quella seguente: E Dio vide che la luce e
buona. Essi infatti dicono: "Dio dunque non sapeva che cosa fosse la
luce e non sapeva che cosa il bene". Sciagurati individui, ai quali
dispiace che Dio si compiacque delle sue opere, sebbene vedano che
cosa fa anche un artigiano (artifex) — per esempio un falegname
(lignarium faber) — per quanto a paragone della sapienza e potenza di
Dio egli sia quasi un nulla, tuttavia sta lungamente a tagliare e a
lavorare il legno, sgrossandolo con I'accetta e con I'ascia, o tornendolo
e levigandolo sino a quando non sia condotto a perfezione nella misura
di cui é capace secondo le regole dell'arte (artis regulae) e nella misura
che piace all'artefice (placeat artifici suo) che lo lavora. Da cio si
dovrebbe forse dedurre ch'egli non conoscesse che cos'é il bene per il
fatto che gli piace I'opera da lui fatta? Tutt'altro! Lo conosceva
ottimamente nell'intimo della sua anima, ove l'arte (ars) stessa € piu
bella (pulchrior) degli oggetti costruiti con I'arte. Ma cio che I'artista
vede interiormente rispetto all'arte lo manifesta esteriormente
nell'opera, e un oggetto é perfetto se piace all'artista (artifex) che lo ha
fatto. Vide dunque Dio che la luce & buona. Con questa frase non si

32 Augustinus, De Genesi contra Manichaeos, liber I, 6, 10. Qui come in seguito la traduzione italiana si riferisce
all’edizione Citta Nuova disponibile online: https://www.augustinus.it/italiano/genesi_dcm/index.htm. Il testo latino si
riferisce all’edizione in CPL 265, 1, 6, 10: et ideo deus rectissime creditur omnia de nihilo fecisse, quia etiamsi omnia
formata de ista materia facta sunt, haec ipsa materia tamen de omnino nihilo facta est. non enim debemus esse similes
istis qui omnipotentem deum non credunt aliquid de nihilo facere potuisse, cum considerant fabros et quoslibet opifices
non posse aliquid fabricare, nisi habuerint unde fabricent. et ligna enim adiuuant fabrum, et argentum adiuuat
argentarium, et aurum aurificem, et terra figulum adiuuat ut possit perficere opera sua. si enim non adiuuentur ea materia
unde aliquid faciunt, nihil possunt facere, cum materiam ipsam ipsi non faciant. non enim faber lignum facit, sed de ligno
facit aliquid: sic et caeteri omnes huiusmodi opifices. omnipotens autem deus nulla re adiuuandus erat, quam ipse non
fecerat, ut quod uolebat efficeret.
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vuol far vedere che a Dio si rivelo all'improvviso nel suo splendore un
bene fino allora ignoto, ma che egli piacque in quanto perfetto.>

Si tratta di un passo particolarmente significativo dal nostro punto di vista perché presenta i
punti essenziali che fanno emergere 1’idea di artefice. Nel contesto specifico Agostino intende
confutare la critica manichea secondo cui il versetto E Dio vide che la luce e buona fa pensare a una
certa ignoranza della propria opera da parte di Dio, poiché solo in quel momento gli si rende nota la
bonta di cio che ha creato.

Agostino mette in luce un passaggio fondamentale, cioe quello dalla concezione nella mente
dell’artefice alla creazione/produzione nella realta. L.’analogia con il falegname esplica questo legame
e in un certo senso nobilita la figura dell’artefice umano, pur mettendone in evidenza i limiti rispetto
alla sapienza e alla potenza del Creatore. Come il falegname, anche Dio ha un progetto nella mente
tramite cui conosce perfettamente cio che produce nella realta: il piacere e il riconoscimento che la
luce & buona e conseguente alla produzione e rinvia alla perfezione dell’opera, cio¢ all’essere
adeguato al progetto nella mente. Gia in queste righe Agostino presenta una idea di artefice nelle sue
linee essenziali: I’artefice ha un progetto nella mente, crea/produce un’opera, fruisce la propria opera
compiuta. La questione conoscitiva del rapporto tra idea nella mente e produzione, si interseca con
quella relativa allo statuto e alla fruizione dell’opera, determinando i passaggi concettuali essenziali
del nostro argomento.

Si noti inoltre I’accenno a una questione su cui occorrera tornare piu avanti: 1’ars nella mente,
costituita dalle regole, dai criteri condizione dell’opera stessa, si pone a un livello valoriale superiore
rispetto a quello dell’opera compiuta, dell’opera concreta realizzata dall’artefice, che certamente
rinvia alla concezione agostiniana di derivazione platonica per cui l’intelligibile ¢ superiore al
sensibile, I’'immutabile — come si vedra, perché si tratta di regole eterne — é superiore al mutevole e
al contingente. L’idea della bellezza del modello come suprema bellezza, rispetto a quella delle
creature che ne sono una copia, & presente anche nel De opificio mundi di Filone di Alessandria, il

cui pensiero segna un momento interessante per il nostro argomento perché identifica il modello della

33 Augustinus, De Genesi contra Manichaeos ... cit., liber I, 8, 13: et dixit deus, fiat lux. et facta est lux. hoc non
solent reprehendere manichaei, sed illud quod sequitur, et uidit deus lucem quia bona est. dicunt enim: ergo non nouerat
deus lucem, aut non nouerat bonum. miseri homines, quibus displicet, quod deo placuerunt opera sua, cum uideant etiam
hominem artificem, uerbi gratia, lignarium fabrum, quamuis in comparatione sapientiae et potentiae dei pene nullus sit,
tamen tam diu lignum caedere atque tractare dolando, asciando, planando, uel tornando atque poliendo quousque ad
artis regulas perducatur, quantum potest, et placeat artifici suo. numquid ergo quia placet ei quod fecit, ideo non nouerat
bonum? prorsus nouerat intus in animo, ubi ars ipsa pulchrior est, quam illa quae arte fabricantur. sed quod uidet artifex
intus in arte, hoc foris probat in opere, et hoc est perfectum quod artifici suo placet. uidit ergo deus lucem quia bona est:
quibus uerbis non ostenditur eluxisse deo insolitum bonum, sed placuisse perfectum.
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creazione con il Logos divino3, identificazione decisiva per le interpretazioni cristiane della figura
dell’artefice. Filone, nel commentare la seconda creazione dell’'uomo (Gen 2, 27), osserva che I’uomo
in quanto copia di una bellezza perfetta e anch’egli bello, ma la bellezza del Logos di Dio & maggiore
di quella naturale perché quest’ultima ¢ ornata della bellezza suprema, mentre la prima ¢ essa stessa
1’ornamento pit bello®.

In un passo delle Confessiones Agostino propone un’altra analogia che, a partire da cio che €
conoscibile con i sensi, chiarisce il modo con cui Dio crea. In particolare Agostino intende esplicare
la creazione della materia informe e quindi il complesso rapporto tra I’eternita di Dio e la temporalita
delle creature che ha avuto inizio con la creazione. L autore distingue tra le priorita di eternita, tempo,
valore e origine osservando: Per [’eternita, ad esempio, Dio precede le cose; per il tempo il fiore
precede il frutto; per il valore il frutto precede il fiore; per I’origine il suono precede il canto®. Per
comprendere in che senso la materia informe preceda la materia formata 1’Ipponate propone

I’analogia del rapporto tra il suono e il canto:

Quale acume d'intelligenza non si richiede poi per distinguere senza
troppa fatica la priorita del suono rispetto al canto, essendo il canto un
suono provvisto di forma, e potendo certamente esistere una cosa priva
di forma, ma non ricevere forma una cosa inesistente? Cosi la materia
precede cio che se ne crea, ma non precede perché creatrice, mentre
piuttosto e creata, né precede per un intervallo di tempo. Non é vero

3 M.T. Bettetini mette in luce in modo molto chiaro la novita della lettura di Filone di Alessandria dei modelli
platonici, in un processo che da Cicerone, passando per Seneca, conduce alla concezione secondo cui le idee non sono
piu oggetti ideali esterni da contemplare, bensi risiedono nella mente di Dio o dell’artefice: M.T. Bettetini, Contro le
immagini: le radici dell'iconoclastia, Laterza, Roma 2007, pp. 17-19. Su questi temi si veda anche il saggio: F. Calabi,
L’arte come paradigma ideale in Filone d’Alessandria, in “Materiali di Estetica” 4/1 (2017), pp. 76-95. Per inciso si puo
forse notare che in Filone & presente una sorta di distinzione tra Dio e il modello intelligibile, nonostante questo sia
identificato con il Logos, distinzione che verra meno in Agostino, il quale — per la rilevanza che in lui assume la
dimensione trinitaria — concepisce il Verbo divino non come creazione intelligibile che precede quella sensibile, bensi
come Dio stesso, come seconda persona divina, appunto generato e non creato. Ad ogni modo qui interessa sottolineare
come la questione della maggiore bellezza del modello ideale sia impostata in maniera analoga da Filone e da Agostino,
probabilmente per le comuni radici neoplatoniche. Sulla diffusione del pensiero di Filone nel primo cristianesimo, si veda:
D.T. Runia, Filone di Alessandria nella prima letteratura cristiana: uno studio d'insieme, Vita e Pensiero, Milano 1999,
che sottolinea pure come secondo ricerche recenti Agostino ha probabilmente conosciuto in modo diretto gli scritti di
Filone seppure in traduzione latina (p. 341); vedi anche: S.J. Somers, Image de Dieu. Les sources de [’exégése
augustinienne, in “Revue des Etudes augustiniennes” 7/2 (1961), p. 106.

35 Cfr. Filone di Alessandria, De opificio mundi, § 139, p. 92. Qui come in seguito ci si riferisce all’edizione a
cura di C. Kraus Reggiani: Filone alessandrino, De Opificio Mundi — De Abrahamo — De Josepho, Edizioni dell’ Ateneo
& Bizzarri, Roma 1977. Poco piu avanti nel testo, sempre a proposito della seconda creazione dell’'uomo in De opificio
141, ’autore esprime un concetto simile utilizzando ’analogia con le arti plastiche, in particolare con la pittura: via via
che ci si allontana dall’originale la copia diventa inferiore, come accade con la rappresentazione pittorica rispetto al suo
modello e a sua volta con la copia della rappresentazione. Su questi temi vedi anche: G. Rémy, Philon et Origéne,
interpretes du récit de la Création, in M.-A. Vannier (a cura), Judaisme et christianisme dans les commentaires
patristiques de la Genése, Peter Lang AG, Bern 2019.

36 Augustinus, Confessionum libri tredecim, XI1, 29, 40. Qui come in seguito, la traduzione italiana si riferisce
all’edizione Citta Nuova disponibile online: https://www.augustinus.it/italiano/confessioni/index.htm. Per il testo latino,
cfr. CC SL 27, ed. L. Verheijen, Brepols, Turnhout 1981, XII, 29, 40: aeternitate, sicut deus omnia; tempore, sicut flos
fructum; electione, sicut fructus florem; origine, sicut sonus cantum.
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infatti che noi emettiamo primamente alcuni suoni informi senza canto
e posteriormente li colleghiamo o modelliamo in forma di canzone,
come lavorando il legno per fabbricare una cassa, o I'argento per un
vaso. Qui si hanno materie che precedono anche per il tempo la forma
degli oggetti che se ne fanno.®’

A differenza di altri artifices, come nel caso del falegname o dell’argentiere in cui la materia

precede anche secondo il tempo 1’attivita formatrice, il suono non precede il canto secondo il tempo:

Quando si canta, si ode il suono del canto. Non esiste prima un suono
informe, poi la sua formazione in un canto. Un suono qualsiasi, dopo
essere risuonato, svanisce senza lasciare nulla che si possa riprendere
per comporlo con arte. Percio il canto si svolge nel suo suono, e il suo
suono & la sua materia.®

La priorita del suono rispetto al canto quindi non riguarda il tempo, né la capacita creativa e

neppure il valore:

Il suono, appunto, riceve una forma per essere canto, e quindi, come
dicevo, la materia del suono precede la forma del canto: non per una
capacita creativa, poiché il suono non ¢ I'artefice (artifex) del canto ma
viene posto dal corpo a servizio dell'anima del cantore, che ne faccia
un canto; e neppure per una precedenza di tempo, poiché il suono viene
emesso contemporaneamente al canto; né per una precedenza di
valore, poiché il suono non & meglio del canto, essendo il canto non
solo un suono, ma per di piti un bel suono (speciosus sonus).3®

Si noti che anche qui, come nel passaggio precedente, si sottolinea la superiorita
dell’intelligibile sul sensibile quando ci si riferisce all’anima del cantore come sovrana rispetto al
corpo, rispetto al suono. L’idea di artefice che in queste righe viene tratteggiata risente della teoria
agostiniana della percezione secondo cui I’anima, non potendo subire nulla da cid che le ¢ inferiore,

cioé dal corpo, agisce su di esso nel porre attenzione a cio che il corpo subisce dalle impressioni dei

37 Ibidem: in his quattuor primum et ultimum, quae commemoraui, difficillime intelleguntur, duo media facillime.
namgque rara uisio est et nimis ardua conspicere, domine, aeternitatem tuam incommutabiliter mutabilia facientem ac
per hoc priorem. quis deinde sic acutum cernat animo, ut sine labore magno dinoscere ualeat, quomodo sit prior sonus
quam cantus, ideo quia cantus est formatus sonus et esse utique aliquid non formatum potest, formari autem quod non
est non potest? sic est prior materies quam id, quod ex ea fit, non ideo prior, quia ipsa efficit, cum potius fiat, nec prior
interuallo temporis. neque enim priore tempore sonos edimus informes sine cantu et eos posteriore tempore in formam
cantici coaptamus aut fingimus, sicut ligna, quibus arca, uel argentum, quo uasculum fabricatur; tales quippe materiae
tempore etiam praecedunt formas rerum, quae fiunt ex eis.

38 Ibidem: cum enim cantatur, auditur sonus eius, non prius informiter sonat et deinde formatur in cantum. quod
enim primo utcumque sonuerit, praeterit, nec ex eo quidquam reperies, quod resumptum arte componas: et ideo cantus
in sono suo uertitur, qui sonus eius materies eius est.

39 lbidem: idem quippe formatur, ut cantus sit. et ideo, sicut dicebam, prior materies sonandi quam forma
cantandi: non per faciendi potentiam prior; neque enim sonus est cantandi artifex, sed cantanti animae subiacet ex
corpore, de quo cantum faciat; nec tempore prior: simul enim cum cantu editur; nec prior electione: non enim potior
sonus quam cantus, quandoquidem cantus est non tantum sonus uerum etiam speciosus sonus..
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corpi sensibili esterni*®. Per 1’artefice il rapporto tra anima e corpo ¢ analogo: nel dare forma alla
materia sonora, 1’anima dell’artefice agisce, come parte intelligibile e superiore, nel contesto di un
processo che si svolge simultaneamente, perché appunto non esiste prima la materia sonora e poi la
forma del canto. La gerarchia assiologica tra suono e canto é ribadita nelle ultime righe citate, quando
Agostino osserva che il suono non precede il canto secondo il valore, perché appunto il canto & suono
e speciosus sonus, dove é interessante notare che il suono formato, cioe divenuto canto, diventa
appunto bello, magnifico, specioso.

La priorita del suono rispetto al canto, e quindi della materia rispetto al cielo e alla terra, &

percio una priorita di origine:

... poiché non il canto riceve forma per essere suono, ma il suono riceve
forma per essere canto. Da questo esempio comprenda chi pud come la
materia dell'universo fu creata dapprima, e chiamata cielo e terra,
perché ne furono tratti il cielo e la terra. Non fu creata dapprima nel
tempo, poiché sono le cose formate a esprimere il tempo, mentre la
materia era informe e si presenta nel tempo ormai insieme al tempo.
Tuttavia non se ne puo predicare nulla, oltre ad attribuirle una certa
priorita nel tempo, sebbene sia considerata I'infimo degli esseri, perché
le cose dotate di una forma sono ovviamente piu perfette delle informi;
e sia preceduta dall'eternita del creatore, se doveva derivare dal nulla
la sostanza dalla quale doveva nascere qualcosa.*

In questo modo Agostino spiega la priorita di origine della materia informe, preservando
I’eternita di Dio che crea dal nulla. Da queste righe si inizia a comprendere pure una specifica idea di
artefice umano: ¢ un artefice la cui attivita dipende dall’azione dell’anima sul corpo, dall’attivita
formativa sulla materia, sia essa preesistente, come nel caso della lavorazione del legno o
dell’argento, o simultanea come nel caso del canto. Il caso del canto ¢ di estremo interesse per noi,
proprio perché analogo alla creazione divina che non é preceduta da una materia preesistente.

L’attivita formativa rispetto alla materia sonora inoltre si esplica secondo regole eterne, 0 numeri non

40 Sulla teoria agostiniana della percezione si puo vedere ad esempio: S. Vanni Rovighi, La fenomenologia della
sensazione di Sant’Agostino, in 1d., Studi di filosofia medievale, vol. 1, Vita e Pensiero, Milano 1978, pp. 3-21; C. Di
Martino, Il ruolo della intentio nell'evoluzione della psicologia di Agostino: dal De libero arbitrio al De Trinitate, in
“Revue des Etudes Augustiniennes” 46/2 (2000), pp. 173-198; R. Fedriga, Le migliori intenzioni. Una ricerca di storia
delle idee, CUEM, Milano 2002, pp. 19-34. Sul rapporto articolato con il platonismo che non implica il radicale rifiuto
del mondo corporeo, specificamente per i temi relativi al bello, si veda ad esempio: J.-M. Fontanier, La beauté selon saint
Augustin, P.U.R., Rennes 2008, pp. 112-128.

41 Augustinus, Confessiones ... cit., XII, 29, 40: sed prior est origine, quia non cantus formatur, ut sonus sit, sed
sonus formatur, ut cantus sit. hoc exemplo qui potest intellegat materiam rerum primo factam et appellatam caelum et
terram, quia inde facta sunt caelum et terra, nec tempore primo factam, quia formae rerum exerunt tempora, illa autem
erat informis iam que in temporibus simul animaduertitur, nec tamen de illa narrari aliquid potest, nisi uelut tempore
prior sit, cum pendatur extremior, quia profecto meliora sunt formata quam informia, et praecedatur aeternitate
creatoris, ut esset de nihilo, unde aliquid fieret.
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soggetti al divenire come piu diffusamente si legge nel De musica®?, che tuttavia sembrano costituire
non tanto un modello da copiare, bensi piuttosto le condizioni, i criteri sulla base di cui produrre
un’opera nella realta.

Dai passi su cui ci si e soffermati si sono individuate due figure di artefice umano per esplicare
il processo creativo di Dio: I’artigiano (falegname, argentiere, orafo, vasaio) e il cantore. In altri
passaggi, questa volta del De Genesi ad litteram liber imperfectus, si propone I’analogia oltre che con
I’opera del falegname ¢ del cantore, anche con quella del pittore (pictura) e dell’oratore, o piu in
generale di colui che costruisce un discorso (sermo, oratio).

Prima di soffermarsi su queste due figure, ¢ interessante notare che il riferimento all’artifex &
presente anche dove si sottolinea ’attivita di formazione della materia da parte del Dio creatore: a
proposito dell’espressione cielo e terra, come materia adatta a ricevere la forma®3, e del senso di
acqua, intesa come materia pitt mobile e piu facilmente soggetta all’opera dell’artefice**.

Nel commento del versetto biblico Dio separo la luce dalle tenebre (Gen 1, 4), Agostino
sottolinea che 1’attivita di Dio riguarda la creazione di tutte le cose (ab artifice Deo facta sunt omnia),
della loro bellezza (species ipsa), e non la creazione delle privationes che appartengono al nulla. In
particolare nel versetto si intende che tutte le cose furono disposte secondo il loro ordine, quindi anche
le privationes rientrano nell’ordine generale disposto da Dio, proprio come sono presenti in un canto

le pause e in un dipinto le ombre:

E Dio separo la luce dalle tenebre, affinché nemmeno le stesse
deficienze (privationes) fossero prive del loro ordine, dal momento che
Dio regola e amministra tutte le cose. Cosi accade anche quando si
canta: le pause di silenzio a intervalli determinati e misurati, sebbene
siano assenza di voci, sono tuttavia bene ordinate da chi & esperto nel
canto e contribuiscono in qualche modo alla dolcezza dell'intera
armonia. Cosi anche in pittura le ombre (umbrae in picturis) servono a
far risaltare le parti in rilievo e piacciono non gia per la bellezza
(specie) ma per I'ordine in cui sono disposte ... Alcune cose dunque Dio
non solo le fa ma le regola pure, altre invece le regola soltanto.*

L’opera dell’artefice divino, in cui & presente tanto 1’essere quanto la privazione di essere, &

quindi concepita in analogia con il canto e la pittura in cui 1’assenza di suono, le pause, o I’assenza

42 Cfr. Augustinus, De musica, PL 32, ed. J.-P. Migne, Venit apud editorem in vico dicto Montrouge, juxta
portam, Gallice dictam, Barriére d’Enfer, Paris 1841, VI, cap. 7 e successivi.

43 Cfr. Augustinus, De Genesi ad litteram liber imperfectus, PL 34, ed. J.-P. Migne, Paris 1845, 3, 10.

44 Cfr.ivi 4, 13 e 4, 15.

4 |vi 5, 25: et diuisit deus inter lucem et tenebras, ne uel ipsae priuationes non haberent ordinem suum deo
cuncta regente atque administrante, sicut in cantando interpositiones silentiorum certis moderatis que interuallis,
quamuis uocum priuationes sint, bene tamen ordinantur ab his, qui cantare sciunt et suauitati uniuersae cantilenae
aliquid conferunt, et umbrae in picturis eminentiora quaeque distingunt ac non specie sed ordine placent ... quaedam
ergo et facit deus et ordinat; quaedam uero tantum ordinat.
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di luce, le ombre, rientrano nella disposizione armoniosa del tutto. Si noti come il termine privationes
si adatti al modo in cui Agostino concepisce cio che ha un connotato valoriale negativo nell’ordine
del mondo, come il male: non ha uno statuto ontologico proprio e anzi e privazione di essere, assenza
di luce, tenebra appunto, a differenza della luce pura che invece é identificata con la sorgente divina.
In questo senso nelle due analogie si puo leggere una sorta di progressione: 1’analogia del canto
consente di cogliere 1’idea di mancanza, assenza della stessa materia che informa il suono, mentre
I’analogia della pittura chiarisce il senso del riferimento alla contrapposizione luce/tenebre del
versetto riportandolo alla concezione agostiniana di ispirazione neoplatonica in cui I’ombra ¢ appunto
assenza di luce. Si tenga presente questo aspetto del pensiero agostiniano, che cioe riguarda una
riflessione sul negativo come mancanza di essere, che peraltro ¢ parte dell’ordine del mondo, perché
costituira uno dei temi che riemergeranno nelle concettualizzazioni francescane dell’artefice?®.

In un passo successivo I’analogia si basa sull’orazione per chiarire il rapporto tra I’eternita del
progetto e il tempo della creazione. Questa volta si tratta di spiegare il versetto E fu sera e fu mattina:
primo giorno (Gen I, 5) che descrive un arco temporale e cerca di accordarlo con la somma potenza
di Dio che non ha bisogno della durata temporale per realizzare 1’opera. L’analogia consente di
sciogliere questa difficolta: sebbene I’opera si svolga nel tempo, il progetto divino ¢ invece fuori dal
tempo, come 1’oratore, per mezzo della sua arte, pensa simultaneamente a un discorso che una volta

pronunciato si dispiega nel tempo:

O piuttosto sono bensi compiute da Dio tutte le cose — diciamo cosi —
con l'abilita e con la ragione e non con uno spazio prolungato del
tempo, ma per mezzo della potenza che compie durevolmente anche le
cose che vediamo non essere durevoli ma passeggere? Non si puo
infatti credere che, allo stesso modo che succede nel nostro discorso in
cui alcune parole passano e ne subentrano altre, cosi avvenga nella
stessa abilita d'un artista grazie all'opera della quale gli si presenta
alla mente un'espressione oratoria durevolmente artistica. Sebbene
dungue Dio, che esercita il potere quando vuole, compia le sue opere
senza durata di tempo, tuttavia le stesse nature temporali compiono i
loro movimenti nell'ambito del tempo.*’

L’analogia con I’artefice umano consente quindi ad Agostino di spiegare alcuni passaggi
complessi del testo sacro che sollevano spesso questioni filosofiche. Il riferimento all’artigiano — il

fabbro, 1’argentiere, 1’orafo ¢ il vasaio — chiarifica da una parte la distanza tra la creazione dal nulla

46 Cfr. infra Parte I1.

47 Ivi 7, 28: an omnia quidem tamquam in arte atque ratione perfecta sunt deo non in productione temporis, sed
in ipsa ui, quae illas etiam res, quas non stare sed transire cernimus, stabiliter efficit? non enim et in sermone nostro,
cum uerba alia transeant et alia succedant, credibile est ita fieri in arte ipsa, qua operante stabiliter artificiosa occurrit
oratio. quamquam ergo sine productione temporis faciat deus, cui subest posse cum uolet, ipsae tamen naturae
temporales motus suos temporaliter peragunt.

114



di Dio e la produzione umana da una materia preesistente, dall’altra la somiglianza tra Dio e ’uomo
per quanto riguarda la struttura del processo creativo: 1’idea nella mente, I’opera e la fruizione.
L’opera del cantore e del pittore ¢ la base dell’analogia per chiarire la presenza di aspetti
assiologicamente negativi nel mondo proprio perché permette di comprendere meglio come il silenzio
o ’ombra, cio¢ I’assenza di essere o di luce, sia parte dell’ordine regolato da Dio. Quando si tratta di
esplicare la relazione tempo-eternita Agostino ricorre ad analogie tratte da arti in cui la temporalita
dell’opera ¢ essenziale, ossia il canto e ’oratoria: nella prima 1’atto stesso del porre la materia
coincide con I’attivita formatrice, come nel caso di Dio che crea una materia informe che precede
solo per origine la donazione di forma; nell’arte del discorso il pensiero prefigura fuori dal tempo
un’opera temporale.

Individuati questi passaggi significativi, e in particolare a proposito della importantissima
relazione tra progetto e opera, € interessante ricordare il passo del De opificio mundi di Filone di
Alessandria in cui I’attivita creatrice di Dio ¢ paragonata al progetto di una citta da parte di un
architetto®®. L’analogia ¢ proposta per chiarire come il mondo intelligibile, modello di quello
sensibile, non sia in alcun luogo se non nella mente dell’artefice divino, percid fuori dal tempo.
L’analogia inoltre consente di esplicare il processo creativo di Dio: come un architetto concepisce
nella sua mente tutti i particolari della citta che deve essere fondata, ne fissa nella sua mente
I’immagine e la rievoca nella memoria mentre costruisce la citta concreta ponendo attenzione al
modello nella mente, cosi 1’artefice divino dispiega nel proprio intelletto 1 modelli con cui costruisce
I’immagine, il mondo intelligibile da porre poi nella realta*®. Il progetto intelligibile tuttavia non si
distingue, non é altro da Dio stesso, non appartiene a un mondo separato, sede delle idee intelligibili,
bensi piuttosto € il suo Logos, coincide con il pensiero stesso dell’artefice divino: la citta progettata
€ impressa come un marchio nell’anima dell artefice, allo stesso modo neppure il mondo costruito
dalle idee potrebbe risiedere in altro luogo che non sia il Logos divino, autore di questo armonioso
ordinamento®’.,

In questo passaggio 1’analogia dell’architetto intento a fondare una citta permette di chiarire
una questione che si vedra tornare costantemente anche in autori successivi, come si € in parte gia
visto nel pensiero di Agostino. Si tratta non solo del processo creativo che porta alla realizzazione di
un’opera, bensi anche del modo particolare in cui € concepito il progetto nella mente dell’artefice. In

questo caso, sembra chiaro che Filone concepisca il progetto nella mente nel senso di immagini nella

“8 Filone di Alessandria, De opificio mundi ... cit., 17-19. Su questo passo, vedi pure: O. Boulnois, La création,
lart et loriginal, Implications esthétiques de la théologie médiévale, in “Communications” 64 (1997), pp. 58-59.

49 Filone di Alessandria, De opificio mundi ... cit., 17-19.

%0 lvi 20.
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mente di Dio, o dell’architetto umano, che coincidono con il Logos stesso e a cui poi ci si rivolge per
porle nella realta.

Agostino, per mezzo delle analogie che ha proposto e sulle quali ci siamo soffermati, delinea
un artefice divino analogo: il mondo intelligibile coincide come per Filone con la mente di Dio, € il
suo Logos, o meglio, per I’Ipponate ¢ il suo Verbo. Questo passaggio € molto significativo dal nostro
punto di vista, perché in Agostino, e in modo diverso anche in altri autori cristiani, il processo creativo
¢ da intendere all’interno della dialettica intratrinitaria, sia essa la divina o umana. Su questo aspetto
ci si soffermera meglio tra breve, quando si trattera 1’altro passaggio scritturale significativo per la
questione dell’artefice, quando cio¢ si affrontera la questione della creazione dell’'uomo come
immagine e somiglianza. Per ora basti considerare che 1’analogia dell’architetto umano, che riprende
e allo stesso tempo varia il dettato platonico®, consente effettivamente di sottolineare I’identita di
pensiero e prototipo che interessa tanto a Filone quanto ad Agostino. Si noti poi che la varieta di
figure di artefice emerse dalle pagine di agostiniane considerate permette di articolare ulteriormente
la questione del rapporto tra conoscenza e creazione/produzione: nei passi analizzati, il progetto €
non solo la concezione intelligibile nella mente, o immagine, ma soprattutto il dispiegarsi di un
pensiero atemporale, lo stesso pensiero che nel De trinitate si dice che non appartiene a nessuna

lingua e a nessun tempo®2, proprio come pud essere concepito un discorso nella mente di un oratore.

Genesi I, 26: 'uvomo come immagine e somiglianza di Dio

Il passaggio della Genesi in cui € detto Facciamo ['uomo a nostra immagine e somiglianza
(Gen I, 26) sembra porre ulteriori questioni per il costituirsi dell’idea di artefice nel contesto che ci
interessa. In Agostino i riferimenti a questo versetto biblico sono tantissimi, ma si possono
individuare alcuni luoghi in cui lo commenta in modo piu diffuso e interessante per il nostro
argomento: oltre ai commenti alla Genesi, infatti, sono interessanti alcune trattazioni nel De civitate
Dei e soprattutto nel De trinitate®3.

E opportuno sottolineare come proprio tramite la concezione agostiniana dell’uomo come

immagine e somiglianza di Dio sia possibile comprendere il senso in cui Agostino interpreta la

51 A proposito dei modi in cui varia la questione dell’artefice dal Timeo di Platone alla riflessione di Filone,
soprattutto a proposito dell’origine del mondo intelligibile, non generato né creato dal demiurgo nello scritto platonico,
contrariamente a quanto sostiene Filone che lo identifica con il Logos divino, si pud vedere lo studio di F. Calabi, L arte
come paradigma ideale in Filone d’Alessandria ... cit., p. 80.

52 Cfr. Augustinus, De trinitate, CPL 329, eds. W.J. Mountain, F. Glorie, Brepols, Turnhout 1968, XIV, 10, 19.

53 In questo contesto si fara riferimento solo ad alcuni dei passi del De trinitate in cui questo versetto compare.
Per quanto riguarda il De civitate Dei si veda in particolare: libro XII, 23 (CC SL, 47, eds. B. Dombart, A. Kalb, Brepols,
Turnhout 1955).
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relazione uomo-Dio a proposito del rapporto tra poiesis e verita, in particolare per quanto riguarda il
processo poietico a partire dalla struttura trinitaria di Dio e dell’anima umana. L’uomo ¢ somiglianza
imperfetta di Dio®*, in quanto immagine e quindi riflesso di un modello superiore. Di conseguenza il
verbo interiore umano, con cui I’artefice umano concepisce nella propria mente il progetto dell’opera
da creare, € analogo al Verbo divino.

Si vede quindi come !’interpretazione agostiniana del versetto biblico segni un passaggio
decisivo per il nostro argomento, in quanto, come si accennava, pone cio che in senso platonico
apparteneva a un mondo intelligibile separato, ossia le idee, il prototipo, non solo nel Logos stesso di
Dio, come gia aveva fatto Filone e — si vedra piu avanti — Seneca, bensi all’interno della dinamica
intratrinitaria, reinterpretando in questo modo sia il pensiero dell’artefice umano sia quello
dell’artefice divino. La prospettiva di Agostino segna un momento importante perché costituira un
punto di partenza imprescindibile, come si cerchera di mostrare in seguito, non solo per diversi autori
medievali, si pensi ad esempio alla vastita della questione della conoscenza del Dio trinitario e delle
sue relazioni con la conoscenza dell’uomo nei Commenti alle Sentenze, ma anche in modo specifico
per una certa linea di pensiero francescano®.

Nonostante la questione sia complessa, sono tre i punti che qui interessa mettere in luce a
proposito dell’interpretazione agostiniana del versetto biblico Facciamo ['uomo a nostra immagine e
somiglianza. In primo luogo, 1’'uso del plurale ¢ ricondotto alla creazione dell’'uomo da parte della
trinita, da intendersi nel senso di relazione e quindi non nel senso di tre sostanze o in quello del

rapporto tra sostanza e accidenti®®:

% Su questo tema si rinvia allo studio significativo di O. Boulnois, Au-dela de I'image: une archéologie du visuel
au Moyen Age (5.-16. siécle), Editions du Seuil, Paris 2008, p. 25 e sgg. A tale proposito si veda anche la lettura
interessante della questione nelle pagine anselmiane, che per certi versi sistematizzano il discorso agostiniano su questi
temi e in cui ¢ centrale la riflessione sull’attivita poietica dell’artefice, in M. Parodi, « Imago ad similitudinem ». | termini
di immagine e somiglianza nel « Monologion » di Anselmo d’Aosta, in “Revue d’Etude Augustiniennes et Patristiques”
38/2 (1992), pp. 332-354. Il termine imago rinvia alla struttura trinitaria dell’anima umana analoga alla struttura trinitaria
divina, mentre il termine similitudo, che implica nel caso dell’uomo una ineguaglianza rispetto al modello divino, si
riferisce alla possibilita di compimento della somiglianza con D’attivita stessa del pensiero. Si veda anche V. Giraud,
Augustin, les signes et la manifestation, puf, Paris 2013, pp. 411 e sgg.

55 Su questo punto ci si soffermera diffusamente in seguito, per ora si segnalano: J.F. Fala, . Zavattero (a cura),
Divine Ideas in Franciscan Thought (XIl1th-X1Vth century), Aracne, Roma 2018; M. Parodi, Francesco e la filosofia:
dall’analogia alla metafora, in M. Benedetti, T. Subini (a cura), Francesco da Assisi. Storia, arte, mito, Carocci, Roma
2019, pp. 89-98.

% Cfr. Augustinus, De trinitate ... cit., V, 5, 6: in deo autem nihil quidem secundum accidens dicitur quia nihil
in eo mutabile est; nec tamen omne quod dicitur secundum substantiam dicitur. dicitur enim ad aliquid sicut pater ad
filium et filius ad patrem, quod non est accidens quia et ille semper pater et ille semper filius, et non ita semper quasi ex
quo natus est filius aut ex eo quod numguam desinat esse filius pater esse non desinat pater, sed ex eo quod semper natus
est filius nec coepit umquam esse filius. quod si aliqguando esse coepisset aut aliquando esse desineret filius, secundum
accidens diceretur. si uero quod dicitur pater ad se ipsum diceretur non ad filium, et quod dicitur filius ad se ipsum
diceretur non ad patrem, secundum substantiam diceretur et ille pater et ille filius. sed quia et pater non dicitur pater nisi
ex eo quod est ei filius et filius non dicitur nisi ex eo quod habet patrem, non secundum substantiam haec dicuntur quia
non quisque eorum ad se ipsum sed ad inuicem atque ad alterutrum ista dicuntur; neque secundum accidens quia et quod
dicitur pater et quod dicitur filius aeternum atque incommutabile est eis. quamobrem quamuis diuersum sit patrem esse
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mentre a proposito delle altre opere la Scrittura dice: Dio disse: Sia
fatto, qui invece dice: Dio disse: Facciamo I'uomo a nostra immagine e
somiglianza, allo scopo naturalmente d'indicare, per cosi dire, la
pluralita delle persone a motivo del Padre, del Figlio e dello Spirito
Santo. Tuttavia, per ricordarci che quella pluralita dobbiamo
intenderla  come l'unita  divina, [l'agiografo]  soggiunge
immediatamente: E Dio fece l'uomo a immagine di Dio, e non come se
il Padre lo [avesse fatto] a immagine del Figlio o il Figlio a immagine
del Padre — altrimenti I'espressione: a nostra immagine non sarebbe
giusta se I'uomo fosse stato fatto a immagine del solo Padre o del solo
Figlio — ma la Scrittura dice: Dio lo fece a immagine di Dio, come se
dicesse: "Dio lo fece a sua immagine™. Ma poiché ora dice: aimmagine
di Dio, dopo aver detto poco prima: a immagine nostra, vuole indicarci
che la pluralita delle persone non deve indurci a dire o credere o
intendere che ci siano piu dei, ma dobbiamo intendere che il Padre, il
Figlio e lo Spirito Santo — cioé la Trinita a cui si riferisce I'espressione:
a nostra immagine — sono un solo Dio conforme all'espressione: a
immagine di Dio.®’

Questo € un punto su cui Agostino si discosta molto dalla lettura di Filone di Alessandria,
disaccordo significativo per intendere la comprensione agostiniana della concezione di artefice
all’interno della dinamica intratrinitaria. Filone infatti interpreta il passo in senso si potrebbe dire
morale, per giustificare la natura mista dell’uomo, la cui intelligenza e ragione e luogo di virtu e vizio:
per Dio non € conveniente creare la parte peggiore dell’anima, per cui Filone congettura che Dio nel
caso dell’uvomo si sia avvalso di collaboratori, affinché appunto non fosse responsabile del male
umano®®. Se per quanto riguarda 1’intelligenza considerata come cid che nell’'uomo & immagine e
somiglianza di Dio il pensiero di Agostino non si discosta da quello di Filone, I’interpretazione del
plurale facciamo segna invece una differenza rilevante: nel passo agostiniano citato e chiara la volonta

di spostare il problema all’interno della dinamica intratrinitaria.

et filium esse, non est tamen diuersa substantia quia hoc non secundum substantiam dicuntur sed secundum relatiuum,
quod tamen relatiuum non est accidens quia non est mutabile. Su questo punto vedi: M. Parodi, Il paradigma filosofico
agostiniano ... cit.; e il saggio citato sopra: Id, Francesco e la filosofia: dall’analogia alla metafora ... cit., p. 90. Per il
De trinitate nel pensiero medievale si veda: G. Catapano, B. Cillerai (a cura), /I “De trinitate” di Agostino e la sua fortuna
nella filosofia medievale, in “Medioevo. Rivista di Storia della Filosofia Medievale” 37, (2012).

57 Augustinus, De genesi ad litteram ... cit., 3, 19, 29. Qui come in seguito la traduzione italiana si riferisce
all’edizione Cittd Nuova disponibile online: https://www.augustinus.it/italiano/genesi_lettera/index.htm. Per il testo
latino ci si riferisce a: CPL 266, Brepols, Turnhout 1995, 3, 19, 29: in aliis operibus dicitur: dixit deus: fiat, hic autem:
dixit deus: faciamus hominem ad imaginem et similitudinem nostram, ad insinuandam scilicet, ut ita dicam, pluralitatem
personarum propter patrem et filium et spiritum sanctum. quam tamen deitatis unitatem intellegendam statim admonet
dicens: et fecit deus hominem ad imaginem dei, non quasi pater ad imaginem filii aut filius ad imaginem patris - alioquin
non uere dictum est: ad imaginem nostram, si ad patris solius aut ad filii solius imaginem factus est homo - sed ita dictum:
fecit deus ad imaginem dei, tamquam diceretur: fecit deus ad imaginem suam. cum autem nunc dicitur: ad imaginem dei,
cum superius dictum sit: ad imaginem nostram, significatur, quod non id agat illa pluralitas personarum, ut plures deos
uel dicamus uel credamus uel intellegamus, sed patrem et filium et spiritum sanctum - propter quam trinitatem dictum
est: ad imaginem nostram - unum deum accipiamus, propter quod dictum est: ad imaginem dei..

%8 Filone di Alessandria, De opificio mundi ... cit., 73-75.
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Nel De Genesi contra Manichaeos, nel contesto della critica all’interpretazione manichea del
versetto Gen |, 26, inteso in senso antropomorfo, Agostino sottolinea che invece é da intendere in

senso spirituale e che 1’imago consiste nell’interiorita, nella intelligenza dell’'uomo:

Ma tutti coloro che intendono le Scritture nel senso spirituale, hanno
imparato a intendere che questi termini non indicano membra
corporee, ma potenze spirituali ... Costoro tuttavia sappiano che in
base alla dottrina cattolica i fedeli spirituali credono che Dio non é
circoscritto dalla forma del corpo e che quando la Scrittura afferma
che l'uomo e stato fatto ad immagine di Dio, lo afferma riguardo
all'interiorita dell'uomo ov'é la ragione e I'intelligenza.*®

Nel De Genesi ad litteram liber imperfectus, Agostino osserva che il termine imago rivela la
creazione dell’anima da parte di Dio, mentre il termine somiglianza indica la derivazione dalla

Somiglianza somma:

L'aggiunta dell'espressione: a somiglianza, a quella precedente, cioé:
a immagine, é forse una spiegazione al fine di mostrare che quella ch'e
denotata col termine di immagine non e tanto simile a Dio come se fosse
partecipe di qualche altra somiglianza, ma che questa é la stessa
somiglianza, di cui sono partecipi tutte le creature che sono chiamate
simili. Allo stesso modo esiste in Dio anche la stessa castita, essendo
partecipi della quale sono caste le anime, e cosi vi € pure la sapienza,
essendo partecipi della quale sono sapienti le anime, come vi ¢ la
bellezza, essendo partecipi della quale sono belle tutte le cose che sono
belle. Ora, se Dio avesse parlato solo di somiglianza, non avrebbe fatto
capire ch'essa é stata generata da lui; se invece avesse parlato solo
d'immagine, avrebbe certo fatto capire ch'essa ¢ stata generata da lui;
se invece avesse parlato solo d'immagine, avrebbe certo fatto capire
ch'essa & talmente simile, da essere non solo simile, ma la stessa
Somiglianza. Come inoltre nulla é piu casto della stessa castita, nulla
piu sapiente della stessa sapienza e nulla piu bello della stessa bellezza,
cosi non puo chiamarsi o pensarsi 0 esserci assolutamente nulla di piu
simile alla stessa somiglianza.®°

% Augustinus, De Genesi contra Manichaeos ... cit., I, 17, 27-28: sed omnes qui spiritualiter intelligunt
scripturas, non membra corporea per ista nomina, sed spirituales potentias accipere didicerunt ... sed tamen nouerint in
catholica disciplina spirituales fideles non credere deum forma corporea definitum; et quod homo ad imaginem dei factus
dicitur, secundum interiorem hominem dici, ubi est ratio et intellectus.

80 Augustinus, De Genesi ad litteram liber imperfectus ... cit., 16, 58. 1l testo italiano si riferisce all’edizione
Citta Nuova disponibile online: https://www.augustinus.it/italiano/genesi_incompiuto/index.htm. Per il testo latino, si
veda I’edizione sopracitata (PL 34), 16, 58: Expositio ergo fortasse est, quod additum est ad similitudinem, cum iam
dictum esset, ad imaginem; ut ostenderetur eam quae imago dicta est, non ita similem esse Deo, quasi alicuius
similitudinis participantem, sed hanc ipsam esse similitudinem, cuius participarent omnia quae dicuntur esse similia.
Sicut ibi est et castitas, cuius participatione castae sunt animae; et sapientia, cuius participatione sapientes sunt animae;
et pulchritudo, cuius participatione pulchra sunt quaecumque pulchra sunt. Si enim tantum similitudinem diceret, non
significaret ab ipso esse genitam: si autem tantummodo imaginem diceret, significaret ab ipso quidem genitam, sed non
significaret ita similem, ut non tantum similis, sed ipsa similitudo esset. Ut autem nihil castius ipsa castitate, et nihil
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Dio é quindi come se fosse il modello di cui I’uomo € copia e, come nel caso del riflesso in
uno specchio o della rappresentazione pittorica, & somiglianza imperfetta®?.

Tuttavia per chiarire meglio non solo il pensiero agostiniano su questo punto, ma anche la
questione sull’artifex, ¢ importante sottolineare che secondo Agostino I’anima dell’'uomo ¢ immagine
e somiglianza di Dio in quanto ne riproduce I’articolazione trinitaria. La trinita ¢ da ricercare nello

spirito dell’uomo quando contempla il mondo intelligibile:

é nella natura dello spirito tutta intera che bisogna trovare una trinita,
in modo che, anche se venga a mancare l’azione sulle cose temporali —
opera alla quale € necessario un aiuto, per cui una parte dello spirito
viene delegata all’ amministrazione di queste cose inferiori —, possiamo
trovare una trinita nello spirito uno e indiviso. Una volta distribuite
cosi le funzioni, € nella sola regione dello spirito, che si dedica alla
contemplazione delle realta eterne, che troviamo non solo una trinita,
ma anche I’immagine di Dio; invece nella regione dello spirito
applicata alle nostre attivita temporali, sebbene si possa trovare una
trinita, tuttavia non si puo trovare 1’immagine di Dio.%?

Piu avanti, nel libro XIV, Agostino individua la trinita dello spirito nell’articolazione delle

sue facolta in memoria, intelligenza e volonta:

Mi sono sforzato di significare questa relazione come ho potuto, non
come se vedessimo gia queste realta a faccia a faccia, ma per congettura
attraverso questa rassomiglianza in enigma, per quanto debole essa
sia, che si trova nell’intimo dello spirito nella relazione della memoria
e della intelligenza: attribuendo alla memoria tutto cio che sappiamo,
sebbene da questa conoscenza non nasca alcun pensiero,
all’intelligenza invece una informazione del pensiero secondo il modo
che le e proprio ... Invece per quanto riguarda lo Spirito Santo non
abbiamo scoperto in questo enigma niente che gli rassomigli se non la
volonta, o [’amore o la dilezione, che non é che la volonta in tutta la
sua forza; perché la nostra volonta, che fa parte della natura del nostro

sapientius ipsa sapientia, et nihil pulchrius ipsa pulchritudine; ita nihil similius ipsa similitudine dici, aut cogitari, aut
esse omnino potest.

81 Cfr. ivi, 16.57-58.

62 Augustinus, De ftrinitate ... cit, (il testo italiano si riferisce invece all’edizione Citta Nuova:
https://www.augustinus.it/italiano/trinita/index.htm) XII, 4, 4: cum igitur disserimus de natura mentis humanae, de una
quadam re disserimus, nec eam in haec duo quae commemoraui nisi per officia geminamus. itaque cum in ea quaerimus
trinitatem, in tota quaerimus non separantes actionem rationalem in temporalibus a contemplatione aeternorum ut
tertium aliquid iam quaeramus quo trinitas impleatur. sed in tota natura mentis ita trinitatem reperiri opus est ut si desit
actio temporalium cui operi necessarium sit adiutorium propter quod ad haec inferiora administranda deriuetur aliquid
mentis, in una nusquam dispertita mente trinitas inueniatur, et facta iam ista distributione in eo solo quod ad
contemplationem pertinet aeternorum non solum trinitas sed etiam imago dei; in hoc autem quod deriuatum est in actione
temporalium, etiamsi trinitas possit, non tamen imago dei possit inueniri.
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essere, secondo che e sollecitata o incontra degli oggetti che
[’attraggono o la respingono, prova delle affezioni differenti.®®

Percio I’uomo ¢ creato a immagine e somiglianza di Dio e nell’interiorita risiede I’immagine
che consiste nell’articolazione trinitaria delle facoltd. Ma 1’'uomo realizza propriamente la sua
somiglianza solo nell’orientarsi, nel direzionarsi verso I’intelligibile, come ¢ emerso nel passo di De
trinitate X11 sopra citato®.

Per chiarire la comprensione agostiniana della questione dell’artefice, ¢ utile fare riferimento
alle pagine del Monologion di Anselmo in cui, nel contesto di cio che e stato chiamato la
dimostrazione a posteriori dell’esistenza di Dio®®, Anselmo propone I’analogia con il faber, con
I’artifex umano. Come I’artefice umano ha un progetto nella mente di un’opera da creare e la volonta
di portarla a compimento (dato — cioé memoria —, intelligenza del dato, volonta), cosi il Sommo Bene
& essere, conoscenza e volonta®®. Solo in un secondo momento si vede che quel Sommo Bene pensato
in modo trinitario & Dio trinitario della fede®’.

La sistematizzazione anselmiana del pensiero di Agostino aiuta a comprendere come nelle
pagine di quest’ultimo emerga proprio uno specifico modello di artefice: il funzionamento
dell’artefice ¢ espressione della sua concezione trinitaria dell’uomo e di Dio, cosi come compare in
piu luoghi della sua opera. Il riferimento a diverse figure di artefice su cui ci si & soffermati & percio
da comprendere in questo senso, nel senso cioé in cui € centrale la peculiare interpretazione

agostiniana del versetto biblico Facciamo ['uomo a nostra immagine e somiglianza.

8 Jvi, XV, 21: quemadmodum potui, non ut illud iam facie ad faciem, sed per hanc similitudinem in aenigmate
quantulumcumque coniciendo uideretur in memoria et intellegentia mentis nostrae significare curaui, memoriae tribuens
omne quod scimus etiamsi non inde cogitemus, intellegentiae uero proprio modo quandam cogitationis informationem.
... de spiritu autem sancto nihil in hoc aenigmate quod et simile uideretur ostendi nisi uoluntatem nostram, uel amorem
seu dilectionem quae ualentior est uoluntas, quoniam uoluntas nostra quae nobis naturaliter inest sicut ei res adiacuerint
uel occurrerint quibus allicimur aut offendimur ita uarias affectiones habet.

8 Per chiarire questo aspetto ¢ utile fare riferimento anche al pensiero di Anselmo d’Aosta che compie una
operazione di sistematizzazione del pensiero di Agostino: Anselmo ritiene, agostinianamente, che solo nel processo stesso
del pensiero, quando memoria, intelligenza e volonta sono impegnate attivamente e sono rivolte all’intelligibile, si realizza
propriamente la somiglianza con il Dio trinitario. Cfr. M. Parodi, Il conflitto dei pensieri: studio su Anselmo d’Aosta,
Lubrina, Bergamo 1988, in particolare a pp. 109-136; Id., « Imago ad similitudinem » ... cit.

85 Cfr, S. Vanni Rovighi, Introduzione a Anselmo d’Aosta, Laterza, Roma-Bari 1987.

% Nel capitolo 10 & presente un passaggio interessante sulla concezione nella mente dell’artefice: Anselmus
Cantuariensis, Monologion, in Id., Opera Omnia, vol. I, ed. F.S. Schmitt, Nelson, Edinburgh 1946, capp. 9-10: Quare
cum ea quae facta sunt, clarum sit nihil fuisse, antequam fierent, quantum ad hoc quia non erant quod nunc sunt, nec
erat ex quo fierent: non tamen nihil erant quantum ad rationem facientis, per quam et secundum quam fierent. Capitulum
X. Quod illa ratio sit quaedam rerum locutio, sicut faber prius apud se dicit, quod facturus est. llla autem rerum forma,
quae in eius ratione res creandas praecedebat: quid aliud est quam rerum quaedam in ipsa ratione locutio, veluti cum
faber facturus aliquod suae artis opus prius illud intra se dicit mentis conceptione? Mentis autem sive rationis locutionem
hic intelligo, non cum voces rerum significativae cogitantur, sed cum res ipsae vel futurae vel iam existentes acie
cogitationis in mente conspiciuntur.

57 Ivi, cap. 80; su questi passaggi vedi: M. Parodi, Il conflitto dei pensieri ... cit., pp. 103 e sgg. Sull’artefice in
Anselmo d’Aosta, si veda: M. Parodi, L’ artefice e I'opera nelle pagine di Anselmo, in “Rivista di storia della filosofia”
48 (1993), pp. 527-535.
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Genesi I, 31: I’osservazione dell’opera

Il terzo punto che qui interessa sottolineare a proposito delle fonti scritturistiche e in
particolare dei commenti al libro della Genesi, riguarda cio che si potrebbe indicare con il termine
fruizione, ossia la contemplazione di ci0 che I’artefice, umano o divino, ha creato. Si tratta
dell’espressione Dio vide che cio era buono, espressione che scandisce i momenti della creazione:
compare a proposito della creazione della luce®®; quando si nominano la terra e le acque sotto il
cielo®; alla fine del terzo giorno quando si dispone la terra, I’erba e gli alberi a produrre frutti’®; alla
fine del quarto giorno quando si divide la luce dalle tenebre’®; nella creazione delle specie marine’ e
degli animali’®; alla fine della creazione dell’uomo’®.

Agostino commenta il versetto in differenti luoghi della sua opera, ma per il nostro discorso &
interessante soffermarsi su alcuni di questi in particolare. Nel De Genesi contra Manichaeos Agostino
commenta 1’espressione che qui interessa nel contesto della creazione della luce’™. In questo passo, il
motivo per cui I’opera ¢ giudicata buona risiede nella sua adeguazione rispetto all’ars di Dio, alla sua
Sapienza, per cui non puo trattarsi di ignoranza della luce e del bene che ha creato, come invece
sostengono i manichei. Nella propria mente, infatti, Dio conosce perfettamente cio che intende creare,
poiché questo € il luogo della sua arte eterna, ove appunto — come si € visto sopra — 1’arte stessa € piu
bella dell’opera: Lo conosceva ottimamente nell’intimo della sua anima, ove l’arte stessa é piu bella
degli oggetti costruiti con [’arte. L atto fruitivo, il piacere che suscita la contemplazione dell’opera e
il giudizio che questa & buona, & quindi da individuare nella conformita tra idea (ars) e sua
realizzazione, tra progetto e opera compiuta: Ma cio che [’artista vede interiormente rispetto all arte
lo manifesta esteriormente nell opera, e un oggetto é perfetto se piace all’artista che lo ha fatto.

Nel De civitate Dei, nella sezione di commento ai primi libri della Genesi dedicata alla

creazione — che comprende i libri XI-XIV — Agostino ritorna sull’obiezione manichea, risponde con

8 Gen |, 4.

% Ivi 1.10.

0 lvi 1.11.

L vi 1.18.

2 |vi 1.21.

3 lvi 1.25.

™ vi 1.31.

S Cfr. il passo sopra citato: Augustinus, De Genesi contra Manichaeos ... cit., I, 8, 13: et dixit deus, fiat lux. et
facta est lux. hoc non solent reprehendere manichaei, sed illud quod sequitur, et uidit deus lucem quia bona est. dicunt
enim: ergo non nouerat deus lucem, aut non nouerat bonum. miseri homines, quibus displicet, quod deo placuerunt opera
sua, cum uideant etiam hominem artificem, uerbi gratia, lignarium fabrum, quamuis in comparatione sapientiae et
potentiae dei pene nullus sit, tamen tam diu lignum caedere atque tractare dolando, asciando, planando, uel tornando
atque poliendo quousque ad artis regulas perducatur, quantum potest, et placeat artifici suo. numquid ergo quia placet
ei quod fecit, ideo non nouerat bonum? prorsus nouerat intus in animo, ubi ars ipsa pulchrior est, quam illa quae arte
fabricantur. sed quod uidet artifex intus in arte, hoc foris probat in opere, et hoc est perfectum quod artifici suo placet.
uidit ergo deus lucem quia bona est: quibus uerbis non ostenditur eluxisse deo insolitum bonum, sed placuisse perfectum.
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argomenti simili a quelli visti nel De Genesi contra Manichaeos, ma aggiunge il riferimento
all’auctoritas di Platone. L’osservazione e il giudizio che 1’opera creata ¢ buona non indica che Dio
prima non conosceva la propria opera. Agostino ribadisce che il bene dell’opera consiste
nell’adeguazione all’ars con cui Dio ha concepito ci0 che ha creato, percio, con I’espressione riferita

alla bonta dell’opera, Dio insegna e non apprende:

E che cosa si deve intendere nella frase ripetuta per tutte le creature:
Dio vide che era un bene, se non il riconoscimento dell'opera come
buona in quanto prodotta secondo I'idea (secundum artem facti) che €
la sapienza di Dio? Dio non ha certamente appreso che I'opera & un
bene quando é stata fatta al punto che nessuna di esse sarebbe stata
fatta se gli fosse rimasta sconosciuta. Mentre dungue vede che & un
bene, e non sarebbe fatta se non l'avesse visto prima che fosse fatta,
insegna, non apprende che & un bene.”

Analogamente Platone stesso, nel Timeo’’, attribuisce al creatore il compiacimento della

propria opera, perché conforme all’idea, anzi addirittura Dio ne esulta:

Platone ha osato dire di piu, che Dio, cioé, ha esultato di gioia nel
portare a compimento I'universo. E nel dirlo non sragionava al punto
da ritenere che Dio fosse stato reso piu felice dalla novita della sua
opera. Volle mostrare invece che I'ideatore (artifex) si compiacque
dell'opera gia fatta, perché se ne era compiaciuto nell'idea quando era
da farsi (in arte faciendam) e non perché la scienza di Dio possa in
gualche modo cambiare, sicché costituiscano un oggetto diverso le cose
che saranno, quelle che sono e quelle che furono.™

Il passo appena citato introduce inoltre I’opposizione tra tempo ed eternita, tra la dimensione

delle creature che ¢ temporale e quella divina che ¢ eterna. Dire che 1’opera corrisponde all’ars con

6 Augustinus, De civitate Dei, Xl, 21. Il testo italiano si riferisce all’edizione Cittd Nuova:
https://www.augustinus.it/italiano/cdd/index.htm. Per quello latino, cfr. CC SL, 47; 48, ed. B. Dombart, A. Kalb, Brepols,
Turnhout 1955, XI, 21: quid est enim aliud intellegendum in eo, quod per omnia dicitur: uidit deus quia bonum est, nisi
operis adprobatio secundum artem facti, quae sapientia dei est? deus autem usque adeo non, cum factum est, tunc didicit
bonum, ut nihil eorum fieret, si ei fuisset incognitum. dum ergo uidet quia bonum est, quod, nisi uidisset antequam fieret,
non utique fieret: docet bonum esse, non discit.

7 Cfr. Platone, Timeo, 37c; Plato secundum translationem quam fecit Chalcidius, Timaeus, CPL 578, in Plato
latinus, vol. 1V, a cura di R. Klibansky, J.H. Waszink, In aedibus Instituti Warburgiani-Brill, Londinii-Leidae 1975, pars
1, p. 29: Quae quidem omnia in anima fieri eidem que insigniri palam est; quam cum moueri et uiuere animaduerteret
factum a se simulacrum immortalis diuinitatis genitor suus, hilaratus impendio multo magis ad exemplum eius aemulae
similitudinis aliud specimen censuit excogitandum. Si veda altresi infra Parte I, cap. 2, § 1. Agostino conosce il testo
platonico probabilmente tramite la traduzione di Cicerone. Alcuni studiosi non escludono che possa aver conosciuto il
commento di Calcidio, si veda: B. Bakhouche, Introduction générale, in Calcidius, Commentaire au Timée de Platon,
vol. 1, a cura di B. Bakhouche, Vrin, Paris 2011, pp. 13 e 50-53.

8 Augustinus, De civitate Dei ... cit., XI, 21: et plato quidem plus ausus est dicere, elatum esse scilicet deum
gaudio mundi uniuersitate perfecta. ubi et ipse non usque adeo desipiebat, ut putaret deum sui operis nouitate factum
beatiorem; sed sic ostendere uoluit artifici suo placuisse iam factum, quod placuerat in arte faciendum; non quod ullo
modo dei scientia uarietur, ut aliud in ea faciant quae nondum sunt, aliud quae iam sunt, aliud quae fuerunt.
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cui Dio ha concepito le cose da creare, non significa che Dio ha creato secondo un tempo, per cui
prima ha pensato a qualcosa che poi ha posto nella realta. La dimensione di Dio e quella di un eterno
presente’. Cosi il versetto biblico insegna non solo 1’autore delle opere, ma anche il mezzo ¢ la

ragione per cui ha creato:

Pertanto se ci si dovesse far sapere soltanto chi ha fatto la luce,
basterebbe dire: Dio ha fatto la luce; se invece non soltanto chi I'ha
prodotta, ma per mezzo di che cosa I'ha prodotta, basterebbe questa
frase: E Dio ha detto: Sia fatta la luce e la luce fu fatta. Apprendiamo
cosi non soltanto che Dio I'ha prodotta ma che I'ha prodotta per mezzo
del Verbo. Siccome era opportuno che principalmente tre concetti ci
fossero comunicati sul creato, chi I'ha creato, per mezzo di che cosa
I'ha creato, perché I'ha creato, e scritto: Dio ha detto: Sia fatta la luce
e la luce fu fatta. E Dio vide che la luce era buona. Se dunque chiediamo
chi I'na prodotta, si risponde: Dio; se per mezzo di che cosa: Ha detto:
Sia fatta, ed e stata fatta; se perché e stata fatta: Perché & buona. E non
vi e autore piu eccellente di Dio, idea piu efficiente del Verbo, ragione
pit buona che un essere buono fosse creato da un Dio buono. Anche
Platone dice che la ragione piu giusta di creare il mondo é che gli esseri
buoni siano creati da un Dio buono.®

Nella conclusione di Agostino su questo passo, il riferimento al bene & quindi spiegato come
la ragione per cui Dio ha creato, ragione che rinvia alle regole eterne: il bene é percio criterio e
coincide con I’ars. E interessante sottolineare come qui e all’inizio del passo il riferimento ad ars
rinvii appunto, come si e visto che Agostino stesso dice, alla Sapienza di Dio. Ma con ars si intende
non solo I’aspetto speculativo, il livello del puro conoscere, bensi anche — si potrebbe dire — un sapere
pratico. Ars in questo caso sono i criteri eterni con cui Dio crea, per certi versi intesi come i modelli
ideali delle cose da creare nel Verbo divino.

Un altro senso, per noi rilevante, con cui viene interpretato il versetto lo si trova sia nel De
Genesi contra Manichaeos (I, 21, 32) sia nelle Confessiones (XI11, 28, 43) in cui la spiegazione della
bonta dell’opera viene ricondotta alla bellezza della totalita in cui le parti sono armonicamente
disposte a formare un tutto ordinato. Agostino sottolinea che quando ci si riferisce al compimento
non delle singole opere, ma dell’intera creazione ¢ detto che 1’opera non tanto € buona, quanto

piuttosto che & molto buona:

8 Augustinus, De civitate Dei ... cit., XI, 21.

8 Ibidem: quapropter, si tantummodo nobis insinuandum esset quis fecerit lucem, sufficeret dicere, fecit deus
lucem; si autem non solum quis fecerit, uerum etiam per quid fecerit, satis esset ita enuntiari: et dixit deus: fiat lux, et
facta est lux; ut non tantum deum, sed etiam per uerbum lucem fecisse nossemus. quia uero tria quaedam maxime scienda
de creatura nobis oportuit intimari, quis eam fecerit, per quid fecerit, quare fecerit: dixit deus, inquit: fiat lux, et facta
est lux. et uidit deus lucem quia bona est. si ergo quaerimus, quis fecerit: deus est; si per quid fecerit: dixit: fiat, et facta
est; si quare fecerit: quia bona est. nec auctor est excellentior deo, nec ars efficacior dei uerbo, nec causa melior quam
ut bonum crearetur a deo bono. hanc etiam plato causam condendi mundi iustissimam dicit, ut a bono deo bona opera
fierent.
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Non si deve pero tralasciare con indifferenza di considerare
attentamente la frase della Scrittura che dice: E Dio vide che tutte
quante le cose che aveva fatte sono una cosa molto buona. Poiché la
Scrittura, trattando d'ogni singola opera, diceva soltanto: E Dio vide
ch'é una cosa buona, mentre parlando di tutte le opere, non le basto dire
buone, ma aggiunte altresi molto. Se infatti si riscontra che ciascuna
delle opere di Dio, quando vengono considerate dai saggi nella specie
propria di ognuna di esse, ha delle misure, delle proporzioni e un
ordine eccellenti, quanto piu eccellenti avranno queste proprieta tutte
le opere insieme, vale a dire tutto I'universo che, nel suo complesso, &
costituito da ciascuna di esse riunite in unita? Infatti ogni cosa bella,
che risulta composta di parti, &€ molto piu eccellente nella sua interezza
che non nelle sue parti.®

Nel libro X111 delle Confessiones si ribadisce il concetto quasi sintetizzando quanto scritto nel

testo contro i manichei:

Finalmente vedesti, o Dio, tutte le cose che avevi creato; ed eccole
buone assai. Anche noi le vediamo ed eccole tutte buone assai. L'una e
I'altra, in ognuno dei generi delle tue opere, dopo aver detto ad esse di
esistere, ed esistettero, vedesti che erano buone. Sette volte ho calcolato
che fu scritto che tu vedesti come la tua opera fosse buona. L'ottava e
quando vedesti tutte le tue opere, ed eccole non solo buone, ma anche
assai buone, siccome tutte insieme. Una per una erano soltanto buone;
tutte insieme erano buone e assai. Lo si dice anche di ogni corpo bello:
un corpo costituito di tutte membra belle, e di gran lunga piu bello delle
singole membra che con la loro armoniosissima riunione formano il
complesso, sebbene anch'esse siano, singolarmente, belle.®

Ritorna anche I’analogia con le membra di un corpo bello che mette meglio in luce la
concezione di Agostino sulla bellezza, concezione ricca di sfumature semantiche e riferimenti a
differenti tradizioni filosofiche: non solo neoplatonica, ma anche stoica e in parte aristotelica, mediate
soprattutto tramite Cicerone®. Qui interessa sottolineare come il valde bona dell’opera compiuta
rinvii alla idea di unita nella varieta, che in altri luoghi Agostino definisce aequalitas numerosa,

espressione che si vedra tornare anche in altri autori su cui ci si soffermera piu diffusamente, e che

81 Augustinus, De Genesi contra Manichaeos ... cit., I, 21, 32: sane non est negligenter praetereundum quod
dictum est, et uidit deus omnia quaecumgque fecit, esse bona ualde. cum enim de singulis ageret, dicebat tantum, uidit
deus quia bonum est: cum autem de omnibus diceretur, parum fuit dicere bona, nisi adderetur et ualde. si enim singula
opera dei cum considerantur a prudentibus, inueniuntur habere laudabiles mensuras et numeros et ordines in suo
quaeque genere constituta; quanto magis omnia simul, id est ipsa uniuersitas, quae istis singulis in unum collectis
impletur? omnis enim pulchritudo quae partibus constat, multo est laudabilior in toto quam in parte.

82 Augustinus, Confessiones ... cit., XIII, 28, 43: et uidisti, deus, omnia quae fecisti, et ecce bona ualde, quia et
nos uidemus ea, et ecce omnia bona ualde. in singulis generibus operum tuorum, cum dixisses, ut fierent, et facta essent,
illud atque illud uidisti quia bonum est. septiens numeraui scriptum esse te uidisse, quia bonum est quod fecisti; et hoc
octauum est, quia uidisti omnia quae fecisti, et ecce non solum bona sed etiam ualde bona tamguam simul omnia. nam
singula tantum bona erant, simul autem omnia et bona et ualde. hoc dicunt etiam quaeque pulchra corpora, quia longe
multo pulchrius est corpus, quod ex membris pulchris omnibus constat, quam ipsa membra singula, quorum ordinatissimo
conuentu completur uniuersum, quamuis et illa etiam singillatim pulchra sint.

8 Su questo argomento si veda ad esempio: J.-M. Fontanier, La beauté selon saint Augustin ... cit.
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nel passo citato del commento antimanicheo viene altresi esplicato con una bellissima analogia con

I’arte retorica;

Il termine "universo" infatti deriva da quello di "unita". Se i manichei
riflettessero a cio, esalterebbero Dio quale autore e creatore
dell'universo, e cio che in una parte li urta per la condizione naturale
della nostra mortalita, lo ricondurrebbero alla bellezza di tutto
I'insieme della creazione e vedrebbero che Dio ha fatto tutte le cose non
solo buone, ma anche molto buone. Poiché anche un discorso ornato e
ben ordinato, se consideriamo ognuna delle sillabe o delle lettere, che
passano subito appena pronunciate, non vi troviamo che cosa piaccia
0 sia da lodare. Un discorso in effetti &€ bello non a causa di ciascuna
sillaba ma di tutte quante le sillabe.?*

I due concetti emersi dai passi agostiniani commentati sono di grande interesse per delineare
una genesi del concetto di artefice, a proposito della fruizione, a partire dai commenti al testo biblico.
L’idea di adeguazione al modello, di conformita tra ars eterna e opere di Dio, e quella di compiutezza
dell’opera in quanto armoniosamente ordinata secondo il rapporto tra parti e tutto per formare una
unita, configurano quindi i due poli concettuali in cui sembrano potersi individuare la concezione
agostiniana di fruizione dell’opera, poli concettuali che torneranno in modo differente anche negli

autori successivi che si considereranno pit nel dettaglio®.

1.3 Agostino. Sapienza 11, 21

Prima di passare a considerare le fonti filosofiche, gia in parte emerse nel percorso esegetico
poiché strettamente intrecciate nel discorso agostiniano, &€ opportuno analizzare un ultimo passo
scritturistico, ossia quello per cui Dio crea secondo misura, numero e peso®. Si tratta di un passo alla
base di molteplici diramazioni filosofiche, che vanno da cio che e stata definita estetica sapienziale

alle spiegazioni matematiche del cosmo®’.

8 Augustinus, De Genesi contra Manichaeos ... cit., I, 21, 32: uniuersum autem ab unitate nomen accepit. quod
si manichaei considerarent, laudarent uniuersitatis auctorem et conditorem deum; et quod eos propter conditionem
nostrae mortalitatis in parte offendit, redigerent ad uniuersi pulchritudinem, et uiderent quemadmodum deus fecerit
omnia non solum bona, sed etiam bona ualde. quia etiam in sermone aliquo ornato atque composito si consideremus
singulas syllabas, uel etiam singulas litteras, quae cum sonuerint statim transeunt, non in eis inuenimus quid delectet
atque laudandum sit. totus enim ille sermo non de singulis syllabis aut litteris, sed de omnibus pulcher est.

8 Cfr. infra, Parte 1.

8 Sap 11, 21.

87 per la nozione storiografica di estetica sapienziale si veda: E. De Bruyne, Etudes d esthétique médiévale, Albin
Michel, Paris 1998, pp. 217-226 (a proposito di Bonaventura); U. Eco, Il problema estetico in Tommaso d’Aquino, in Id.,
Scritti sul pensiero medievale, Bompiani, Milano 2012, p. 297. Per chiarire I’idea agostiniana della disposizione del cosmo
secondo misura, numero e peso si pud anche vedere: M.T. Bettetini, La misura delle cose. Struttura e modelli
dell’universo secondo Agostino d’Ippona, Rusconi, Milano 1994; M. Parodi, Misura, numero e peso. Un ‘analogia nel
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I riferimenti a questo passo della Sapienza rinviano alla disposizione del cosmo secondo un
ordine, secondo i criteri dell’arte di Dio che si mantengono nell’armoniosa disposizione delle
creature: come nel caso del bene, che si potrebbe considerare il criterio supremo, anche in questo le
regole eterne determinano una corrispondenza analogica, in cui cioé i due livelli, quello divino e
quello creaturale, sono simili nei rapporti, ma diversi sul piano ontologico, a cominciare dalla
opposizione eternita divina / temporalita creaturale.

Come ha sottolineato La Bonnardiere, il versetto della Sapienza che qui interessa é citato
nell’opera agostiniana trentuno volte e contribuisce a strutturare trinitariamente alcuni temi della
metafisica neoplatonica, come ha messo in luce Le Roy®. Questo aspetto si vede bene nel De Genesi
ad litteram in cui Agostino si sofferma diffusamente su Sapientia 11, 21 quando considera la
perfezione del numero sei, numero dei giorni della creazione. In questo passo Agostino si domanda
in quale modo le tre proprieta — misura, numero, peso — fossero in Dio e, nell’osservare che Egli non

€ né misura, né numero, né peso, conclude:

Dovremo forse, al contrario, pensare che, nel senso in cui la misura
assegna a ciascuna cosa il suo limite, il numero da a ciascuna cosa la
sua forma specifica, e il peso trascina ogni cosa al suo riposo e alla sua
stabilita, e Dio che s'identifica con queste tre perfezioni nel senso
fondamentale, vero e unico, poiché é Lui a limitare, a dare la forma
specifica e a dare ordine a ogni cosa? Ecco perché la frase: Tu hai
disposto ogni cosa con misura, numero e peso nel modo che poté
esprimersi l'intelligenza e il linguaggio dell'uomo non significa altro
che: "Tu hai disposto ogni cosa in te stesso".%

Infatti, prosegue con una frase che sottolinea nuovamente come Dio sia inattingibile rispetto

all’intelligenza umana:

E un beneficio cospicuo e concesso a pochi oltrepassare tutto cid che
pud essere misurato, per contemplare la Misura senza misura,
oltrepassare tutto ci0 che puo essere numerato, per contemplare il

XII secolo, in N. Badaloni et alii, La storia della filosofia come sapere critico: studi offerti a Mario Dal Pra, Angeli,
Milano 1984, pp. 52-71.

8 Cfr. A.M. La Bonnardiére, Biblia Augustiniana. Ancien Testament. Le Livre de la sagesse, Brepols, Turnhout
1970, p. 90; O. Le Roy, L’ Intelligence de la foi en la Trinité selon saint Augustin: genese de sa théologie trinitaire
Jusqu’en 391, Etudes augustiniénnes, Paris 1966, p. 280.

8 Augustinus, De Genesi ad litteram ... cit., IV, 3, 7: an secundum id, quod nouimus mensuram in his, quae
metimur, et numerum in his, quae humeramus, et pondus in his, quae adpendimus, non est deus ista? secundum id uero,
quod mensura omni rei modum praefigit et numerus omni rei speciem praebet et pondus omnem rem ad quietem ac
stabilitatem trahit, ille primitus et ueraciter et singulariter ista est, qui terminat omnia et format omnia et ordinat omnia,
nihil que aliud dictum intellegitur, quomodo per cor et linguam humanam potuit: omnia in mensura et numero et pondere
disposuisti, nisi: omnia in te disposuisti?
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Numero senza numero, oltrepassare tutto cio che puo essere pesato, per
contemplare il Peso senza peso.*

Percio Dio e al di la di ogni misura, numero e peso, espressioni che invece I’uomo utilizza per
cercare di figurarsi secondo un linguaggio a lui comprensibile il modo di operare di Dio, che quindi
dispone il creato secondo sé stesso, donando a ciascuna cosa un limite, una forma, una direzionalita
alla quiete e alla stabilita.

Il riferimento alla struttura del creato secondo misura, numero e peso compare anche nel De
Genesi contra Manichaeos e consente ad Agostino di chiarire 1’armoniosa disposizione della

creazione tra parti e tutto:

In verita io non posso considerare il corpo e le membra d'un essere
vivente senza scoprirvi delle misure, delle proporzioni e un ordine che
concorrono all'armonia dell'unita. lo non capisco d'onde derivino tutte
queste proprieta se non dalla suprema misura e proporzione e dal
supremo ordine, che sussistono nella perfettissima, immutabile ed
eterna essenza di Dio ... Cionondimeno, quando vedi in tutti gli esseri
le misure, le proporzioni e I'ordine, cercane il Creatore (artifex), poiché
non ne troverai alcun altro se non Colui nel quale & somma misura
somma proporzione e sommo ordine, cioe Dio, di cui la Scrittura dice
con assoluta verita: Ha disposto ogni cosa con misura, calcolo e peso.%

Si noti come nelle ultime righe torni il riferimento all’artefice, questa volta come metafora
che sembra richiamare la sfera di colui che possiede un’ars in generale. Appena dopo Agostino
aggiunge, considerate quindi le opere la cui disposizione armoniosa, proporzionata, delle parti fino a
formare un’unita compiuta consente di inferirne 1’origine, che si tratta di Colui che possiede somma
misura, numero e ordine, che qui si configurano propriamente come i criteri dell’ars di Dio.

La disposizione secondo misura, numero, peso non riguarda solo le creature in generale, ma
appartiene in modo specifico anche all’uomo. Nel De trinitate il versetto e ripreso per sottolineare un
altro aspetto dell’analogia tra 1’articolazione trinitaria di Dio e dell’'uomo. L’accostamento ¢

presentato come un’ulteriore analogia che fa intravedere e rende intelligibile alla intelligenza umana

finita il nesso tra anima umana e trinita divina:

% vi, IV, 3, 8: magnum est paucis que concessum excedere omnia, quae metiri possunt, ut uideatur mensura
sine mensura, excedere omnia, quae numerari possunt, ut uideatur numerus sine numero, excedere omnia, quae pendi
possunt, ut uideatur pondus sine pondere. (Tratuzione nel testo Citta Nuova, modificata).

%1 Augustinus, De Genesi contra manichaeos ... cit., I, 16, 26: ego uero fateor me nescire mures et ranae quare
creatae sint, aut muscae aut uermiculi: uideo tamen omnia in suo genere pulchra esse, quamuis propter peccata nostra
multa nobis uideantur aduersa. non enim animalis alicuius corpus et membra considero, ubi non mensuras et numeros et
ordinem inueniam ad unitatem concordiae pertinere. quae omnia unde ueniant non intelligo, nisi a summa mensura et
numero et ordine, quae in ipsa dei sublimitate incommutabili atque aeterna consistunt ... in omnibus tamen cum mensuras
et numeros et ordinem uides, artificem quaere. nec alium inuenies, nisi ubi summa mensura, et summus numerus, et
summus ordo est, id est deum, de quo uerissime dictum est, quod omnia in mensura, et numero, et pondere disposuerit.
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Ma poiché possono essere pensati numerose volte dei ricordi che sono
impressi una sola volta nella memoria, sembra che la misura
appartenga alla memoria, il numero invece alla visione. Perchg,
sebbene la moltitudine di tali visioni sia innumerevole, ciascuna di esse
tuttavia trova nella memoria un limite insuperabile che la misura. La
misura appare dunque nella memoria, nelle visioni il numero ... A sua
volta la volonta che congiunge, ordina questi elementi e li unisce in una
certa unita, e che, riposandovisi, non fissa il desiderio di percepire e di
pensare se non sugli oggetti da cui prendono forma le visioni, e simile
al peso.%

Il legame individuato da Agostino tra Dio e uomo nell’articolazione trinitaria delle facolta
dell’anima secondo misura, numero e peso non costituisce tuttavia propriamente I’immagine che
rende 1’'uomo simile a Dio. Infatti, poco piu avanti Agostino chiude 1’XI libro osservando che occorre
ricercare I’immagine nell’'uomo interiore, nell’anima cioe rivolta alle realta eterne e divine, perché,
come si ¢ visto sopra, la somiglianza con Dio si realizza pienamente quando 1’anima, strutturata

trinitariamente, si rivolge alla propria origine:

E dunque tempo di cercare questa stessa trinita nell uomo interiore, e
a partire da questo uomo animale e carnale che é chiamato esteriore,
e del quale ho parlato cosi a lungo, tendere verso le realta interiori.
Dove speriamo di trovare ['immagine di Dio riflesso della sua Trinita,
se Dio stesso aiuta i nostri sforzi, Lui che, come le cose stesse mostrano,
e la stessa Scrittura santa attesta, ha ordinato ogni cosa con misura,
numero e peso.®

Dai passaggi citati, si delineano due aspetti peculiari del riferimento al versetto sapienziale
che sembrano particolarmente interessanti per la concettualizzazione dell’idea di artefice. Il primo
riguarda la diposizione dell’ambito creaturale, in cui i criteri matematici rinviano alla somma sapienza
di Dio. Si evidenzia quindi da una parte una sorta di esplosione di riferimenti analogici di carattere
numerico e dall’altra il peculiare carattere “estetico” di queste corrispondenze numeriche che
determinano 1’ordine, le proporzioni del creato. Non solo, il versetto sapienziale mette in luce altri
riferimenti analogici, questa volta per chiarire il rapporto tra Dio e uomo, la cui analoga struttura

trinitaria prepara la spiegazione del significato della concezione dell’uomo come imago Dei.

92 Augustinus, De trinitate ... cit., XI, 11, 18: sed quia numerose cogitari possunt quae singillatim sunt impressa
memoriae, uidetur ad memoriam mensura, ad uisionem uero numerus pertinere quia licet innumerabilis sit multiplicitas
talium uisionum, singulis tamen in memoria praescriptus est intransgressibilis modus. mensura igitur in memoria, in
uisionibus numerus apparet ... uoluntas uero quae ista coniungit et ordinat et quadam unitate copulat, nec sentiendi aut
cogitandi appetitum nisi in his rebus unde uisiones formantur adquiescens conlocat, ponderi similis est.

% |bidem: unde tempus admonet hanc eandem trinitatem in interiore homine requirere atque ab isto de quo
tamdiu locutus sum animali atque carnali qui exterior dicitur introrsus tendere. ubi speramus inuenire nos posse
secundum trinitatem imaginem dei, conatus nostros illo ipso adiuuante quem omnia sicut res ipsae indicant, ita etiam
sancta scriptura in mensura et numero et pondere disposuisse testatur.
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In conclusione a questa parte sulle basi scritturistiche nel pensiero di Agostino, &€ importante
porre attenzione su alcuni punti emersi, punti in cui la riflessione agostiniana e decisiva per le
tematizzazioni dell’idea di artefice secondo la tradizione successiva del pensiero francescano: il
problema del processo poietico viene inserito nella dinamica intratrinitaria; 1’interpretazione della
idea neoplatonica della superiorita dell’anima sul corpo contribuisce a determinare una concezione
attiva della conoscenza; il legame tra idea e opera configura una particolare interpretazione del
momento fruitivo; e infine I’origine trinitaria struttura 1’articolazione numerica e proporzionata del

creato.
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Capitolo 2. L’artefice e i filosofi

Tracciare alcune linee per la genesi dell’idea di artefice medievale significa in secondo luogo
osservarne la formazione a partire dai testi filosofici sulla base dei quali & stata possibile la
concettualizzazione del problema poietico nella creazione divina e nella produzione umana. Come si
e visto, la base scritturistica & non solo oggetto di riflessione diretta, come nel caso dei commenti alla
Genesi, bensi anche orizzonte culturale e simbolico entro cui si & potuto sviluppare il problema
poietico. Come si & gia in parte potuto osservare dalle opere di Agostino, in cui la non sempre pacifica
sintesi della prospettiva della filosofia antica con quella scritturistica e pervasiva, la filosofia degli
antiqui e una condizione imprescindibile per la nostra questione. Si potrebbero certamente
individuare molteplici punti di incontro della cultura classica con quella cristiana come momenti
importanti anche dal punto di vista filosofico, ma & opportuno soffermarsi sui due autori che forse
meglio rappresentano la base di ogni riflessione filosofica sul problema poietico a partire dalla figura
dell’artefice: Platone e Aristotele.

Il Timeo di Platone ha certamente avuto un ruolo determinante per 1’ Alto Medioevo anche per
I’esplicazione del libro della Genesi, fino ad arrivare alla grande stagione di Chartres nel XI1 secolo®,
ma, come hanno mostrato anche gli studi piu recenti, il testo non si & obliato nei secoli successivi
continuando anzi ad avere influenza®®. Cio che qui pil interessa della mediazione latina del Timeo di
Platone riguarda alcuni passaggi concettuali significativi che sembrano avere contribuito allo
sviluppo della nostra questione, ossia la comprensione del creatore del cosmo nei termini di artifex e
opifex, la nozione di exemplar nella mente creatrice anche in rapporto all’opera, la definizione
dell’opera e il suo apprezzamento. La mediazione latina & stata certamente opera di Calcidio®, ben

noto traduttore latino del Timeo platonico (limitatamente alle parti 17a-53c), ma non & da

% Vedi: B. Bakhouche, A. Galonnier, Introduction, in B. Bakhouche, A. Galonnier (eds.), Lectures médiévales
et renaissantes du "Timée" de Platon, Peeters, Paris 2016, pp. 1-25; J.-M. Counet, Interférences entre le Timée de Platon
et le récit biblique de la création dans les commentaires In Hexaemeron au Xlle siécle, in « Les Etudes Classiques » 71
(2003), pp. 91-105; T. Gregory, Anima mundi: la filosofia di Guglielmo di Conches e la scuola di Chartres, G.C. Sansoni,
Firenze 1955, pp. 41 e sgg. Passaggi significativi per la concettualizzazione cristiana dell’artefice si hanno altresi in autori
quali Boezio e Giovanni Scoto Eriugena, autori sui quali non ci si sofferma, ma non per questo sono meno importanti.
Sul rapporto di Boezio ed Eriugena con il Timeo platonico, si rinvia a: A. Gallonier, Le Chant I11, IX de la Consolatio de
Boéce comme hymne précatif au seul démiurge du Timée, in Lectures médiévales et renaissantes du Timée de Platon, a
cura di B. Bakhouche, A. Galonnier, Peeters, Paris 2016, pp. 89-120; P. Richard, Le relief du visible. Regards modélisants
du Periphyseon d'Erigéne sur le Timée de Platon, in Lectures médiévales et renaissantes du Timée de Platon, a cura di
B. Bakhouche, A. Galonnier, Peeters, Paris 2016, pp. 121-140. Per i temi estetici, si veda: E. De Bruyne, Etudes
d’esthétique médiévale, Albin Michel, Paris 1998, vol. 2, ad esempio pp. 380-381; U. Eco, Arte e bellezza ... cit., 4, 3.

% Cfr. in particolare I’interessante raccolta di studi: B. Bakhouche, A. Galonnier (eds.), Lectures médiévales et
renaissantes du "Timée" de Platon ... cit.; sulla diffusione del Timeo si rinvia anche al fascolo monografico « Les Etudes
Classiques » 71 (2003) : Le Timée au fil des ages : son influence et ses lectures.

% per il testo di Calcidio si fa riferimento a: Chalcidius, Plato secundum translationem quam fecit Chalcidius ...
cit., (d’ora in poi: Chalcidius, Timaeus) (tr. it.: Calcidio, Commentario al Timeo di Platone, a cura di C. Moreschini,
Bompiani, Milano 2003).
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sottovalutare la rilevanza della traduzione di Cicerone che, seppure incompiuta e frammentaria (da
27d fino a 47b), costituisce la fonte principale per Agostino®’.

In un secondo momento ci si soffermera sulla seconda grande auctoritas, ossia Aristotele, il
cui pensiero, soprattutto dal XIII secolo tramite traduzioni dall’arabo e florilegia, € alla base della
concettualizzazione del problema poietico nella riflessione dei magistri. Le opere in cui questo
emerge in modo particolare sono, come noto, la Fisica, la Metafisica e I’Etica. A tale proposito si
intende mettere in luce la genesi dell’idea di artefice tramite la riflessione aristotelica non solo sulle
quattro cause, ma anche sulla definizione del concetto di arte e sui suoi rapporti con la natura,
I’esperienza e la sapienza.

Infine, nonostante siano diversi gli autori e i luoghi in cui compare una riflessione filosofica
sull’artefice, sembra significativo soffermarsi su alcuni punti delle opere filosofiche di Cicerone e di
Seneca in cui questa emerge, perché si tratta di pensatori sovente citati, in modi e circostanze diverse,
dagli autori cristiani proprio a proposito del problema poietico e in particolare in riferimento

all’artefice.

2.1 Il Timeo latino

Si diceva che e utile soffermarsi anche sulla traduzione ciceroniana del Timeo di Platone
perché & quella che Agostino sicuramente conosce. | riferimenti ai passi timaici sono stati studiati
soprattutto a partire da Testard, che individua tredici citazioni del testo ciceroniano in Agostino, un
numero che piu recentemente é stato ampliato, ma che sostanzialmente non cambia la distribuzione
delle citazioni: i passi Tim 4lab e Tim 29c restano infatti i piu importanti, per la loro frequenza
all’interno del corpus agostiniano®.

Tuttavia dal nostro punto di vista importa sottolineare come la presenza di questi passi
nell’opera di Agostino attesti la sua conoscenza dell’opera di Platone tramite Cicerone che, seppure
incompleta, permette di comprendere come la costituzione filosofica del problema della creazione —
e per quanto riguarda il nostro tema, del problema poietico in generale — sia stata possibile tramite

una strumentazione teorica di origine platonica e piu precisamente di derivazione timaica.

% Cfr. V. Yudin, ldentifying the significance of Plato's Timaeus for Augustine, in Lectures médiévales et
renaissantes du Timée de Platon ... cit., in particolare a p. 70. Per il testo ciceroniano si fa riferimento a: Cicero, Timaeus,
in Id., De divinatione De fato Timaeus, in Id., M. Tvlli Ciceronis Scripta gvae manservnt omnia, a cura di O. Plasberg,
Teubner, Stutgardiae 1938 (tr. it.: Id., Il Timeo, a cura di F. Pini, in Cicerone, | paradossi degli stoici; Il Timeo; Della
divinazione; Sul destino, in Tutte le opere di Cicerone, vol. 28, Mondadori, Milano 1968).

% Sulle citazioni del Timeo a partire dalla traduzione di Cicerone vedi: V. Yudin, Identifying the significance of
Plato's Timaeus for Augustine ... cit., pp. 70-75, che menziona: M. Testard, Saint Augustine et Cicéron, Etudes
Augustiniennes, Paris 1958.
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Vista I’importanza, come si accennava prima, dell’auctoritas di Agostino per i secoli
successivi e in particolare per la linea del pensiero francescano, € opportuno soffermarsi su alcune
peculiarita della traduzione di Cicerone. Occorre al contempo di mostrare alcuni aspetti significativi,
ai fini del nostro discorso, della traduzione di Calcidio in quanto molto diffusa durante il Medioevo®.

Da un punto di vista lessicale occorre notare che nella traduzione ciceroniana, tra le varie
formulazioni latine del concetto di demiurgo*®, compare il termine artifex'%%, 1a dove in Calcidio si
parla di opifex'??, termine che in quest’ultima traduzione ricorre piu volte per designare il demiurgo

platonico®®®

. Come si vedra in seguito, si tratta di due parole molto significative per indicare la figura
dell’artefice e verranno riprese nei secoli successivi.

Il modello cui si rivolge il demiurgo platonico (paradeigma)i® & tradotto con exemplar,
anch’esso termine costitutivo del processo poietico dell’artefice e in particolare del momento
dell’ideazione. Nel senso timaico, exemplar rinvia al modello eterno sulla base di cui I’artefice
crea’®. 1l senso permane anche nelle riflessioni successive dal momento che la nozione rinvia a un
modello di tutte le cose che é intelligibile e superiore. Si tratta di un termine chiave per indicare la

dimensione conoscitiva della poiesi, ossia la concezione nella mente dell’artefice dell’opera da creare.

In autori che per molti versi riprendono linguaggio e concetti platonico-agostiniani come

9 Sulla diffusione medievale del Timeo platonico, si veda: P.E. Dutton, Material Remains of the Study of the
Timaeus in the Later Middle Ages, in Studia artistarum 5: L'enseignement de la philosophie au 13. siecle: autour du
Guide de I'étudiant du ms. Ripoll 109: actes du colloque international, édités, avec un complément d'études et de textes,
par C. Lafleur; avec la collaboration de J. Carrier; index et bibliographie avec I'assistance de L. Gilbert et de D. Pichg,
Brepols, Turnhout 1997, pp. 203-230. Per studi piu puntuali sulle traduzioni di Cicerone e Calcidio, si rinvia a: N.
Lambardi, Il Timaeus ciceroniano: arte e tecnica del "vertere", Le Monnier, Firenze 1982; C. Lévy, Cicero and the
Timaeus, in Plato's Timaeus as Cultural Icon, a cura di G.J. Reydams-Schils, University of Notre Dame Press, Notre
Dame, Indiana 2003, pp. 95-110; P.E. Dutton, Medieval Approaches to Calcidius, Plato's Timaeus as Cultural Icon, a
cura di G.J. Reydams-Schils, University of Notre Dame Press, Notre Dame, Indiana 2003, pp. 184-205; M. Lemoine, Le
«Timée» latin en dehors de Calcidius, in Langages et philosophie. Hommage a Jean Jolivet, a cura di A. de Libera, A.
Elamrani-Jamal, A. Galonnier, Vrin, Paris 1997, pp. 63-78; Id., Innovations de Cicéron et de Calcidius dans la traduction
du «Timée», in The Medieval translator. Traduire au Moyen Age. Actes du Colloque international de Géttingen (22-25
juillet 1996), a cura di R. Ellis, R. Tixier, Brepols, Turnhout 2006, pp. 72-81; Id. Du «Timée» de Platon & celui de
Calcidius, in Unione e amicizia: Omaggio a Francesco Romano, a cura di M. Barbanti, G.R. Giardina, P. Manganaro,
CUECM, Catania 2002, pp. 441-450.

100 évy sottolinea la difficolta ciceroniana nel rendere il concetto di demiurgo, come testimoniano le molteplici
espressioni da lui utilizzate, cfr. C. Lévy, Cicero and the Timaeus ... cit., pp. 100 e sgg.; si veda anche N. Lambardo, I
Timaeus ciceroniano ... cit., pp. 106-107.

101 Sj veda ad esempio: Cicero, Timaeus ... cit., § 6 (Timeo 29a).

102 Cfr. ad esempio: Chalcidius, Timaeus ... cit., pars 1, p. 21 (Calcidio, Commentario al Timeo ... cit., p. 38).

103 |emoine presenta un elenco delle innovazioni lessicali di Cicerone e Calcidio, si veda: M. Lemoine,
Innovations de Cicéron et Calcidius dans la tradition du Timée ... cit., pp. 79-80.

104 Sul concetto di paradeigma come modello, si pud vedere: F. Fronterotta, Panteles zoion e pantelds on: Vita,
anima e movimento intellegibile nel Timeo (e nel Sofista), in Plato’s Timaeus. Proceedings of the Tenth Symposium
Platonicum Pragense, a cura di C. Jorgenson, F. Karfik, S. Spinka, Brill, Leiden 2020, pp. 49-69; F. Ferrrari, Separazione
asimmetrica e causalita eidetica nel "Timeo", in La sapienza di Timeo: riflessioni in margine al Timeo di Platone, a cura
di L.M. Napolitano Valditara, Vita e Pensiero, Milano 2007, pp. 147-172; M. Bergomi, Eidos tra eikon e paradeigma.
Considerazioni sull ambiguita di eidos, idea e genos nel Timeo di Platone, in “ACME” 64/1 (2011), pp. 94-102.

105 Cfr. Timeo 28a7; Cicerone, Timaeus ... cit., § 4; Calcidio, Commentario al Timeo ... cit., p. 36.
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Bonaventura, la nozione acquisisce uno specifico statuto ontologico di carattere, si potrebbe dire,
rappresentazionale.

Un altro termine significativo e che ha grande importanza per il periodo che ci interessa €
similitudo, parola che in Cicerone e in Calcidio indica la relazione tra il modello e cio che I’artefice
produce. Il pulchrum ciceroniano e calcidiano sottolinea per cosi dire la qualita della relazione tra
modello e opera, dal momento che 1’opera prodotta conforme al modello & bellal®, nonostante la
produzione non possa mai eguagliare la forma ideale da cui essa deriva per la resistenza della
material®’.

Connesso al concetto di bello, & da mettere in evidenza il passaggio ciceroniano che tratta
della proporzione o analogial®®. 1.’analogia o proporzione ¢ definita come nesso aptissimum atque
pulcherrimum riprendendo un termine di chiara origine retorica, ossia I’aptus. L’aptus &
fondamentale nella elocutio e consiste nell’appropriatezza della relazione tra due termini, ad esempio
nel rapporto tra il discorso e le sue parti, ma anche del primo rispetto all’uditorio. In tal senso
I’analogia o proporzione che consente di legare insieme due termini affinché si raggiunga una bella
composizione, nel caso specifico del corpo dell’universo, ¢ il tipo di rapporto che piu di ogni altro ¢
detto bello e appropriato. Si vedra la centralita della nozione di proportio e del suo stretto rapporto
con la bellezza nella riflessione non solo bonaventuriana. Qui si pud solo sottolineare la rilevanza
della proportio timaica nella riflessione di auctoritates fondamentali per i francescani, come in
Agostino®,

A questo punto, evidenziati alcuni termini e concetti timaici molto rilevanti per la genesi
dell’idea di artefice, occorre soffermarsi sul modo in cui emerge 1’articolazione del processo poietico
in progetto, opera e fruizione, articolazione che guidera I’esposizione della costituzione filosofica del
concetto francescano di artefice nella Parte seconda del presente lavoro. Non e qui il luogo di
addentrarsi nella complessita del dialogo platonico e la sua ricezione latina, occorre piuttosto trattare
brevemente 1’articolazione dell’attivita della poiesi e la natura dell’artefice, peraltro gid in parte

emersi a proposito dei lemmi artifex-opifex, exemplar, proportio.

106 Sj veda anche: C. Lévy, Cicero and the Timaeus ... cit., pp. 103-104.

107 Sy tali aspetti nel contesto piti generale del problema delle idee di artefatti in Platone si rinvia a: F. Forcignano,
Il problema delle idee di artefatto in Platone, in “Méthexis” 27 (2014), pp. 61-93.

108 Cicerone, Timaeus ... cit., § 13 (Timeo 31c): Sed vinculorum id est aptissimum atque pulcherrimum, quod ex
se atque de iis, quae stringit, quam maxime unum efficit. Id optime adsequitur, quae Graece avaloyia, Latine (audendum
est enim, quoniam haec primum a nobis novantur) conparatio proportio ve dici potest. Il testo latino in Cicerone, Tutte
le opere, vol. 28, Mondadori, Milano 1968, p. 83 riporta: Sed vinculorum id est aptissimum atque pulcherrimum, quod ex
se atque de iis quae stringit quam maxime unum efficit. Id optime adsequitur quae Graece dvaloyia, Latine — audendum
est enim, quoniam haec primum a nobis novantur — conparatio pro portione dici potest.

109 Sulla importanza dell’analogia di proporzionalitd agostiniana si rinvia a: M. Parodi, 1l paradigma filosofico
agostiniano ... cit.

134



Il momento del progetto o ideazione dell’artefice, cui ¢ strettamente connesso quello della
produzione e della natura dell’opera, emerge con la riflessione sul modo con cui I’artefice, il demiurgo
timaico, crea sulla base di modelli (exemplaria come si & visto)!'°. La natura della forma (species in
Cicerone), presa come modello, e eterna (immortalis in Calcidio) e sempre identica a sé stessa
(semper eadem come scrive Cicerone). L’opposizione tra la dimensione eterna dei modelli ¢ quella
temporale delle cose generate rappresenta la ragione della bellezza o meno dell’opera: 1’opera bella
e quella conforme al modello eterno. Secondo un movimento che si trovera diffuso anche nella
riflessione medievale, la dimensione originaria, intelligibile ed eterna costituisce il criterio sulla base
di cui I’artefice crea, I’opera conserva tale criterio a livello temporale ed ¢ bella in ragione di esso.
Ancora piu interessante ¢ notare che 1’argomentazione inizia dal constatare che il mondo ¢ bello e
Iartefice & buono, per poi inferire che allora I’artefice ha scelto il modello eterno®'!. Si noti che la
figura demiurgica porta con sé un ambito metaforico che ¢ quello appunto dell’artefice, dell’attivita
fabbrile, e che in Cicerone si specifica nel senso di architetto, o aedificator, figura che ricorrera anche
nei secoli successivi connessa con quella paolina dell’architectus®??,

Non & qui il luogo per addentrarsi nella questione sulla distinzione o assimilazione tra mondo
intelligibile e demiurgo nel testo platonico®. Cio che pitl importa sottolineare per chiarire la genesi
dell’idea di artefice nel periodo che qui interessa ¢ che almeno a partire da Cicerone, ma soprattutto

in Filone di Alessandria e Seneca, i modelli ideali del mondo sensibile sono intrinseci alla mente

110 La dimensione conoscitiva dell’ideazione & ben rappresentata in un passaggio successivo (34a-b), quando si
parla del ragionamento dell’artefice sul movimento circolare del corpo del mondo nei termini di logismos che Cicerone
traduce cogito e Calcidio, con sfumature differenti, prospicientia.

11 Cfr. Cicero, Timaeus ... cit., §§ 6-7: si pulcher est hic mundus et si probus eius artifex, profecto speciem
aeternitatis imitari maluit ... Non igitur dubium quin aeternitatem maluerit exsequi, quando quidem neque mundo
quicquam pulchrius neque eius aedificatore praestantius. Chalcidius, Timaeus ... cit., p. 38: Nam si est — ut quidem est —
pulchritudine incomparabili mundus, opifex que et fabricator eius optimus, | perspicuum est, quod iuxta sincerae atque
immutabilis proprietatis exemplum mundi sit instituta molitio ... Quod cum sit rationis alienum, liquet opificem deum
uenerabilis exempli normam in constituendo mundo secutum.

112 Cfr. 1 Cor 3, 10: secundum gratiam Dei quae data est mihi ut sapiens architectus fundamentum posui alius
autem superaedificat unusquisque autem videat quomodo superaedificet fundamentum enim aliud nemo potest ponere
praeter id quod positum est qui est Christus lesus.

13 11 testo platonico non & di univoca interpretazione. Si ricordano qui due prospettive. Secondo una
interpretazione piu diffusa, mondo intelligibile delle idee e demiurgo rappresentano due entita metafisiche distinte
costituendo il piano divino dell’essere. Secondo altri, nel Timeo ¢ ravvisabile un’assimilazione tra mondo delle idee e
demiurgo dal momento che essi costituiscono due forme (o immagini del racconto mitico e verosimile) del medesimo
piano divinio dell’esser volte a esplicarne passaggi concettuali differenti, ossia cio che si potrebbe dire la causa esemplare
(idee) e la funzione dinamico-produttiva dell essere eidetico (demiurgo). La seconda prospettiva & sostenuta in particolare
da Franco Ferrari, si veda: F. Ferrari, Causa paradigmatica e causa efficiente: il ruolo delle idee nel "Timeo" ... cit. che
sintetizza la prima prospettiva interpretativa a pp. 156-157. Sulla questione si veda anche: F. Fronterotta, Introduzione,
in Platone, Timeo, a cura di F. Fronterotta, BUR, Milano 2003, pp. 51-70. Per una disamina critica del dibattito si puo
altresi fare riferimento a: F. Trabattoni, Scrivere nell’anima. Verita, dialettica e persuasione, La Nuova Italia, Firenze
1994, pp. 262 e sgg.
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dell’artefice!'®. Nell’articolata riflessione cristiana si compie I’identificazione tra logos e Verbo
divino, tra modelli ideali di derivazione platonica e Sapienza o seconda persona della trinita, in
accordo con un movimento ben esplicitato da Agostino, come si legge in un celebre passo delle
Confessiones in cui I’Ipponate sottolinea che nei libri platonici ha trovato la concezione giovannea
del Verbo!®. In generale si pud affermare che nella comprensione medievale le idee divine sono
quindi i modelli delle cose da creare, possibili o reali, che esistono eternamente nel Verbo e
costituiscono la concezione nella mente dell’artefice di cui occorrera approfondire lo statuto nella
riflessione francescana!®,

Un altro passaggio in cui si possono segnalare permanenze rispetto all’idea di artefice
medievale riguarda la bonta dell’artefice divino: proprio perché buono (probus in Cicerone!?’,
optimus in Calcidio) e quindi non invidioso (altro aspetto che ricorre frequentemente nelle
rappresentazioni cristiane del Dio artefice) il demiurgo crea un mondo a sua somiglianza'*®. La bonta
dell’artefice costituisce allora la ragione della creazione del mondo, mentre la sua bellezza rinvia
come si € visto alla natura eterna e intelligibile del modello a partire da cui esso viene plasmato. Come
si legge nei commentatori successivi, gia da Seneca, ma anche nel contesto della scuola di Chartres,
il paradigma a partire da cui I’artefice crea — secondo la concezione cristiana prevalente, interno alla
mente dell’artefice divino — rappresenta la causa formale del mondo, 1a dove D’artefice stesso
rappresenta la causa efficiente!?®,

Mentre il momento dell’ideazione, specialmente per quanto riguarda il carattere intelligibile
ed eterno dei modelli paradigmatici, come pure la bonta dell’artefice sono aspetti che permangono
nella genesi medievale del concetto di artefice, la questione del rapporto tra creazione e tempo, tra
creazione e materia, rappresenta un significativo punto di distanza tra il testo platonico e le

comprensioni medievali per le quali & generalmente condivisa la tesi della creazione dal nulla. Il testo

114 Cfr. M. Bettetini, Contro le immagini ... cit., pp. 17 e sgg.; F. Calabi, Filone di Alessandria, Carocci, Roma
2013, pp. 54-56; 1. Caiazzo, Sur la distinction sénéchienne idea/idos au Xlle siécle, in “Chéra. Revue d'études anciennes
et médiévales” 3-4 (2005-2006), pp. 91-116 (sulla ripresa della concezione senecana delle idee nel XII secolo). Gregory
sottolinea come nella riflessione di Guglielmo di Conches del XII secolo I’identificazione tra il demiurgo platonico e il
Dio creatore sia gia acquisita (T. Gregory, Anima mundi ... cit., pp. 49-50) cosi come Guglielmo si inserisce nella
tradizione platonico-agostiniana per quanto concerne 1’identificazione tra Verbo divino e mondo archetipo platonico (cfr.
ivi, pp. 68 e sgg.).

115 Cfr. Agostino, Confessiones ... cit., VIL, 9, 13-15.

116 Cfr. infra Parte II, 1.

117 Sul senso del probus ciceroniano, si veda: C. Lévy, Cicero and the Timaeus ... cit., pp. 102-103.

118 Cfr. Cicero, Timaeus ... cit., § 9 (Timeo 29¢): Probitate videlicet praestabat; probus autem invidet nemini;
itaque omnia sui similia generavit. Haec nimirum gignendi mundi causa iustissima. Chalcidius, Timaeus ... cit., pars 1,
p. 22: Optimus erat, ab optimo porro inuidia longe relegata est. Itaque consequenter cuncta sui similia, prout cuiusque
natura capax beatitudinis esse poterat, effici uoluit; quam quidem uoluntatem dei originem rerum certissimam si quis
ponat, recte eum putare consentiam.

19 Cft. T. Gregory, Anima mundi ... cit., cap. 2.
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timaico sottolinea che I’artefice opera a partire da una materia preesistente secondo un’attivita
formativa, un donare forma a una materia informe al tempo stesso pronta a riceverla e resistente
all’azione fabbrile, quindi mai completamente adeguata al modello e percid imperfettal®®. La tesi
della creazione dal nulla implica che la materia non preesista all’azione dell’artefice, bensi anzi le
dipenda: seguendo il racconto biblico, i pensatori medievali hanno variamente interpretato 1’idea che
anche la materia informe € creata, dal momento che la creazione avviene dal nulla e implica
Iesistenza del tempo*?.

A 37c-d si introduce un altro tema che sara significativamente ripreso nella riflessione
medievale successiva e integrato con il racconto biblico del libro della Genesi, come si € visto nel
caso di Agostino. Il testo platonico in questo punto sottolinea che 1’artefice si rallegra dell’opera
compiuta, del mondo come rappresentazione del modello eterno. 1l passaggio non compare nella
traduzione di Cicerone a noi pervenuta, ma si legge in quella di Calcidio: per indicare la somiglianza
con il modello eterno si utilizzano i termini simulacrum, exemplum e similitudo*??, mentre per
indicare la reazione di gioia dell’artefice per la somiglianza compare il verbo hilaro. Le due tradizioni,
scritturistica e timaica, si integrano gia in Agostino, il quale nel De civitate Dei menziona il passaggio
di Platone per evidenziare la gioia (gaudium) e il piacere (placeo) che scaturisce dall’osservazione
dell’artefice della propria opera compiuta e simile al modello eterno®?,

Come si osservava nel capitolo precedente, a proposito del versetto biblico di Genesi secondo
cui Dio vide che la luce era buona (Gen I, 17-18) Agostino € qui impegnato a precisare, contro i
manichei, che I’artefice divino non apprende qualcosa di nuovo una volta che ha creato 1’opera, bensi
intende insegnarlo a noi. In modo analogo, prosegue Agostino, il compiacimento dell’opera in

Platone si riferisce alla conformita rispetto al progetto nella mente dell’artefice, in accordo quindi a

120 | a questione se nel Timeo si intenda la materia come creata o increata, come creata nel tempo o fuori dal
tempo ¢ tutt’oggi oggetto di discussione, come nota 1. Caiazzo in La materia nei commenti al Timeo del secolo XIlI, in
“Quaestio” 7 (2007), pp. 245-246, studio da tenere presente anche per la comprensione medievale della materia rispetto
al testo platonico. Per una visione d’insieme sulla complessa questione della materia nel Timeo platonico, si pud ad
esempio tenere presente: F. Fronterotta, Introduzione ... cit., pp. 55 e sgg.

121 Dato che per molte ragioni la riflessione di Agostino & fondamentale per il pensiero francescano, sia per le
posizioni che ne condividono le tesi o i presupposti sia per le prospettive piu critiche, si segnala: E. Moro, Il concetto di
materia in Agostino, Aracne, Roma 2017. Sul XII secolo, quando — come si & visto — il rapporto con il Timeo platonico &
molto intenso, si veda: T. Gregory, Anima mundi ... cit., pp. 50 e sgg.; 1. Caiazzo, La materia nei commenti al Timeo del
secolo XII ... cit. Per lo sviluppo francescano del problema si rinvia alla bibliografia indicata in: infra, Parte Il, 2, 1.

122 Chalcidius, Timaeus ... cit., pars 1, p. 29: Quae quidem omnia in anima fieri eidem que insigniri palam est;
quam cum moueri et uiuere animaduerteret factum a se simulacrum immortalis diuinitatis genitor suus, hilaratus
impendio multo magis ad exemplum eius aemulae similitudinis aliud specimen censuit excogitandum.

123 Sj ricorda il passaggio: Augustinus, De civitate Dei ... cit., X1, 21: Et Plato quidem plus ausus est dicere,
elatum esse scilicet Deum gaudio mundi universitate perfecta. Ubi et ipse non usque adeo desipiebat, ut putaret Deum
sui operis novitate factum beatiorem; sed sic ostendere voluit artifici suo placuisse iam factum, quod placuerat in arte
faciendum; non quod ullo modo Dei scientia varietur, ut aliud in ea faciant quae nondum sunt, aliud quae iam sunt, aliud
quae fuerunt.
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quanto si legge in Genesi 1, 17-18 in cui non ¢ da intendere altro che 1’approvazione dell’opera in
quanto in accordo con I’arte o sapienza di Dio*?*. La tematica della fruizione dell’opera, della gioia e
del piacere che essa suscita nell’osservatore, sia esso il proprio artefice o uno spettatore, viene
declinata in vario modo nel corso della riflessione successiva. Nondimeno, si puo forse osservare
come nelle comprensioni ad esempio francescane il tema fruitivo sembri riprendere 1’idea che il
piacere dell’artefice per 1’opera compiuta dipenda dalla conformita con il progetto e la volonta del
suo creatore, ma al tempo stesso si identifichi nella proportio la ragione del piacere sensibile che ha
nel Figlio, quindi nella Sapienza o arte del Padre, il paradigma primo*°.

Il percorso che si € proposto a partire dal testo platonico, ha consentito di individuare alcuni
snodi significativi quali i concetti di artifex-opifex, exemplar, similitudo, pulchrum-aptus, proportio
come anche il modo in cui emerge I’articolazione dell’attivita dell’artefice in progetto, opera e
fruizione. In generale si puo considerare che il testo latino platonico, attraverso la mediazione
soprattutto agostiniana, ma anche dei commenti di Calcidio e del XII secolo, pone le basi per la
concettualizzazione francescana dell’idea di artefice. Basi da intendere non finalisticamente orientate,
dal momento che le variabili storiche sono molteplici e il medesimo apparato concettuale & confluito
nelle tradizioni di pensiero piu differenti, non da ultimo nella riflessione di Tommaso d’Aquino*?®. E
importante d’altra parte tenere presente tali coordinate concettuali in quanto seppur variamente intese
costituiscono oggetto di discussione negli autori che si studiera piu nel dettaglio. Si pensi ad esempio
alla rilevanza dei concetti di exemplar e similitudo nell’esemplarismo bonaventuriano, poi
radicalmente ripensati da francescani quali Olivi, Scoto e Ockham®?’; o anche alla nozione di
proportio al centro della comprensione bonaventuriana dell’artefice, ma profondamente risignificata

in quella di Ockham'?8, nonostante, pur nella variazione, si possano cogliere tratti comuni e

concezioni condivise dai quattro autori francescani®?®.

2.2 L’ Aristotele latino

Il pensiero di Aristotele ha contribuito molto alla costituzione filosofica del concetto di

artefice sia per precisi ambiti tematici, se non teorie, ripresi o criticati dai pensatori francescani, sia

124 |bidem: quid est enim aliud intellegendum in eo, quod per omnia dicitur: uidit deus quia bonum est, nisi
operis adprobatio secundum artem facti, quae sapientia dei est?

125 gj veda infra Parte 11, cap. 3.

126 Sul rapporto tra il Timeo platonico e il pensiero di Tommaso si puo vedere: A. Lamy, Note sur la présence
littérale du Timée latin dans le principe de la création au Xllle siécle: L’exemple de Thomas d’Aquin, in Lectures
médiévales et renaissantes du Timée de Platon ... cit., pp. 141-164.

127 Sj rinvia a: infra Parte I, I, 1.

128 gj veda: infra Parte 11, 1, 2.

129 Sj puo vedere in particolare: infra Parte I, 1, 3.
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per quanto egli riferisce di teorie dei suoi predecessori, Platone in particolare. Per il nostro discorso
e utile individuare le principali aree di tematizzazione e i passi aristotelici che riaffiorano in modo
spesso disorganico, ma significativo, nelle riflessioni francescane attorno all’idea di artefice.

Si possono ricordare almeno tre testi principali di Aristotele sovente citati: la Fisica, la
Metafisica e I’Etica, testi disponibili principalmente grazie alle nuove traduzioni dall’arabo ad opera
di Moerbeke, ma in casi come quello di Bonaventura si attesta il probabile utilizzo di traduzioni
precedenti, come quelle di Giacomo da Venezia per la Metafisica e la Fisica, di Burgundio Pisano e
Roberto Grossatesta per 1’Etica’®.

Dal punto di vista tematico, oltre a questioni specifiche come la dottrina delle quattro cause e
la trattazione della dottrina platonica delle idee, la figura dell’artefice in Aristotele compare
soprattutto nel contesto della discussione dell’arte in rapporto al sistema dei saperi, principalmente
alla fisica e all’etica. Si possono quindi distinguere alcuni ambiti tematici piu specifici tra cui il
rapporto tra natura e oggetti artificiali tanto nella Fisica quanto nella Metafisica, i tipi di produzione
e la distinzione tra artefice ed esperto nella Metafisica, il rapporto tra arte ed etica rispetto alla finalita
¢ alla virtu nell’Etica.

La trattazione della Fisica su cui qui interessa soffermarsi riguarda il secondo libro dove
Avristotele presenta il paragone tra arte e natura per chiarire la scienza della fisica. Innanzitutto egli
distingue arte e natura sulla base del tipo di movimento: mentre nella seconda il principio di
movimento ¢ intrinseco allo stesso oggetto, nell’arte il movimento proviene dall’esterno. La casa, ad
esempio, € prodotta da un agente esterno, non ha in sé stessa la propria causa; e cosi accade anche

agli altri tipi di oggetti artificiali*3!. Aristotele poi procede nel delineare i due sensi di natura, come

130 Sylla trasmissione del corpus aristotelico nel Medioevo latino, si puo fare riferimento ai due studi introduttivi:
D.M. Mark, Aristotelianism, medieval, in Routledge Encyclopedia of Philosophy, Routledge, London-NY 2018; Aristotle
in the middle ages, in N. Kretzmann, A. Kenny, J. Pinborg, E. Stump (eds.), The Cambridge History of Later Medieval
Philosophy: From the Rediscovery of Aristotle to the Disintegration of Scholasticism, 1100-1600, Cambridge University
Press, Cambridge 1982.

181 Cfr. Guillelmus de Morbeka reuisor translationis Aristotelis, Physica (translatio 'noua’ - lacobi Venetici
translationis recensio), in S. Thomae de Aquino Opera omnia, Vol. I1: Commentaria in octo libros Physicorum Aristotelis,
ed. Commissio Leonina, Ex Typographia Polyglotta S.C. de Propaganda Fide, Roma 1884 (d’ora in poi: Physica ... cit.
(tr. Moerbeke)), 11, 1: [1] (192b 8) Eorum quae sunt, alia quidem sunt natura, alia vero propter alias causas. Natura
quidem sunt animalia quaeque, et partes ipsorum, et plantae, et simplicia corpora ... Quae quidem enim natura sunt,
omnia videntur habere in seipsis principium motus et status; haec quidem secundum locum, illa vero secundum
augmentum et decrementum, quaedam autem secundum alterationem. (192b 16) Lectulus autem et indumentum, et si
aliquod huiusmodi genus est, secundum quod quidem sortitum est praedicationem unamquamgque, et inquantum est ab
arte, neque unum habet impetum mutationis innatum: secundum autem quod contingit ipsis lapideis aut terreis esse aut
mixtis ex his, habent hoc tantum. (192b 20) Est igitur natura principium alicuius et causa movendi et quiescendi in quo
est primum per se et non secundum accidens. Dico autem non secundum accidens, cum fiat utique ipse sibi aliquis causa
sanitatis cum sit medicus: sed tamen non secundum quod sanatur medicinam habet, sed accidit eundem medicum esse et
sanari; unde et dividuntur aliquando ab invicem. Similiter autem et aliorum unumquodque quae fiunt. Nullum enim
ipsorum habet in seipso factionis principium: sed alia quidem in aliis et ab exteriori, ut domus et aliorum manu incisorum
unumquodque; alia autem in seipsis quidem, sed non secundum seipsa, quaecumqgue secundum accidens fiunt causae
utique ipsis.
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materia (materia) e come forma (species in Giacomo da Venezia, forma in Moerbeke), e anche in tal
caso risulta significativa 1’analogia con I’arte. Quel che piu interessa notare del secondo capitolo del
libro secondo ¢ come Aristotele sviluppa I’analogia tra fisica e arte a proposito della conoscenza della
materia e conoscenza della forma. Sulla base del principio secondo cui I’arte imita la natura (ars
imitatur naturam) — principio diffuso successivamente anche nella riflessione francescana — egli
argomenta che siccome & proprio delle arti, ad esempio del costruttore, conoscere fino a un certo
punto la forma e la materia su cui opera, cosi anche al fisico occorre conoscere sia la materia sia la
forma dell’oggetto della propria scienza'®. Si procede poi con una distinzione significativa, quella
tra arti poietiche, relative al fare (activa in Giacomo da Venezia, factiva in Moerbeke) che sono rivolte
alla conoscenza della materia, e arti architettoniche, relative alla conoscenza della forma
(architectonica), come nel caso della differenza tra il costruttore di timoni e il timoniere!®, Si delinea
un rapporto tra discipline o forme di sapere ripreso in parte nella Metafisica, in cui si distingue tra
artefice ed esperto, la dove il primo ha conoscenza delle cause, mentre il secondo conosce il proprio
oggetto solo attraverso 1’esperienza. Quest’ultima distinzione ¢ di fondamentale importanza
soprattutto nella riflessione dei maestri francescani tra XIII e XIV secolo, come si vedra in Duns
Scoto e in Ockham, specialmente nei commenti alle aristoteliche Fisica e Metafisica.

L’ultimo passaggio che qui interessa mettere in luce della Fisica di Aristotele é quello relativo
alla teoria delle quattro cause'3*, passaggio molto rilevante per il presente discorso in quanto non solo
emergono specifiche figure di artefice, come esempi dell’argomentazione aristotelica. Tale teoria é
importante soprattutto perché egli delinea i modi di causalita ripresi a partire dal X1 secolo e integrati
nelle esegesi del Timeo platonico, ma altresi perché la teoria aristotelica delle quattro cause, seppure
variamente mediata, ricorre nelle riflessioni tanto teologiche, ad esempio sulla creazione, quanto

strettamente filosofiche, come nei commenti alle opere di Aristotele.

182 Cfr. ivi, 11, 2: Etenim iam et de hoc dubitabit aliquis dupliciter, quia duae naturae sunt, de qua est physica,
aut de eo quod ex utrisque. Sed si de eo quod est ex utrisque et circa utraque: (194a 18) utrum igitur eiusdem aut alius
utrumque cognoscere? In antiquos quidem enim aspicienti videbitur utique esse materiei: ex parva enim parte quadam
Empedocles et Democritus speciem et quod quid erat esse tetigerunt. Si autem ars imitatur naturam, eiusdem autem
scientiae est cognoscere formam et materiam usque ad hoc (ut medici sanitatem, et choleram et phlegma in quibus est
sanitas; similiter autem et aedificatoris est formam domus et materiam, quoniam lateres et ligna sunt; similiter autem in
aliis); et physicae utique erit cognoscere utrasque naturas.

133 Cfr. ibidem: (194a 33) Quoniam autem faciunt artes materiam, aliae quidem simpliciter aliae vero operose,
et utimur tanquam propter nos omnibus quae sunt (sumus enim quodammodo et nos finis: dupliciter enim est id cuius
causa fit: dictum est autem de his in his quae de prima philosophia sunt): (194a 36) duae (194b 1) igitur sunt principantes
materiam et cognoscentes artes, quae utitur et factiva, quae architectonica; unde et usualis architectonica quodammodo
est. Differunt autem secundum quod haec formae quidem cognoscitiva est architectonica, alia autem ut factiva materiae:
gubernator enim qualis sit forma aliqua temonis cognoscit et instituit, alius autem ex quo ligno et qualibus illis erit.

134 Sulla teoria delle cause si veda anche: Aristoteles Latinus, Metaphysica, in Aristoteles Latinus, XXV.3, pars
secunda, ed. G. Vuillemin-Diem, Brepols, Turnhout 1995 (d’ora in poi: Metaphysica ... cit. (tr. Moerbeke)), 1, 5, 2. Per i
libri I-X e XII - XI11.2: Guillelmus de Morbeka reuisor translationis Aristotelis, translationis 'mediae’ recensio; per i libri
XI; X111.2 — XIV: Guillelmus de Morbeka translator Aristotelis.
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La prima forma di causa, quella materiale, e detta cio da cui (ex quo) una cosa viene all’essere
e si conserva in esso. Gli esempi riportati sono il bronzo e I’argento come cause materiali
rispettivamente della statua e della coppa. Il secondo tipo di causa si riferisce alla forma e al modello
(species et paradigma in Giacomo, species et exemplum in Moerbeke) di una cosa e consiste nella
definizione e nei suoi generi, come ad esempio la relazione di due a uno o in generale il numero
definisce il diapason. Inoltre, si dice causa il principio primo del moto o della quiete, come accade
nel caso del padre rispetto al figlio. Infine, la causa finale determina il propter quid, cio in vista di cui
una cosa & agita o prodotta, ad esempio il camminare & in vista della salute®®®.

Gli esempi che Aristotele adduce per spiegare come una stessa cosa puo avere piu cause sono
significativi per la genesi dell’idea di artefice, dal momento che vanno a costituire 1’arsenale di figure
e argomenti cui attingono, in modo pit 0 meno mediato, i teologi e i filosofi successivi. Una statua
puo avere ad esempio due cause: lo scultore e il bronzo, ma 1’una si dice causa efficiente (unde motus)
e ’altra si dice causa materiale (ut materia)'3. Aristotele presenta a piu riprese I’esempio della statua,
assieme a quello della casa, al fine di determinare i rapporti tra i modi di essere causa e i predicabili
di genere, individuo e accidente o rispetto alla relazione potenza-atto. La causalita nel rapporto tra
genere e accidente ¢ illustrata con I’esempio della statua in rapporto a Policleto, perché ¢ accidentale
per lo scultore (genere) essere Policleto (individuo)®®’. 1l rapporto tra potenza e atto si spiega con
quello tra il costruttore di case rispetto al costruttore che costruisce case, la dove il primo & in potenza
e il secondo ¢ in atto (sicut operantes, ut edificandi domum edificator in Giacomo, ut aedificandi
domum aedificator aut aedificans aedificator in Moerbeke)'®. Infine, & utile segnalare cid che
Avristotele chiama la ricerca della causa piu elevata (causa summa) di ciascuna cosa, dal momento
che e un procedimento ampiamente adoperato sia nelle dimostrazioni medievali dell’esistenza di Dio,
sia piu in generale quando si considera la realta creata come segno o vestigio del Dio artefice. L’uomo
— osserva Aristotele — costruisce case perché e costruttore di case (edificator in Giacomo, aedificator

in Moerbeke), ma ¢ costruttore di case perché ha I’arte di costruire case (edificativam in Giacomo,

135 Cfr. Aristoteles Latinus, Physica ... cit. (tr. Moerbeke), II, 3: Uno quidem modo causa dicitur, ex quo fit
aliquid cum insit, sicut aes statuae et argentum phialae, et horum genera. Alio autem modo species et exemplum. Haec
autem est ratio ipsius quod quid erat esse, et huius genera; ut eius quae est diapason, duo ad unum, et omnino numerus,
et partes quae in definitione. (194b 29) Amplius, unde principium mutationis primum aut quietis est; ut consilians causa,
et pater filii, et omnino faciens facti et commutans commutati. Adhuc autem quemadmodum finis. Hoc autem est quod
cuius causa, ut ambulandi sanitas. Propter quid enim ambulat? Dicimus, ut sanetur: et dicentes sic, opinamur assignare
causam.

136 Cfr. ibidem: (195a 3) Causae quidem igitur fere tot modis dicuntur. Contingit autem, multipliciter dictis
causis, et multas eiusdem causas esse non secundum accidens: ut statuifica et aes non secundum alterum aliquid, sed
secundum quod est statua; sed non eodem modo, sed hoc quidem ut materia, illud autem sicut unde motus.

137 Cfr. ibidem: (195a 32) Amplius autem secundum accidens, et horum genera: sicut statuae aliter Polycletus,
et aliter statuam faciens; quoniam accidit statuam facienti Polycletum esse.

138 Cfr. ibidem: (195b 3) Praeter autem omnes et proprie dictas et secundum accidens, aliae quidem sicut
potentes dicuntur, aliae vero sicut operantes; ut aedificandi domum aedificator aut aedificans aedificator.
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139 Anche attraverso la mediazione

ars aedificandi in Moerbeke), I’arte ¢ quindi la causa anteriore
neoplatonica e all’interno dell’ambito metaforico dell’artefice (si pensi sia alla figura paolina
dell’architetto sia a quella demiurgica) I’ Arte divina, dai cristiani variamente identificata con il Figlio
0 Sapienza del Padre, costituisce in effetti la causa prima del mondo, come si € visto ad esempio nei
passaggi citati di Agostino.

A proposito della finalita della natura, al capitolo ottavo Aristotele sviluppa un aspetto
ulteriore del rapporto tra arte e natura osservando che I’arte, oltre a imitare la natura, porta a
compimento cid che questa ¢ nell’impossibilita di condurre a termine'®. Si tratta di un’altra
affermazione molto significativa per il tema dell’artefice in quanto delinea il modo in cui si determina
’azione artificiale rispetto alla produzione naturale: se per un verso le dipende, perché ad esempio
I’artefice umano agisce sempre a partire da un materiale preesistente, pud ciononostante proseguire
I’opera della natura portandola a compimento, cioé¢ co-agendo con essa per raggiungere determinate
finalita. La questione € molto interessante e viene sviluppata successivamente in ambiti di vario
genere, nel contesto dei modi di agire dell’artefice umano rispetto alla natura, come accade nel caso
dell’agricoltura 1a dove I’attivita della natura ¢ coadiuvata dall’arte umana. Il principio ¢ altresi di
estremo interesse se si pensa a come sara sviluppato nelle teorie rinascimentali delle arti, non senza
—anche qui — integrazioni con altre tradizioni, ad esempio di ascendenza platonica.

Sempre nell’ambito della finalita della natura emerge il tema dell’errore, ancora una volta a
partire dal confronto tra arte e natura. Quando infatti I’opera, della natura o dell’arte, non ¢ conforme
al fine, si dice che si produce un errore, ad esempio — osserva Aristotele — quando il grammatico non
scrive correttamente, oppure quando il medico propone un farmaco non correttamente. Similmente,
in natura si producono mostri quando non ¢’¢ conformita al fine'*!. Il passaggio & significativo per il
nostro discorso se si pensa — come si cerchera di mostrare — a come € ripreso nella riflessione
francescana connessa alla figura dell’artefice, ad esempio in Ockham in cui emerge la questione
dell’errore in arte.

La Metafisica di Aristotele offre ulteriori punti di interesse per il tema dell’artefice, soprattutto

per quel che riguarda il sistema dei saperi, entro cui si inserisce la fondamentale distinzione tra

139 Cfr. ibidem: (195b 21) Oportet autem semper causam uniuscuiusque summam quaerere, sicut et in aliis: ut
homo aedificat quoniam aedificator est, aedificator autem est secundum artem aedificandi: haec autem prima causa est.

140 Cfr. ivi, 11, 8: Omnino autem ars alia quidem perficit que natura non potest operari, alia vero imitatur.

141 Cfr. ibidem: Peccatum autem fit et in iis quae fiunt secundum artem: scripsit enim non recte grammaticus, et
propinavit medicus non recte potionem. Quare manifestum est quod contingit et in iis quae secundum (199b 1) naturam
fiunt. Si igitur sunt quaedam secundum artem, in quibus quod recte fit, propter aliquid fit; in quibus etiam peccatur,
alicuius gratia agitur, sed fallitur: similiter utique et in physicis et monstra sunt peccata illius quod propter aliquid est.
Et in substantiis ergo quae sunt ex principio bovigena, si non ad aliquem terminum et finem poterant venire, corrupto
principio aliquo facta sunt, sicut nunc semine.
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artefice ed esperto, e per 1 tipi di produzione e in particolare la produzione artificiale. In quest’opera
aristotelica si situa altresi la presentazione e discussione della teoria delle idee di Platone, da cui un
autore come Bonaventura puo integrare quanto trasmette Agostino.

All’inizio della Metafisica, Aristotele presenta il processo di acquisizione del sapere a partire
dalla sensazione fino ad arrivare alla scienza. Significativo per il nostro discorso appare quanto egli
scrive a proposito dell’arte di cui si sottolinea 1’origine esperienziale: essa si forma a partire da
molteplici esperienze da cui deriva una concezione universale basata sui casi simili}*?. L’arte percio
si configura qui come conoscenza dell’universale su fondamenta esperienziali. Aristotele prosegue a
indagare le relazioni tra esperienza e arte, da cui emergono le due figure rilevanti: colui che conosce
il proprio oggetto per esperienza, o esperto, e colui che ne conosce le cause, o artefice. Il primo ha
una conoscenza solo particolare, mentre il secondo ha conoscenza dell’universale, ma 1’artefice si
dice pil sapiente del primo in quanto la sapienza deriva piu dalla conoscenza che dalla pratica'®.
Nonostante 1’esempio riportato da Aristotele riguardi la medicina, disciplina che non avra una
trattazione diretta nel presente lavoro, il contesto in cui esso € inserito e ad ogni modo significativo
per il costituirsi delle coordinate concettuali entro cui si collocano talune figure di artefice. Sulla
distinzione tra artefice ed esperto, ad esempio, si presentano interessanti discussioni francescane circa
lo statuto della conoscenza dell’artefice, come si puo leggere nelle questioni sulla Metafisica di Duns
Scoto.

Oltre alla distinzione tra artefice ed esperto risulta significativa la trattazione aristotelica dei
tipi di produzione. Nel libro settimo, al capitolo 7, si distinguono i modi del divenire e in particolare,
dopo aver delineato la generazione naturale, Aristotele affronta la produzione artificiale. Si tratta di
un passaggio significativo perché il principio del divenire artificiale viene identificato nell’anima
razionale, o pensiero, di colui che effettua il cambiamento. A partire dalla forma che il pensiero
concepisce, si determina la produzione, la quale invece ha origine nel termine ultimo del pensiero'#*:

cio significa che I’artefice ha un progetto che si esplicita come ragionamento che parte da una forma.

142 Cfr. Aristoteles Latinus, Metaphysica ... cit., (tr. Moerbeke), I, 1: Fit autem ars cum ex multis
EXPERIMENTALIBUS CONCEPTIONIBUS una fit uniuersalis de similibus acceptio.

143 Cfr. ibidem: Ad AGERE quidem igitur experientia * nichil ab arte differre uidetur, sed ET expertos magis
proficere uidemus sine experientia rationem habentibus. Causa autem est QUIA experientia quidem singularium \est
cognitio\, ars uero uniuersalium, actus autem et omnes generationes circa singulare sunt. Sed tamen scire et
INTELLIGERE magis arte quam experimento esse arbitramur, et artifices expertis sapientiores esse opinamur, tamguam
magis SECUNDUM scire SAPIENTIA OMNIBUS SEQUENTE. Hoc autem est QUIA hii quidem causam sciunt, illi uero
non. Experti QUIDEM enim ipsum \quia sciunt\, sed propter quid nesciunt; hii autem ET propter quid et causam
cognoscunt.

144 Cfr. ivi, VII, 7: Ab arte uero fiunt quorumcumgque species est in anima. Speciem AUTEM dico quid erat esse
cuiusque et primam substantiam. Et enim contrariorum modo quodam eadem species ... Generationum uero et motuum
hec quidem intelligentia uocatur illa uero FACTIO. * QUE quidem a principio et a specie intelligentia, QUE uero ab
ULTIMO intelligentie FACTIO.
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La produzione inoltre non ha mai origine dal nulla, prosegue Aristotele — e si noti qui come si pongano
le coordinate concettuali che in contesto cristiano acquisiscono una rilevanza particolare per delineare
il modello umano di artefice — di conseguenza la produzione si effettua da una sua parte e
precisamente da una materia che le preesiste, come il bronzo nel caso della statua. Si vedra inoltre
come questo passaggio aristotelico sia oggetto di discussione in testi francescani tardo medievali,
come ad esempio quelli ockhamiani®®.

Prima di concludere sui punti rilevanti della Metafisica di Aristotele, e utile menzionare la
presentazione e discussione aristotelica della teoria delle idee di Platone?¢, dal momento che, assieme
ad Agostino e a fonti tardo antiche, ne costituisce una delle fonti piu importanti. Aristotele parla della
teoria delle idee nel primo e nel tredicesimo libro della Metafisica, dapprima in connessione con la
teoria pitagorica dei numeri, in seguito in sé stessa. Cio che qui interessa sottolineare € il punto in cui
Avristotele mette in luce il carattere separato delle idee. Nel libro X111, ad esempio, Aristotele presenta
I’esigenza di porre le idee come conseguenza dell’accettazione della teoria eraclitea della verita: se
le cose sensibili mutano e fluiscono, al fine di avere scienza occorre porre qualcosa che stia al di la
(preter secondo Moerbeke) delle cose sensibili e che permanga®*’. Da un passaggio del commento
alle Sentenze di Bonaventura, si puo comprendere che Aristotele ¢ il riferimento principale per questo
aspetto della teoria platonica delle idee, anche perché fonti piu tardive, come le opere di Agostino,
tendono ad assimilare le idee con il pensiero divino.

L’ultimo testo aristotelico che occorre segnalare per la rilevanza non solo nella costituzione
filosofica dell’idea di artefice, ma anche specificamente nella riflessione francescana ¢ 1’Etica
Nicomachea. Nei libri I e VI il tema dell’arte, o poiesi, ¢ trattato in connessione alla questione della
finalita o del bene. Come si legge all’inizio dell’Etica, ogni cosa tende al bene, percio si puo dire che
il bene ¢ il fine. A seconda dell’attivita o azione cui si riferisce, esistono differenti tipi di finalita o
bene, ordinati gerarchicamente tra loro nel caso in cui ci siano attivita subordinate le une alle altre,
tanto che il bene dell’attivita piu alta, o architettonica, rappresenta il fine pit desiderabile cui gli altri

dipendono®®. Cosi si dice che il fine o bene dell’arte di costruire navi, ¢ la nave, come quello dell’arte

145 gj veda infra: vol. 2, cap. 1V, 1, 2.

146 Qulla questione relativa all’esposizione di Aristotele della teoria delle idee e le posizioni di Platone, si puod
vedere 1’utile sintesi anche storiografica in: C.A. Viano, Nota critica Il, in Aristotele, Metafisica, a cura di C.A. Viano,
Utet, Torino 1974, pp. 162-178.

147 Cfr. Aristoteles Latinus, Metaphysica ... cit., X111, 4: Accidit autem que de speciebus opinio hiis qui dixerunt
propter persuasos esse de ueritate Eracliticis rationibus tamgquam omnibus sensibilibus semper fluentibus, ut siquidem
scientia alicuius erit et prudentia, alteras oporteat aliquas naturas esse preter sensibiles manentes; non enim esse
fluentium scientiam. Altri punti in cui Aristotele tratta la teoria platonica delle idee sono: ivi, I, 6 e 9; XIII, 5.

148 Robertus Grosseteste reuisor translationis Aristotelis, Ethica Nicomachea, 'recensio pura’ — Burgundii
translationis recensio, in Aristoteles Latinus, XXV1.1-3, fasc. tertius, ed. R.A. Gauthier, Brepols, Turnhout 1995 (d’ora
in poi: Ethica Nicomachea ... cit. (tr. Grossatesta)), I, 1: [1] (1094al) Omnis ars et omnis doctrina, similiter autem et
ACTUS et ELECCIO, BONUM QUODDAM APPETERE videtur. IDEO BENE ENUNCIAVERUNT bonum, quod omnia
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di costruire case, & la casa'*®. Il bene di una certa arte & quindi cio in vista di cui tutte le azioni sono
ordinate, come la statua € il bene della scultura.

Se nel libro | si & visto il rapporto tra arte, finalita e bene, il libro VI permette di approfondire
un altro aspetto molto significativo per la riflessione successiva attorno alla figura dell’artefice, ossia
il rapporto tra prassi e poiesi, ovvero azione e produzione. All’inizio del libro VI Aristotele distingue
due parti dell’anima razionale, I’animo scientifico (Scientificus) e I’animo raziocinativo
(raciocinativus)™®, alla base della divisione tra scienze teoretiche e pratiche: le prime considerano le
cose che non possono essere altrimenti e sono necessarie ed eterne, mentre le seconde riguardano
quelle che possono essere altrimenti e concernono il possibile e il contingente. Mentre le teoretiche
si distinguono dalle pratiche per il proprio oggetto, queste ultime si dividono a loro volta in due quanto
al fine. Le discipline pratiche propriamente dette concernono 1’azione che ¢ fine a sé stessa, mentre
le discipline poietiche riguardano la produzione che ha la finalita in altro: 1’arte di costruire mira a
realizzare il proprio fine non nel soggetto che produce, bensi in altro, vale a dire mira a costruire una
casa nel mondo esterno.

Nel capitolo quarto Aristotele esplica meglio la natura ¢ la finalita dell’arte. Dapprima egli
osserva che cio che puo essere altrimenti ¢ oggetto tanto dell’azione quanto della produzione, ma
azione (accio) e produzione (faccio) non si identificano®™!. L’arte ¢ infatti definita come abito
produttivo secondo una vera ragione (habitus cum racione vera factivus) perché come si & visto mira

a progettare e porre in essere (esteriormente) qualcosa che puo essere o non essere’®2, La retta ragione

APPETUNT. Differencia VERO quedam, videtur ESSE finium. Hii quidem enim sunt OPERACIONES, hii VERO PRETER
HAS, OPERA QUEDAM. Quorum autem sunt fines QUIDAM PRETER operaciones, in hiis MELIORA EXISTUNT {id
est nata sunt} OPERACIONIBUS OPERA. Multis autem operacionibus entibus et artibus et doctrinis, multi fiunt ET fines.
MEDICINALIS quidem ENIM, sanitas. NAVIFACTIVE VERO, navigacio. Militaris autem, victoria. lconomice VERO,
divicie. Quecumque autem sunt talium, sub una QUADAM virtute; quemadmodum sub equestri, FRENIFACTIVA, et
guecumque alie, equestrium instrumentorum sunt; hec autem et omnis bellica operacio, sub militari; secundum eundem
utique modum, alie sub ALTERIS. In omnibus itaque ARCHITECTONICARUM fines omnibus sunt desiderabiliores {seu
eligibiliores}, hiis que sub ipsis. Horum enim gracia, et illa PERSEQUUNTUR.

149 Sj veda anche: ivi, I, 5: (1097a15) Rursus autem REDEAMUS ad quesitum bonum, quid utique SIT. Videtur
quidem enim aliud in alia operacione et arte; aliud enim in medicinali et militari et reliquis similiter. Quid igitur
unicuique bonum? VEL cuius gracia religua OPERATA SUNT. HOC AUTEM IN MEDICINALI QUIDEM, SANITAS. IN
MILITARI VERO, VICTORIA. IN EDIFICATIVA AUTEM, DOMUS. IN ALIO VERO, ALIUD. IN OMNI AUTEM
OPERACIONE ET ELECCIONE, FINIS. HUIUS ENIM GRACIA RELIQUA operantur omnes. Quare si quis operatorum
omnium est finis, HIC utique erit OPERATUM bonum.

150 Cfr. ivi, VI, 1: Nunc autem de racionem habente secundum eundem modum dividendum. Et supponatur duo
racionem habencia. Unum quidem quo speculamur talia encium quorum principia non contingunt aliter habere, unum
autem quo contingencia. Ad ea enim que genere altera, et anime particularum alterum genere ad utrumque aptum natum.
Si quidem secundum similitudinem quandam et proprietatem cognicio existit ipsi. Dicatur autem horum hoc quidem
scientificum, hoc autem raciocinativum.

151 Cfr. ivi, VI, 4: (1140a1) contingentis autem aliter habere, est aliquid et factibile et actibile. Alterum autem
est faccio et accio. Credimus autem de ipsis et exterioribus racionibus. Quare et cum racione habitus activus alterum est
ab eo qui cum racione factivo habitu.

152 Cfr. ibidem: Quia autem edificativa ars quedam est, et quod {nominaliter} habitus quidam cum racione
factivus, et nulla neque ars est que non cum racione factivus habitus est, neque talis que non ars, idem utique erit ars et
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e quindi orientata alla produzione di qualcosa di esterno, attraverso un calcolo come ad esempio
accade nel caso dell’architettura. L’arte in tal senso pud essere letta come un fare la verita, dal
momento che & un abito attraverso cui la parte pratico-poictica dell’anima razionale attinge il vero:
un fare la verita che € un produrla secondo la retta ragione che orienta i mezzi in vista del proprio
fine. In alcuni pensatori francescani, tale accezione di arte sembra integrarsi con il passaggio
giovanneo in cui si parla di fare la verita (Gv 3, 21) in una peculiare comprensione della poiesi®®3,

Attraverso i testi aristotelici si e visto quindi il costituirsi di alcuni nodi teorici importanti
legati alla figura dell’artefice. La trattazione del sesto libro dell’Etica, in particolare, conduce a una
divisione delle scienze che acquisisce progressivamente un importantissimo ruolo nel corso del XI11
secolo, quando inizia a complicarsi I’articolazione tradizionale dei saperi in trivio e quadrivio™.
Nella seconda meta del Duecento é fondamentale la distinzione aristotelica tra discipline teoretiche e
pratiche: compare non solo nelle Introduzioni alla filosofia, bensi anche in piu ambiti di riflessione,
dalle teorie della conoscenza, alla retorica, all’etica e alla teologia, si pensi ad esempio all’ampia
discussione se la teologia sia scienza pratica a proposito di cui i francescani assumono differenti
posizioni per comprendendola come abito pratico.

Il rapido percorso che si € proposto attraverso i testi platonici e aristotelici significativi per la
costituzione filosofica dell’idea di artefice ha permesso altresi di comprendere alcune delle ragioni
dottrinarie per cui I’ambito medievale dell’ars tanto quanto lo € il campo che Aristotele chiama
poietico e i latini factivus: in termini aristotelici, tutto cid che a partire da un’attivita specifica di
pensiero comporta la produzione di un oggetto nel mondo esterno, € quindi poiesi, ars, che percio
non si limita alle arti belle come invece si precisera nel periodo intorno alla nascita dell’estetica come
disciplina autonoma. Tenendo conto di tale accezione ampia di ars, nelle pagine che seguono si
cerchera di studiare il costituirsi filosofico dell’idea di artefice, francescano in particolare, cercando
di coglierla nella sua processualita, attraverso 1’articolazione in progetto, opera e fruizione, di cui poi

le singole figure (ad esempio faber, pictor, sculptor e architectus) sono espressione.

habitus cum racione vera factivus. Est autem ars omnis circa generacionem et artificiare {resume circa} et speculari
qualiter utique fiat aliquid contingencium et esse et non esse, et quorum principium in faciente, set non in facto.

158 Un altro punto dell’Etica che & opportuno menzionare € la trattazione aristotelica del benefattore (X1, 1167b-
1168a) la dove si prende in esame la questione del motivo per cui i benefattori amino di pit i beneficiati che non viceversa,
dal momento che Aristotele propone una significativa analogia con I’artefice. Come un artefice ama di piu la propria
opera che non I’opera il proprio artefice poiché essa ¢ frutto della sua attivita tramite la quale egli per certi versi esiste,
cosi il benefattore ama il beneficiato piu di quanto esso non ami il proprio benefattore. Su questo tema si veda
I’interessante articolo J. Brunschwig, Aristote et [’effet Perrichon, in La Passion de la raison: Hommage a Ferdinand
Alquié, a cura di J.-L. Marion, PUF, Paris 1983.

154 gul sistema di insegnamento nella Parigi del XI1I e XIV secolo, si rinvia alle pubblicazioni della collana
Studia artistarum (Brepols), nn. 1, 3-6, 9, 11, 13, 25; per quanto concerne specificamente i mutamenti introdotti nella
divisione delle discipline, anche per via della diffusione delle nuove traduzioni e commenti del corpus aristotelico, si puo
fare riferimento a: J. Brumberg-Chaumont (a cura), Ad notitiam ignoti: L’‘Organon’ dans la ‘translatio studiorum’ a
I’époque d’Albert le Grand, Studia Artistarum 37, Brepols, Turnhout 2013; J. Verger, O. Weijers (a cura), Les débuts de
[’enseignement universitaire a Paris (1200-1245 environ), Studia Artistarum 38, Brepols, Turnhout 2013.
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2.3 Mediazioni romane ed ellenistiche sulla progettualita dell’ artefice

Il Timeo platonico e i testi aristotelici, come si € detto, hanno consentito di svolgere alcuni
punti significativi per la genesi dell’idea di artefice, ma prima di affrontare la questione
specificamente nel pensiero francescano, occorre considerare ulteriori temi in altre tradizioni di
pensiero. In questo paragrafo si tratta brevemente un passaggio rilevante per la trasmissione cristiana
del problema delle idee, che nel nostro discorso si specifica nella problematica della progettualita
dell’artefice, ossia la mediazione romana di Cicerone e Seneca, cosi come quella in lingua greca di
eta ellenistica di Filone di Alessandria e Plotino. Nel prossimo capitolo si approfondisce inoltre, a
partire dalla tradizione retorica, ’emergenza di alcuni temi quali I’analogia tra retore e artefice, la
bellezza e il piacere.

Per cogliere la trasmissione e i mutamenti della teoria platonica delle idee nella riflessione
cristiana specificamente legata alla progettualita dell’artefice, si pud innanzitutto menzionare il
celebre passo dell’Orator (§ 7) di Cicerone in cui egli propone un paragone tra 1’oratore ideale e
I’idea nella mente dell’artefice intesa come idea platonica®®. Si tratta di un momento significativo in
cui il riferimento alla retorica contribuisce alla concettualizzazione dell’esperienza poietica, aspetto
su cui si tornera nel prossimo capitolo. Per ora basti osservare il senso profondamente filosofico
dell’operazione di Cicerone nel dislocare nella mente dell’artefice le idee separate platoniche. Si puo
concordare con Panofsky quando osserva che il mutamento ciceroniano della concezione platonica
delle idee ha origine sia dal tentativo di accordare Platone con Aristotele sia dal passaggio attraverso
lo stoicismo. Il testo aristotelico sopra citato di Metafisica VII, 7, in cui si afferma che il principio
dell’arte ¢ I’anima razionale, e precisamente la forma concepita nella mente, rappresenta un punto
significativo per la interpretazione ciceroniana delle idee platoniche, cosi come sono significative le
teorie stoiche del concetto e del significato immateriale inteso come lekton®®®. Entrambe le ispirazioni,

aristotelica e stoica, sembrano percio contribuire a interpretare le idee non come forme separate dal

1%5 Si riporta il passaggio sopracitato (cfr. suora Parte 1, cap. 1, 81) Cicerone, Orator ... cit., II, 7: Atque ego in
summo oratore fingendo talem informabo qualis fortasse nemo fuit. non enim quaero quis fuerit, sed quid sit illud quo
nihil possit esse praestantius, quod in perpetuitate dicendi non saepe atque haud scio an nunquam, in aliqua autem parte
eluceat aliquando, idem apud alios densius apud alios fortasse rarius. sed ego sic statuo, nihil esse in ullo genere tam
pulchrum, quo non pulchrius id sit unde illud ut ex ore aliquo quasi imago exprimatur. quod neque oculis neque auribus
neque ullo sensu percipi potest, cogitatione tamen et mente complectimur. itaque et Phidiae simulacris quibus nihil in
illo genere perfectius videmus et iis picturis quas nominavi cogitare tamen possumus pulchriora. nec vero ille artifex cum
faceret lovis formam aut Minervae, contemplabatur aliquem e quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat
species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens in ea que defixus ad illius similitudinem artem et manum dirigebat.
ut igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et excellens, cuius ad cogitatam speciem imitando referuntur ea quae
sub oculos ipsa non cadunt, sic perfectae eloquentiae speciem animo videmus, effigiem auribus quaerimus. has rerum
formas appellat idéac ille non intellegendi solum sed etiam dicendi gravissimus auctor et magister Plato eas que gigni
negat et ait semper esse ac ratione et intellegentia contineri; cetera nasci occidere, fluere labi nec diutius esse uno et
eodem statu.

1%6 Sj veda E. Panofsky, Idea. Contribution a [’histoire du concept de I'ancienne théorie de [’art, Gallimard,
Paris 1989, p. 36; M Bettetini, Contro le immagini ... cit., p. 17.
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mondo sensibile, bensi come immanenti nella mente dell’artefice: come le forme nell’anima
aristoteliche e i concetti stoici, anche le idee ciceroniane sono interiori; come il lekton stoico, le idee
secondo Cicerone sono entita immateriali e mentali, di cui egli sottolinea i caratteri platonici di
eternita e immutabilita.

L’artefice, in Orator 7, ha quindi una idea che funge da modello di cio che sta per produrre e
che ha uno statuto non tanto ideale e separato in senso platonico, bensi piuttosto concettuale, ma che
tuttavia permette di configurare mentalmente una bellezza che né la natura né I’opera concreta
possono eguagliare. Cicerone in questo magnifico passaggio sta discutendo la questione di quale sia
il modello ideale di oratore e per chiarire come concepirlo propone un’analogia con le arti. La forma
nella mente dell’artefice, Fidia ad esempio, ha una perfezione e una bellezza tale che nient’altro ¢ piu
bello (nihil esse in ullo genere tam pulchrum). Egli infatti si rivolge a un modello non esterno o reale,
bensi interno nella propria mente e sulla base di questo, appunto ineguagliabile in perfezione e
bellezza (in mente insidebat species pulchritudinis eximia quaedam), puo produrre concretamente
una statua. Allo stesso modo, I’idea di perfetto oratore ¢ una forma ideale che non ha eguali nel
mondo. | modelli ideali e perfetti delle cose — conclude Cicerone —sono le idee di Platone, immutabili
ed eterne®™’.

Un altro momento importante per la genesi dell’idea di artefice che fa altresi comprendere
come i cristiani recepiscono la questione, € il sopracitato pensiero di Filone di Alessandria. La
rilevanza di Filone per il nostro discorso consiste nell’aver identificato i modelli ideali con la mente
divina creatrice, come si puo leggere nel De opificio mundi, opera che riprende e al tempo stesso
rielabora diverse concezioni timaiche. Ai paragrafi 17-22 Filone propone un’analogia molto
interessante tra Dio e 1’architetto fondatore di una citta per esplicare la natura del mondo ideale creato
da Dio e a somiglianza del quale il mondo sensibile ¢ prodotto. L’architetto, prima di realizzare
I’opera, ne concepisce un modello nella propria mente pensando ai particolari che andranno a

costituire la citta che intende fondare. In seguito, tenendo fisso lo sguardo sull’immagine mentale

157 Cfr. Cicerone, Orator, ed. P. Reis, Teubner, Leipzig 1932, Il, 7: Atque ego in summo oratore fingendo talem
informabo qualis fortasse nemo fuit. non enim quaero quis fuerit, sed quid sit illud quo nihil possit esse praestantius,
quod in perpetuitate dicendi non saepe atque haud scio an nunquam, in aliqua autem parte eluceat aliquando, idem apud
alios densius apud alios fortasse rarius. sed ego sic statuo, nihil esse in ullo genere tam pulchrum, quo non pulchrius id
sit unde illud ut ex ore aliquo quasi imago exprimatur. quod neque oculis neque auribus neque ullo sensu percipi potest,
cogitatione tamen et mente complectimur. itaque et Phidiae simulacris quibus nihil in illo genere perfectius videmus et
iis picturis quas nominavi cogitare tamen possumus pulchriora. nec vero ille artifex cum faceret lovis formam aut
Minervae, contemplabatur aliquem e quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis
eximia quaedam, quam intuens in ea que defixus ad illius similitudinem artem et manum dirigebat. ut igitur in formis et
figuris est aliquid perfectum et excellens, cuius ad cogitatam speciem imitando referuntur ea quae sub oculos ipsa non
cadunt, sic perfectae eloquentiae speciem animo videmus, effigiem auribus quaerimus. has rerum formas appellat idéac
ille non intellegendi solum sed etiam dicendi gravissimus auctor et magister Plato eas que gigni negat et ait semper esse
ac ratione et intellegentia contineri; cetera nasci occidere, fluere labi nec diutius esse uno et eodem statu.
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della citta, inizia a costruirla. In modo analogo, Dio concepisce nella propria mente i modelli del
mondo intelligibile che diviene il prototipo di quello sensibile. La svolta filoniana si nota
esplicitamente nel paragrafo 20, quando egli sottolinea:

come il progetto della citta prefigurato nella mente dell'architetto non
aveva alcuna collocazione all'esterno, ma era impressa come un
marchio nell'anima dell'artefice, allo stesso modo neppure il mondo
costituito dalle idee potrebbe risiedere in altro luogo che non sia il
Logos divino, autore di questo armonioso ordinamento.*®

Filone identifica quindi il Logos divino con il mondo ideale di Platone. Fondamentale per una
tale assimilazione risulta essere il paragone con I’attivita poietica dell’artefice, in tal caso di un
architetto.

Sebbene la riflessione filoniana abbia trovato parziali riprese nel mondo cristiano, altri testi
hanno contribuito in modo piu specifico a delineare la posizione del problema della progettualita
dell’artefice nei secoli successivi. Si tratta di alcune lettere di Seneca®, le cui citazioni dirette si
vedranno tornare in un francescano come Ockham, e Plotino®®®, importante per I’integrazione tra
neoplatonismo e cristianesimo cui Agostino contribuisce ampiamente.

Nella lettera 58 e soprattutto nella lettera 65 di Seneca a Lucilio si effettua il dislocamento
significativo dalle idee platoniche separate dal mondo sensibile e dalla mente del demiurgo, alla
concezione secondo la quale le idee, o0 modelli di tutte le cose, sono entita mentali che risiedono nel
pensiero di Dio, in quanto sede dei modelli di tutte le cose, e dell’artefice, in quanto sede dei modelli
delle cose artificiali. Nella lettera 58 Seneca presenta la divisione platonica degli esseri in sei
categorie. Dopo il quod est, la seconda categoria ¢ Dio, I’essere che sovrasta ed é superiore a tutti ...
I’essere per eccellenza®®. La terza categoria sono le idee, 0 modelli eterni di tutte le cose®®. Per
spiegare cosa siano le idee, Seneca ricorre all’analogia con I’artefice e precisamente con il pittore:
esse sono il modello mentale cui si rivolge I’artefice per produrre qualcosa. Nel caso del pittore che

voglia dipingere un ritratto, 1’idea consiste nella rappresentazione mentale del viso sulla base della

%8 Filone di Alessandria, De opificio mundi ... cit., § 20, p. 55. Si veda altresi il gia citato: F. Calabi, L arte
come paradigma ideale in Filone d’Alessandria ... cit., pp. 79-80 e anche: Id., Filone di Alessandria ... cit., pp. 55-56.
Sul passaggio dalla concezione platonica delle idee a quella secondo cui le idee sono pensieri divini, si veda anche: R.
Radice, Platonismo e creazionismo in Filone di Alessandria, Vita e Pensiero, Milano 1989, pp. 227-319.

159 Sula rilevanza della comprensione di Seneca della teoria platonica delle idee, si puo vedere inoltre: E.
Panofsky, Idea ... cit., pp. 37-39; G. Scarpat, La lettera 65 di Seneca, Paideia, Brescia 1970, pp. 103 e sgg.

160 Cfr. E. Panofsky, Idea ... cit., pp. 39 e sgg.

161 Seneca, Lettere a Lucilio, in 1d., Tutte le opere. Dialoghi, trattati, lettere e opere in poesia, a cura di G. Reale,
Bompiani, Milano 2000, p. 788.

162 Cfr. Seneca, Epistulae morales ad Lucilium, ed. O. Hense, Teubner, Leipzig 1938, ep. 58, § 19, p. 181: Quid
sit idea, id est, quid platoni esse videatur, audi: ' idea est eorum, quae natura fiunt, exemplar aeternum’.
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quale produrre 1’opera'®. 1’idea inoltre si distingue dall’idos, quarta categoria, che & la forma
impressa nella materia, o idea prodotta nell’opera: se la prima & la forma come modello esterna
all’opera e ad essa precedente, 1’idos é la forma che si concretizza materialmente e quindi e intrinseca

6 1l passaggio & significativo perché non solo rappresenta una interessante

all’opera stessal
esplicazione del processo poietico a partire dalla comprensione senecana della distinzione platonica
degli esseri, ma soprattutto perché interpreta le idee come entita mentali la cui esplicazione si basa
significativamente sul modello fabbrile, in tal caso del pittore.

La trattazione delle cause aristoteliche e platoniche della lettera 65 & egualmente significativa
per cogliere un passaggio concettuale ulteriore fondamentale per come il mondo cristiano intende la
progettualita dell’artefice: le idee come modelli di tutte le cose, sono non solo entita di pensiero, bensi
anche all’interno della mente divina, sede dei paradigmi del reale. Sempre attraverso un’analogia
fabbrile, Seneca espone a Lucilio la teoria delle quattro cause di Aristotele: la causa materiale € cio
da cui le cose sono prodotte, come la materia che preesiste all’opera da creare, ad esempio il bronzo
della statua. La seconda ¢ la causa efficiente, ossia 1’artefice senza il quale il bronzo non sarebbe
potuto essere formato come statua. La terza e la causa formale che permette alla statua di assumere
una determinata figura cosi che essa si dira statua di Dioforo o Diadumeno. La quarta e la causa finale,
ossia cio in vista di cui Iartefice produce 1’opera, come il denaro, la gloria o la devozione religiosa®®®,
Oltre alle quattro cause — prosegue Seneca — Se ne annovera una quinta, aggiunta da Platone: la causa
esemplare, ovvero le idee. E indifferente osserva Seneca che le idee siano interne o esterne alla mente
dell’artefice, ma sottolinea altresi che in Dio vi sono gli esemplari di tutte le cose. Il passaggio

concettuale ulteriore — gia visto in Filone — e quindi esplicitamente compiuto: non solo le idee sono

163 Cfr. ivi, p. 182: Exemplar picturae te habeo, ex quo capit aliquem habitum mens nostra, quem operi suo
inponat: ita illa, quae me docet et instruit facies, a qua petitur imitatio, idea est. Talia ergo exemplaria infinita habet
rerum natura, hominum, piscium, arborum, ad quae quodcumque fieri ab illa debet, exprimitur.

164 Cfr. ivi, § 19-20, p. 182: Quartum locum habebit idos. Quid sit hoc idos, attendas oportet et platoni inputes,
non mihi, hanc rerum difficultatem. Nulla est autem sine difficultate subtilitas. Paulo ante pictoris imagine utebar. llle
cum reddere vergilium coloribus vellet, ipsum intuebatur. Idea erat vergilii facies, futuri operis exemplar. Ex hac quod
artifex trahit et operi suo inposuit, idos est. Quid intersit, quaeris? alterum exemplar est, alterum forma ab exemplari
sumpta et operi inposita. Alteram artifex imitatur, alteram facit. Habet aliqguam faciem statua: haec est idos. Habet
aliquam faciem exemplar ipsum, quod intuens opifex statuam figuravit: haec idea est. Etiamnunc si aliam desideras
distinctionem, idos in opere est, idea extra opus, nec tantum extra opus est, sed ante opus.

185 Cfr. ivi, ep. 65, § 4-6, p. 204: Aristoteles putat causam tribus modis dici: ' prima' inquit' causa est ipsa
materia, sine qua nihil potest effici; secunda opifex. Tertia est forma, quae unicuique operi inponitur tamquam statuae
nam hanc aristoteles idos vocat'. Quarta quoque' inquit' his accedit, propositum totius operis'. Quid sit hoc, aperiam. Aes
prima statuae causa est. Numquam enim facta esset, nisi fuisset id, ex quo funderetur duceretur ve. Secunda causa artifex
est. Non potuisset enim aes illud in habitum statuae figurari, nisi accessissent peritae manus. Tertia causa est forma.
Tertia causa est forma. Neque enim statua ista doryphoros aut diadumenos vocaretur, nisi haec illi esset inpressa facies.
Quarta causa est faciendi propositum. Nam nisi hoc fuisset, facta non esset. Quid est propositum? quod invitavit artificem,
quod ille secutus fecit: vel pecunia est haec, si venditurus fabricavit, vel gloria, si laboravit in nomen, vel religio, si
donum templo paravit. Ergo et haec causa est, propter quam fit: an non putas inter causas facti operis esse numerandum,
quo remoto factum non esset?
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entita interne alla mente dell’artefice, come si legge nella lettera 58, ma coincidono altresi con il
pensiero divino che ha in sé stesso i criteri numerici (numerus) di tutte le cose da creare®®.

Prima di concludere il paragrafo sulle mediazioni romane ed ellenistiche della progettualita
dell’artefice, occorre rammentare un passaggio rilevante di Plotino contenuto nella parte delle
Enneadi dedicata alla bellezza intelligibile (V, 8), un testo che ha avuto piu incidenza sul pensiero di
Agostino che non su quello dei francescani, ma che soprattutto e significativo per comprendere un
altro elemento della costituzione filosofica dell’artefice. Per il nostro discorso é utile fare riferimento
al primo paragrafo dove si distinguono chiaramente piu livelli di bellezza in connessione con 1’attivita
produttiva dell’artefice. La bellezza della statua risiede secondo Plotino non nella materia, nel marmo,
bensi nella forma che il marmo ha accolto grazie all’arte dell’artefice. La bellezza nell’arte ¢ inoltre
superiore a quella nella materia perché deriva piu direttamente dalla bellezza superiore, intelligibile
ed eterna, cui quella dell’arte umana partecipa.

Il testo plotiniano é significativo non solo perché delinea i tre livelli della bellezza, potremmo
dire materiale, mentale e in sé, bensi anche per come affronta la questione dell’arte come imitazione.
Plotino non condivide la posizione di coloro che disprezzano 1’arte perché ¢ imitazione della natura,
dal momento che sia la natura sia 1’arte imitano le forme ideali, anzi 1’arte non solo si rivolge alla
natura, ma partecipa direttamente della bellezza superiore migliorando in tal modo la natura stessa*®’.
Il carattere mimetico dell’arte non si esaurisce quindi alla sola imitazione della natura, ma la puo
trascendere in virtu della bellezza intelligibile cui la natura stessa partecipa. Come ha notato
Panofsky, nella riflessione plotiniana si conferisce fondamento metafisico alla concezione mentale
dell’artefice!®®, diversamente da Seneca per il quale come si & visto sembra permanere un’attenzione
per la natura concettuale dell’ideazione dell’artefice, senza che si stabilisca esplicitamente un nesso
di derivazione rispetto al pensiero divino che — anche nelle pagine di Seneca — & il luogo dei modelli

di tutte le cose.

186 Cfr. ivi, § 7, p. 204: his quintam plato adicit exemplar, quam ipse idean vocat: hoc est enim, ad quod
respiciens artifex id, quod destinabat, effecit. Nihil autem ad rem pertinet, utrum foris habeat exemplar, ad quod referat
oculos, an intus, quod ibi ipse concepit et posuit. Haec exemplaria rerum omnium deus intra se habet numeros que
universorum, quae agenda sunt, et modos mente conplexus est: plenus his figuris est, quas plato ideas appellat,
inmortales, inmutabiles, infatigabiles. Itague homines quidem pereunt, ipsa autem humanitas, ad quam homo effingitur,
permanet, et hominibus laborantibus, intereuntibus illa nihil patitur. Sulla lettera 65 di Seneca, si veda anche: G. Scarpat,
La lettera 65 di Seneca ... cit., pp. 103-169 che ne sottolinea i rapporti rispetto alla concezione agostiniana che effettua
il passaggio dalle idee platoniche alle idee come pensiero di Dio (cfr. in particolare, ivi, pp. 115-123).

167 Cfr. Plotino, Enneadi ... cit., V, 8, 1, pp. 905-906; M. Fattal, Plotin face a Platon : suivi de Plotin chez
Augustin et Farabi, L'Harmattan, Paris 2007, pp. 31 e sgg. Sulla concezione plotiniana del bello, si veda anche: C.
Vassallo, La dimensione estetica nel pensiero di Plotino: proposte per una nuova lettura dei trattati Sul bello e Sul bello
intelligibile, Giannini, Napoli 2009; A. Vasiliu, Comment parler du beau ? La réponse de Platon dans le Phedre et son
interprétation par Plotin, in O. Boulnois, 1. Moulin (a cura), Le beau et la beauté au Moyen Age, Vrin, Paris 2018, pp.
39-74.

168 Cfr. E. Panofsky, Idea ... cit., pp. 39-40.

151



Il percorso attraverso alcune tra le fonti filosofiche che si é ritenuto importanti per la genesi
dell’idea di artefice permette di trarre alcune conclusioni. Innanzitutto i testi di Platone e di Aristotele
su cui ci si é soffermati offrono un quadro concettuale per la posizione cristiana del problema
dell’attivita poietica, di cui alcuni degli esiti si sono potuti osservare nella trattazione agostiniana nei
commenti dei passi di Genesi e Sapienza studiati. Al di la della ripresa agostiniana e ponendo
attenzione a nuclei tematici che si vedranno tornare nella riflessione francescana, & opportuno
sottolineare come non solo si siano formulati i termini della questione della progettualita dell’artefice,
con 1 riferimenti platonici all’exemplar o aristotelici alla forma nell’anima razionale, o fruitivi, in
rapporto alla gioia del demiurgo per la conformita dell’opera rispetto al modello. Oltre a cio, la
riflessione specificamente aristotelica ha posto le basi da cui la riflessione cristiana, e francescana in
particolare, sviluppera la problematica della produzione inquadrata in uno specifico ordinamento dei
saperi, seppure non sempre aderente al modello proposto da Aristotele.

Per quanto riguarda il periodo che intercorre tra 1’eta greca classica e il mondo latino cristiano,
si e scelto un percorso attraverso testi che consentissero di approfondire un tema specifico, quello del
momento progettuale, sia perché — come si é cercato di mostrare — si possono registrare i passaggi
che hanno portato dalla concezione platonica delle idee a una forma di esemplarismo ampiamente
condivisa durante il Medioevo latino®®®, sia perché quello dell’ideazione rappresenta forse il nucleo
centrale dell’articolazione dell’attivita poietica, dal momento che — come si € gia avuto modo di
vedere — dalla questione della natura della concezione mentale dell’artefice dipende anche 1’attivita
produttiva e la natura dell’opera, cosi come per certi aspetti il momento fruitivo se inteso in rapporto
all’adeguazione rispetto al modello mentale.

Prima affrontare direttamente la costituzione filosofica dell’artefice nel pensiero francescano,
e infine opportuno approfondire un ultimo punto sulla genesi dell’idea di artefice, ossia il rapporto

con fonti e temi retorici.

169 Come si vedra nelle pagine che seguono, il modello esemplarista non & I’unico presente nella riflessione
medievale, soprattutto a partire dalla meta del XIII secolo. Oltre ad avere sfumature al suo interno, pure all’interno della
“scuola” francescana pensatori come Olivi e poi soprattutto Duns Scoto € Ockham contribuiranno ampiamente a
modificare i termini della questione. D’altra parte va detto che permangono punti fermi da cui prende avvio il dibattito.
Ad esempio anche in un pensatore come Ockham, che si potrebbe considerare il piu “radicale”, il percorso delineato in
questo paragrafo che ha portato a concepire le idee come entita nell’anima per un verso ¢ a dislocarle nella mente divina
per I’altro rappresenta uno di questi punti fermi. La problematicita piu significativa consiste soprattutto nella discussione
sullo statuto delle idee nella mente di Dio e dell’artefice umano. Per questo si rinvia a infra Parte 11, 1, 1.
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Capitolo 3. L’artefice e la retorica

La figura dell’artefice e 1’articolazione dell’attivita poietica sembra costituirsi anche a partire
da un altro ambito di fonti, ossia quello retorico. Nel corso del Medioevo latino la retorica ciceroniana
presenta una diffusione significativa, principalmente tramite il De inventione e la Rhetorica ad
Herennium al tempo attribuita a Cicerone, oltre alla Institutio oratoria di Quintiliano, compendi e
commenti successivi di Cassiodoro, Isidoro, Mario Vittorino, Fortunaziano, Teodorico di Chartres e
altrit’. Per il nostro tema ¢ significativo soffermarsi su alcuni punti specifici in cui la retorica ha una
sua rilevanza per la costituzione dell’idea di artefice, ossia il momento progettuale connesso con la
inventio retorica; il concetto di bellezza che, come si vedra, ha un ruolo come criterio progettuale e
come struttura stessa dell’opera, e sembra strutturarsi anche in virtt di categorie retoriche tratte sia
dalla dispositio, sia dalla elocutio; e infine il momento fruitivo in cui e possibile ravvisare derivazioni
da forme patiche retoriche.

Prima di approfondire 1’incidenza retorica nell’articolazione dell’attivita poietica, € pero
opportuno rilevare come la connessione tra arte retorica e artefice fosse gia presente nei testi retorici,
sovente nella forma dell’analogia tra retore e artefice. Si ¢ gia visto come 1’analogia compaia per
chiarire non tanto come opera il retore, bensi piuttosto la forma ideale di oratore. In Orator Il, 7 il
riferimento all’artefice umano, specificamente all’ideazione dello scultore, reinterpreta la teoria
platonica delle idee, ma dice qualcosa anche sull’attivita poietica dell’artefice. In questo passaggio,
Cicerone € come se si facesse lui stesso artefice e la propria opera ¢ il retore ideale: essa non ha eguali
nel mondo sensibile, nel quale se ne possono cogliere solo riflessi, ma funge da criterio regolatore di
perfezione. Cosi la forma perfetta di opera che I’artefice concepisce nella propria opera, diviene il
termine piu noto per comprendere come intendere il retore ideale che Cicerone sta creando nelle
pagine dell’Orator.

L’analogia tra retore ¢ arti € ripresa anche da Boezio, questa volta per esplicare il modo in cui
il primo opera, suggerendo in tal modo come I’attivita dell’oratore si svolga secondo una poieticita
simile a quella di un architetto. Riassumendo il percorso svolto sulla retorica, Boezio riconsidera

come la causa sia in tutte le parti della retorica e del discorso, come 1’esordio, la narrazione, la

170 Sylla diffusione della retorica ciceroniana nel Medioevo si rinvia agli studi di Ward: J.O Ward, Ciceronian
rhetoric in treatise, scholion and commentary, Brepols, Turnhout 1995; Id., The Development of Medieval Rhetoric, in
The Oxford Handbook of Rhetorical Studies, Oxford University Press, Oxford 2017, pp. 315-328; Id., Classical Rhetoric
in the Middle Ages. The Medieval Rhetors and Their Art 400-1300, with Manuscript Survey to 1500 CE, Brill, Leiden-
Boston 2019. Si veda anche: J.J. Murphy, La retorica nel Medioevo. Una storia delle teorie retoriche da s. Agostino al
Rinascimento, Liguori, Napoli 1983. A proposito della conoscenza di Quintiliano nel Medioevo, a proposito della quale
gli studiosi sembrano sottolineare la conoscenza quasi completa se non integrale della Institutio, si veda: J.O. Ward,
Quintilian and the Rhetorical Revolution of the Middle Ages, in “Rhetorica” 13/3 (1995), pp. 231-284; Id., Classical
Rhetoric in the Middle Ages ... cit., pp. 92-116, p. 109 nota 74, pp. 365 ss.
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divisione ecc., ma ciascuna di queste parti deve essere considerata in funzione del tutto, dal momento
che non possono presentarsi singolarmente. Chi adempie a questo compito ¢ 1’oratore che, come un
artefice e un architetto, parla bene e persuade. Il retore & quindi colui che ridispone sapientemente gli
elementi della retorica, proprio come un architetto si serve di materiali per realizzare un edificio
compiuto, materiali che presi singolarmente non raggiungerebbero il fine’.

La riflessione successiva attorno alla figura dell’artefice sviluppa l’analogia prendendo
I’attivita poietica del retore stesso come termine piu noto. Oltre che come analogia, la retorica
costituisce la trama testuale di alcuni concetti ¢ momenti significativi dell’attivita poietica

dell’artefice, come si vedra nel paragrafo successivo.

3.1 Inventio e ideazione progettuale

Prima parte della retorica, 1’inventio € la capacita dell’oratore di individuare gli argomenti
appropriati per la causa. Il termine inventio tuttavia rinvia non a una vera e propria creazione di
elementi discorsivi nuovi, bensi piuttosto al trovare argomenti all’interno di un repertorio costituito
potremmo dire da forme di ragionamento. Si tratta quindi non del senso moderno di inventare, ma
piuttosto di quello latino, appunto di trovare (invenio). L’atto del trovare € percio rivolto a un certo
insieme di argomenti a cui I’oratore puo attingere grazie anche all’accurata classificazione per loci,
luoghi retorici. La capacita oratoria dell’inventio & quindi connessa con la facolta della memoria,
all’interno della quale ¢ possibile raccogliere e classificare gli argomenti del discorso per mezzo dei
locit’.

Durante il Medioevo, la questione delle tecniche della memoria di derivazione retorica si

sviluppa in connessione all’esigenza di memorizzare i testi sacri, facendo diventare quello della

171 Cfr. Boezio, De topicis differentiis, CPL 889, ed. D.Z. Nikitas, Athénes-Paris-Bruxelles 1990, 1V, 8, 13-14:
Sed haec per se venire non poterunt, nisi sit qui haec moveat velut artifex atque architectus. 14 Hic autem est orator, qui,
cum ad | causam accesserit, faciet officium suum; bene igitur dicet in omni genere causarum et in omni constitutione;
orator faciet etiam finem, tum ut bene dixerit in omni constitutione, tum ut persuaserit.

172 Cfr. Incerti auctoris De ratione dicendi ad C. Herennium lib. IV: M. Tulli Ciceronis Ad Herennium libri IV,
F. Marx, Teubner, Leipzig 1923 (in seguito: Ps-Cicerone, Rhetorica ad Herennium), I, 2, 3: Memoria est firma animi
rerum et uerborum et dispositionis perceptio; ivi, I11, 16-17: Nunc, cuiusmodi locos inuenire et quo pacto reperire et in
locis imagines constituere oporteat, ostendemus. Quemadmodum igitur qui litteras sciunt, possunt id, quod dictatur, eis
scribere et recitare quod scripserunt, item qui nemonica didicerunt, possunt, quod audierunt, in locis conlocare <et> ex
his memoriter pronuntiare. Nam loci cerae aut cartae simillimi sunt, imagines litteris, dispositio et conlocatio imaginum
scripturae, pronuntiatio lectioni. Un altro passaggio in cui si sottolinea I’importanza della memoria per 1’oratore e la sua
connessione con I’invenzione si trova in Cicerone, De oratore, ed. K. Kumaniecki, Teubner, Leipzig 1995, I, 5, 18: quid
dicam de thensauro rerum omnium memoria? quae nisi custos inventis cogitatis que rebus et verbis adhibeatur,
intellegimus omnia, etiam si praeclarissima fuerint in oratore, peritura. Si vedano altresi le sezioni specificamente
dedicate alla memoria: ivi, I, 85, 350-88, 360; e Quintiliano, Institutio oratoria, ed. L. Radermacher, V. Buchheit,
Teubner, Leipzig 1971, XI, 2 (si segnala anche 1’edizione italiana: Quintiliano, Institutio oratoria, 2 vol., a cura di A.
Pennacini, Einaudi, Torino 2001).
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memoria un ambito di riflessione sia teologico che filosofico. La cultura monastica'’®

, in particolare,
approfondisce la concezione agostiniana della memoria, che — come hanno sottolineato diversi
studiosi — ha una precisa e consistente derivazione retorical’®. Al di la degli sviluppi specifici del
tema della memoria, qui importa mostrarne i nessi retorici rispetto alla genesi dell’idea di artefice.

I riferimenti medievali alla progettualita dell’artefice solitamente non includono riflessioni sul
ruolo della memoria, ma si concentrano sull’ideazione stessa, sulla concezione nella mente
dell’artefice dell’opera da creare, la dove le idee divine o umane assumono un rilievo specifico.
Riferimenti alla memoria dell’artefice si trovano in Filone, ad esempio, nel passo menzionato sopra
quando egli presenta 1’analogia tra il Dio creatore e ’architetto fondatore di una citta: 1’architetto,
dopo aver abbozzato nella propria mente ciascuna delle parti della citta creandone un’immagine
mentale, la rievoca nella memoria ed essa funge da modello sulla base di cui creare la citta concreta®”.

Eppure I’ambito metaforico retorico dell’inventio sembra permanere non tanto nella funzione
gnoseologica della memoria, quanto piuttosto nel modo in cui si concepisce il processo di ideazione,
dal momento che specialmente per il pensiero umano si tratta di trarre interiormente i modelli
dell’opera da creare, modelli che in definitiva sono quelli divini cui I’anima umana partecipa. Si pud
forse cogliere allora un nesso tra la teoria retorica dell’inventio e le concezioni medievali
esemplariste, di matrice agostiniana e monastica. Se non si puo parlare di una derivazione diretta,
salvo forse il caso di Agostino il cui processo di ideazione € connesso con la funzione retorica della
memoria, Si puod tuttavia scorgere una derivazione indiretta, ma forse sufficiente per poter parlare
della inventio retorica come una delle matrici concettuali significative per la genesi dell’idea di
artefice, in particolare nel suo momento progettuale.

Si pensi ad esempio al verbo excogito, che in Cicerone sovente compare per indicare proprio
la prima parte della retorica, 1’invenzione: in questa stessa arte del dire, inventare (excogitare),
ornare, disporre, ricordare, recitare sembravano, per dir cosi, procedimenti ignoti e senza rapporto

tra loro'’®. Excogito & inoltre il verbo che Cicerone talvolta utilizza per specificare il momento

173 Cfr. M. Carruthers, The Craft of Thought. Meditation, Rhetoric, and the Making of Images, 400-1200, New
York University and All Souls College, Oxford 2000 (tr. it. Machina memorialis: meditazione, retorica e costruzione
delle immagini (400-1200), Edizioni della Normale, Pisa 2006); M. Parodi, 1l conflitto dei pensieri: studio su Anselmo
d'Aosta, Lubrina, Bergamo 1988.

174 Si veda: B. Cillerai, La memoria come “capacitas Dei” secondo Agostino. Unita e complessita, Edizioni
ETS, Pisa 2008, specialmente la dove 'autrice sottolinea le fonti ciceroniane e quintilianee della concezione della
memoria in Agostino (pp. 113-120): non solo ricorrono immagini simili per descrivere la memoria (thesaurus, domus
magna), ma anche si riscontrano legami concettuali di portata significativa, come il termine vis per definire la memoria e
le idee di capacitas infinita e di insondabilita relativa alla dimensione divina che essa evoca. Si rinvia alla bibliografia
segnalata da Cillerai per ulteriori riferimenti sull’importanza della retorica nella concezione agostiniana della memoria.

175 Filone, De opificio mundi ... cit., § 17-18.

176 Cicerone, De oratore ... cit., I, 187 (traduzione nel testo: L ‘oratore, a cura di G. Norcio, Utet, Torino 1970,
da me rivista): in hac denique ipsa ratione dicendi excogitare, ornare, disponere, meminisse, agere ignota quondam
omnibus et diffusa late videbantur.
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ideativo della prima parte della retorica, cio¢ 1’invenzione colta nell’atto mentale, per cosi dire, che
I’oratore compie. Ad esempio, si usa excogito per differenziare le prove esterne dalle prove interne,

ossia le testimonianze dagli argomenti, che sono invece concepiti nella mente dell’oratore:

Per sostenere la verita della sua tesi, I'oratore ha a sua disposizione
due specie di prove: una e costituita da quelle prove che non vengono
inventate (excogitantur) dall'oratore, ma si trovano nel fatto stesso e
vengono utilizzate secondo certe norme, come i documenti, le
testimonianze, gli accordi che vincolano le due parti*’’.

Il termine excogito diviene quindi verbo relativo al sostantivo inventio e sembra sottolineare
con piu forza la componente attiva dell’oratore di concepire, progettare, nella propria mente gli
elementi del discorso.

In Agostino si possono rammentare due contesti in cui il termine e utilizzato in modo
significativo per il nostro discorso, uno in riferimento all’attivita ideativa della poiesi, 1’altro in
rapporto alla memoria. Tra i beni che Dio ha donato all’'uomo, Agostino nel De civitate Dei annovera
la facolta di pensare della quale, anche se non raggiunge la sapienza, si puo ammirare la sorprendente
capacita. Abbigliamenti ed edifici, agricoltura e navigazione, scultura e pittura, retorica, poesia e
musica sono alcune tra le arti che 'uomo puo sviluppare grazie alla ragione che Dio ha donato
all’anima umana’®. In questo passaggio, Agostino utilizza significativamente il verbo excogito per
sottolineare il momento progettuale dell’attivita produttiva umana. La fabbricazione di ceramiche,
pitture e sculture sono infatti ideate (excogito) e prodotte dall’'uomo grazie alla facolta razionale, che
egualmente ha ideato (excogito) numerosi strumenti musicali e ritmi di canto al fine di dilettare

I’udito”.

7 1vi, 11, 116: ad probandum autem duplex est oratori subiecta materies: una rerum earum quae non
excogitantur ab oratore, sed in re positae ratione tractantur, ut tabulae, testimonia, pacta, conventa.

178 Cfr. Agostino, De civitate Dei ... cit., XXII, 24: quod etsi non faciat, ipsa talium bonorum capacitas in natura
rationali diuinitus instituta quantum sit boni, quam mirabile ... uestimentorum et aedificiorum ad opera quam mirabilia,
quam stupenda industria humana peruenerit; quo in agricultura, quo in nauigatione profecerit; quae in fabricatione
quorumgue uasorum uel etiam statuarum et picturarum uarietate excogitauerit et impleuerit; quae in theatris mirabilia
spectantibus, audientibus incredibilia facienda et exhibenda molita sit; in capiendis occidendis domandis inrationabilibus
animantibus quae et quanta reppererit; aduersus ipsos homines tot genera uenenorum, tot armorum, tot
machinamentorum, et pro salute mortali tuenda atque reparanda quot medicamenta atque adiumenta conprehenderit;
pro uoluptate faucium quot condimenta et gulae inritamenta reppererit; ad indicandas et suadendas cogitationes quam
multitudinem uarietatem que signorum, ubi praecipuum locum uerba et litterae tenent; ad delectandos animos quos
elocutionis ornatus, quam diuersorum carminum copiam; ad mulcendas aures quot organa musica, quos cantilenae
modos excogitauerit; quantam peritiam dimensionum atque numerorum, meatus que et ordines siderum quanta sagacitate
conprehenderit; quam multa rerum mundanarum cognitione se impleuerit, quis possit eloqui, maxime si uelimus non
aceruatim cuncta congerere, sed in singulis inmorari?

179 Cfr. ibidem: quae in fabricatione quorumque uasorum uel etiam statuarum et picturarum uarietate
excogitauerit et impleuerit ... ad delectandos animos quos elocutionis ornatus, quam diuersorum carminum copiam; ad
mulcendas aures quot organa musica, quos cantilenae modos excogitauerit.
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Un’altra indicazione interessante si trova nel Contra Academicos quando Agostino, per inciso,
rievoca modificandolo un passaggio del De oratore di Cicerone in cui la memoria € intesa come
thesaurum rerum, ma anche come custos dei concetti e delle espressioni che I’oratore ha gia trovato
e pensato (inventis cogitatisque)'®. In Agostino, per motivare 1’esigenza della trascrizione dei
dialoghi avvenuti, si riprende I’espressione ciceroniana invertendola: Ho voluto tuttavia far
trascrivere, a causa della memoria, custode non sempre fedele dei pensieri (infida custos est
excogitatorum), gli argomenti delle nostre frequenti discussioni‘®. La memoria & quindi luogo in cui
risiedono i pensieri passati, ma di cui si sottolinea la componente attiva, fabbrile potremmo dire, che
nel processo poietico porta, a livello progettuale, a concepire I’opera da creare.

La nozione di excogito, nei suoi nessi diretti e indiretti con la inventio retorica, sembra
riemergere nel XIII secolo, fino ad acquisire un significato pregnante nelle riflessioni ad esempio
francescane sul momento ideativo dell’artefice'®. Piu che cogito, sembra che excogito suggerisca
I’idea di un’attivita fabbrile, ideativa, che si svolge sul piano non tanto materiale, bensi intelligibile,

premessa indispensabile per la sua realizzazione nel mondo concreto.

3.2 La polisemia retorica del bello tra dispositio ed elocutio

Tra i punti in cui retorica e riflessione sulla poiesi si intersecano, quello della bellezza risulta
forse il piu esteso, in virtu certamente delle fonti grazie alle quali il rapporto tra retorica e poiesi si
esprime nel concetto del bello, ma anche per gli sviluppi successivi che si possono rintracciare nelle
opere dei francescani, come si cerchera di mostrare nelle pagine che seguono®. La bellezza
rappresenta in un certo senso il fulcro dell’attivita poietica dell’artefice, dal momento che ne ¢ il
criterio progettuale che si mantiene nell’opera e ha effetti sull’osservatore. La bellezza si pone percio
nell’intersezione dei momenti dell’articolazione dell’attivita dell’artefice: non solo in quanto essa ha
una funzione in ciascuno dei tre momenti, ma anche perché é legame tra sensibile e intelligibile,

dimensioni che connettono tra loro le due figure di artefice (uomo e Dio) e altresi il processo creativo

180 Cfr. Cicerone, De oratore ... cit., I, 5, 18: quid dicam de thensauro rerum omnium memoria? quae nisi custos
inventis cogitatis que rebus et verbis adhibeatur, intellegimus omnia, etiam si praeclarissima fuerint in oratore, peritura.

181 Cfr. Agostino, Contra Academicos ... cit., II, 9: sed propter memoriam, quae infida custos est excogitatorum,
referri in litteras uolui, quod inter nos saepe pertractauimus, simul ut isti adulescentes et in haec attendere discerent et
aggredi ac subire temptarent.

182 Cfr. infra Parte Il, cap. 1, § 3.

183 Sui rapporti tra retorica e bellezza si possono vedere: A. Michel, La Parole et la Beauté: Rhétorique et
esthétique dans la tradition occidentale, Les Belles Lettres, Paris 1982; M. Carruthers, The Experience of Beauty in the
Middle Ages, Oxford University Press, Oxford 2013; A. Salvestrini, Bellezza retorica. Un percorso tematico in Nicola di
Autrecourt, Prefazione di C. Grellard, Mimesis, Milano 2021, pp. 224 e sgg. (Tradizioni retoriche e filosofiche su arte e
bellezza).
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intrinsecamente considerato, intelligibile nel momento progettuale e sensibile nel concretizzarsi
dell’idea nell’opera.

A questo punto del nostro discorso & opportuno porre attenzione almeno a tre tipi di fonti, di
cui la terza rappresenta la sintesi forse piu significativa per le tradizioni latine successive: si tratta di
Aristotele, degli stoici e di Cicerone, a proposito di due parti della retorica, ossia della dispositio ed
elocutio retorica.

La seconda parte della retorica, la dispositio, indica la capacita di organizzare gli elementi del

discorso secondo un certo ordine!8

. Vi é tanto una disposizione interna quanto una esterna, quando
I’oratore ordina i propri argomenti non solo tra loro e in rapporto al soggetto trattato (disposizione
interna), ma anche in vista delle circostanze in cui si situa il discorso e della finalita della persuasione
(disposizione esterna). Nel De inventione Cicerone definisce la dispositio come collocazione,
secondo un ordine, degli argomenti trovati'®®, cioé degli argomenti a cui I’oratore pensa nella prima
parte della retorica, I’inventio. La capacita oratoria di ben disporre i propri argomenti € strettamente
connessa con un concetto centrale dell’elocutio, ossia 1’aptus-conveniens, che in un certo senso
costituisce il criterio ordinatore nel disporre in modo appropriato, appunto conveniente — nel senso di
confacente — gli elementi discorsivi tenendo conto delle circostanze relative non solo al soggetto
trattato, ma anche alla persona dell’oratore, al tipo di uditorio, al contesto spazio-temporale in cui si
situa il discorso. Il buon discorso sembra quindi delinearsi a partire da categorie che confluiscono nel
concetto di bellezza, tanto che un buon discorso ha anche una sua armonia e proporzione, Ovvero &
anche bello, come mostrano gli accostamenti con il bello artistico e naturale spesso presenti negli
scritti di Cicerone.

La teoria del conveniente si trova gia in Aristotele quando, nel libro terzo della Retorical®,
affronta I’elocuzione e specificamente il prepon, appunto appropriatezza o convenienza nel discorso.

Il prepon e una virtu dell’elocuzione che consiste nella capacita di adattare lo stile, nella scelta delle

184 Aristotele tratta questa parte nel terzo libro della sua Retorica, ai capp. 13-19. Per la trattazione ciceroniana
della dispositio si pud vedere: Cicerone, De oratore ... cit., 307-333, mentre Quintiliano la affronta nel libro VII della
Institutio.

185 Cicerone, De inventione, in M. Tulli Ciceronis scripta quae manserunt omnia, 2: Rhetorici libri duo qui
vocantur de inventione, ed. E. Stroebel, Teubner, Leipzig 1915, I, 9: dispositio est rerum inventarum in ordinem
distributio.

186 Sylla diffusione della Retorica di Aristotele nel Medioevo, si veda: G. Dahan, I. Rosier-Catach (a cura), La
rhétorique d’Aristote. Tradition et commentaires de [’antiquité au XVlle siecle, Vrin, Paris 1998; F. Woerther (a cura),
Commenting on Aristotle’s Rhetoric, from Antiquity to the Present / Commenter la Rhétorique d’Aristote, de I’ Antiquité
a la période contemporaine, Brill, Leiden 2018. Il testo aristotelico € infatti conosciuto nel Medioevo latino solo a partire
dal XIII secolo grazie alle due traduzioni di Ermanno I’ Alemanno (1256) e Guglielmo di Moerbeke (1270 ca.), tuttavia,
a differenza di altri testi di Aristotele, nel Medioevo non conosce un’ampia diffusione, come attesta la limitata tradizione
di commenti (Egidio Romano, Giovanni Buridano, Giovanni di Jandun). D’altra parte si puo affermare che 1’opera ¢
conosciuta almeno parzialmente o in modo indiretto, come si pud rilevare nei testi di Bacone, la dove essa € esplicitamente
menzionata.
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parole, ad esempio, sia al soggetto trattato sia alla persona dell’oratore, tanto da rendere il discorso il
meno artificioso possibile e con questo favorire altresi la chiarezza (altra virtu dell’elocuzione)®’. La
formulazione piu interessante del prepon si trova forse nel capitolo 7 del libro terzo, quando Aristotele
lo definisce in tal modo: L ‘elocuzione sara detta “in modo conveniente”, se sara idonea ad esprimere
passioni e caratteri e se sara proporzionata ai temi trattati'®. Cio significa che il discorso deve essere
appropriato alle passioni che descrive, ad esempio il tono della voce & di ammirazione quando si
trattano cose lodevoli. Inoltre 1’oratore si conforma al carattere, cio¢ al genere e all’abito morale della
persona che ode il suo discorso o che egli impersona. Infine la convenienza riguarda il tema trattato,
tanto che una causa importante deve essere sostenuta con uno stile elevato, al contrario di temi frivoli
che neppure esigono una elocuzione ornata'®,

Il concetto di appropriatezza o convenienza nello stile rinvia quindi a una nozione di relazione
che permette di collegare insieme elementi del discorso ai propri oggetti, stabilendo un nesso regolato
da un criterio che potremmo gia indicare come bellezza proporzionale e organica, nel senso che si
rinvia appunto a rapporti armoniosi tra due termini o oggetti differenti, che stanno tra loro come
misure analoghe, ma anche come le membra funzionalmente disposte di un corpo organico. Cicerone
sembra compiere chiaramente il passaggio al carattere estetico tanto della dispositio quanto
dell’aptus-conveniens, passaggio effettuato attraverso analogie con gli ambiti naturali e artistici e che
Quintiliano riprende e sovente sviluppa.

Questo ¢ il caso del bellissimo incipit del libro VII dell’Institutio dedicato alla dispositio:
Quintiliano nell’introdurre I’argomento del libro, propone una serie di analogie tra il discorso e le
arti, i corpi animali e la natura per mostrare come un insieme di elementi privo di disposizione sarebbe
non solo una molteplicita priva di senso, ma anche inutile. Al contrario, come nella costruzione di un
edificio, nella produzione di una statua, in un esercito, nelle membra di un animale o nella natura in
generale, I’ordine ¢ cio che conferisce armonia e organicitd, ma anche funzionalita. La disposizione
quindi e di fondamentale importanza e a ragione segue l’invenzione come seconda parte della

retorical®,

187 Cfr. Aristotele (Guillelmus de Morbeka translator Aristotelis), Rhetorica, in Aristoteles Latinus, XXXI.1-2,
ed. B. Schneider, Brill, Leiden 1978, 111, 2: (1404b1) Sint igitur illa considerata, et determinetur locutionis virtus claram
esse (signum enim quia oratio quecumqgue non manifestaverit non faciet suum opus), et neque humilem neque super
dignitatem, sed decentem; poetica enim forte non humilis, sed non decens orationem. Si noti 1’uso del latino decens per
indicare il criterio di appropriatezza o convenienza. Si segnala la traduzione italiana a cura di Silvia Gastaldi: Aristotele,
Retorica, introduzione, traduzione e commento di S. Gastaldi, Carocci, Roma 2015.

188 Aristotele (Guillelmus de Morbeka translator Aristotelis), Rhetorica ... cit., III, 7: (1408a10) Decentiam
autem habebit locutio, si sit passionis illativa secundum aliquid et moralis et rebus subiectis proportionalis.

189 Cfr. ibidem: Quod autem proportionale est si neque de ingentibus viliter ipsum dicatur neque de levibus
venerabiliter, neque super vilia nomina dicatur ornatus.

190 Cfr. Quintiliano, Institutio oratoria ... cit., VII, Prooemium: 1 De inventione, ut arbitror, satis dictum est:
neque enim ea demum, quae ad docendum pertinent, exsecuti sumus, verum etiam motus animorum tractavimus. sed ut
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Nella seconda parte della retorica non si sono ancora determinati chiaramente i criteri di
disposizione degli elementi, anche se si parla di ordine (ordo), ma gia a questo livello si delinea con
evidenza I’idea del discorso come un insieme proporzionato e organico. Nella trattazione
dell’elocutio, anche se riferita piu specificamente allo stile, sembrano emergere con forza i criteri alla
base della concezione si potrebbe dire estetica del discorso, nel senso appunto che il buon discorso si
configura anche come bello, in quanto proporzionato e armonioso. Per ottenere questo scopo la
retorica ciceroniana riprende il prepon aristotelico e lo esplicita con categorie differenziate: aptus,
conveniens, decor-decens. Il discoro deve quindi essere adatto (aptus), conveniente (conveniens), al
proprio oggetto, cosi come a tutte le circostanze del discorso: esso deve essere appropriato alla
situazione, all’uditorio, alla persona stessa dell’oratore. Il rapporto tra I’elocuzione e gli elementi che
precisano le situazioni del discorso, esplicato come appunto adatto e conveniente, rinvia ancora una
volta all’idea di proporzione, armonia delle parti tra loro, in relazione all’intero e a cid verso Cui esse
si rivolgono, finalizzandosi alla persuasione. Se la retorica ciceroniana riprende coordinate
concettuali da Aristotele, ¢ da osservare che anche per 1’elocuzione si compie il passaggio al carattere
estetico, la dove si esplicita questo aspetto con paragoni provenienti ancora una volta dalle arti e dalla
natural®?,

Nel De oratore, a proposito dell’elocutio e in seguito alla trattazione dell’ornamento e del
ritmo, Cicerone ripresenta 1’idea del conveniens all’interno di una concezione proporzionale e
organica del bello, concezione che viene progressivamente esplicitata anche in tal caso con una serie
successiva di analogie tra discorso da una parte e dall’altra ordine nella natura, negli animali e nelle
arti, come la costruzione di navi e ’architettura'®?. Dopo aver ribadito il criterio del conveniente, ciog
che lo stile si adatta — in tal caso — al pensiero in vista di produrre piaceri dell’udito e moti dell’animo,
Cicerone prosegue affermando che in natura le cose utili (utilis) sono anche le piu degne (dignitas) e
spesso le piu belle (venustas), come 1’ordine dell’universo ¢ utile all’'uomo — osserva Cicerone — e

tanta ¢ la bellezza, I’armonia tra le parti dell’universo e il loro rapporto al tutto, che non ¢ possibile

opera extruentibus satis non est saxa atque materiam et cetera aedificanti utilia congerere, nisi disponendis eis
conlocandis que artificium manus adhibeatur: sic in dicendo quamlibet abundans rerum copia cumulum tantum habeat
atque congestum, nisi illas eadem dispositio in ordinem digestas atque inter se commissas devinxerit. 2 nec inmerito
secunda quinque partium posita est, cum sine ea prior nihil valeat. neque enim quamquam fusis omnibus membris statua
sit nisi conlocetur, et si quam in corporibus nostris aliorum ve animalium partem permutes et transferas, licet habeat
eadem omnia, prodigium sit tamen. et artus etiam leviter loco moti perdunt quo viguerunt usum, et turbati exercitus sibi
ipsi sunt impedimento. 3 nec mihi videntur errare qui ipsam rerum naturam stare ordine putant, quo confuso peritura
sint omnia. sic oratio carens hac virtute tumultuetur necesse est et sine rectore fluitet nec cohaereat sibi, multa repetat,
multa transeat, velut nocte in ignotis locis errans, nec initio nec fine proposito casum potius quam consilium sequatur.
Per la trattazione ciceroniana del decor si puo vedere: Cicerone, Orator ... cit., 70-75.

191 Come osserva Quintiliano, Cicerone non si sofferma a lungo sul conveniens-aptus, che invece egli affronta
in modo piu diffuso (cfr. ad esempio Institutio, X1, 1). Si puo d’altra parte aggiungere che il concetto veicolato dalle
nozioni retoriche di conveniens-aptus sovente riaffiora nell’opera ciceroniana e spesso ¢ riferito a vari livelli del bello:
naturale, artistico, discorsivo (cfr. ad esempio: De officiis I, 14).

192 Cfr. Cicerone, De oratore ... cit., 111, 177-182.
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pensare una bellezza piu ornata. Non solo cio si vede negli astri del cielo, come il sole, i pianeti e le
altre stelle, ma ancor piu ¢ visibile nella forma e figura dell’'uomo e degli altri animali, cosi come
negli esseri inanimati della natura. Dopo aver suggerito analogie con ’ordine, la convenienza,
I’armonia proporzionata e organica degli esseri naturali, Cicerone prosegue con analogie tratte dalle
arti, non solo quella del costruire navi, ma soprattutto 1’architettura. Le colonne che sorreggono il
tempio hanno tanta utilita (utilitas) quanta bellezza (dignitas), cosi come altre parti degli edifici
(Cicerone cita il fastigio del tempio di Giove sul Campidoglio) sono state progettate (inventae) per la
loro funzionalita (utilitas), dalla quale consegue anche una evidente bellezza (dignitas). Cosi anche
nel discorso retorico 1’utilita ¢ accompagnata dal piacere suscitato dall’oggetto che risulta soave
(suavitas)'®,

In questo passaggio mirabile sembra quasi di vedere la costruzione del concetto di bellezza
retorica a partire da analogie tratte dalla natura e dalle arti, che hanno proprio la funzione di arricchire
il concetto retorico di bellezza di molteplici sfumature che rinviano all’idea di armoniosa disposizione
organica di parti tra loro e in rapporto con il tutto. Si aggiungono poi due concetti molto interessanti:
venustas, che determina la sfera piu sensibile e concreta della bellezza, e dignitas che sembra
raccogliere 1’idea di convenienza e appropriatezza volgendola a una dimensione anche etica, dal
momento che la funzionalita del particolare unito a una dimensione estetica sembra conferire altresi
una piu alta destinazione.

E proprio sul piano etico-estetico del decor-decens, talvolta inteso come dignitas, che sembra
sentirsi piu forte la relazione con lo stoicismo*®*. Come osserva Alain Michel, nella Institutio oratoria
Quintiliano cerca di conciliare Cicerone con gli stoici. Egli talvolta assume posizioni stoiche ma le
presenta su basi probabili e quindi le sfuma entro prospettive accademiche (specialmente relative a
Carneade) caratteristiche del pensiero di Cicerone!®. Si tratta senz’altro di un’osservazione
interessante, tanto pit che verso la fine del suo articolo dedicato al rapporto tra Quintiliano e lo
stoicismo, Michel si sofferma sulla trattazione della convenienza, mostrando 1’importanza retorica

della capacita dell’oratore di adattare (aptus, conveniens) il discorso alle circostanze. Si tratta —

198 Sj tengano presenti i termini latini messi in evidenza: & opportuno sottolineare non solo che la coppia
concettuale utilita e bellezza torna in altro contesto successivamente, ma anche che essa costituisce i due criteri strutturali
nella teoria artistica (soprattutto relativa all’architettura) rinascimentale, si pensi ad Alberti. E importante altresi notare
come il concetto di bello sia reso con il termine dignitas che ne evidenzia i caratteri etici. Non solo: il termine inventio,
che come si ¢ visto ¢ lemma retorico e indica la prima parte in cui I’oratore seleziona gli argomenti per il suo discorso, €
utilizzato per descrivere il momento ideativo e progettuale dell’attivita poietica. Infine suavitas descrive un tipo
particolare di armoniosa e proporzionata disposizione degli elementi che genera piacere.

194 gylla teoria del decorum si rinvia altresi a: E. De Bruyne, Etudes d esthétique médiévale ... cit., vol. 2, pp.
395-405.

195 Cfr. A. Michel, Cicéronisme et stoicisme dans la rhétorique de Quintilien, in Cicéronisme et stoicisme dans
la rhétorique de Quintilien, Besangon, Université de Franche-Comté 1983, pp. 207-214.
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prosegue Michel —di un aspetto che Cicerone stesso mutua dallo stoico Panezio, nonostante la teoria
del prepon si trovi in Aristotele e in Teofrasto. La coerenza, o costanza, & essenziale nel
comportamento del saggio, una coerenza che non si effettua solo a livello generale e di pensiero, ma
richiede anche la capacita di quest’ultimo di adattarsi a ciascun caso concreto e particolare®®®.

Nel primo libro del De officiis Cicerone esplica 1’aspetto dell’honestum che riguarda il
decorum (il prepon greco), cioé il criterio regolatore della condotta morale, con il quale si mira alla
temperanza, alla modestia, al controllo delle passioni e alla misura®®’. Cosi, ad esempio, il coraggio
si addice al comportamento di un uomo: cio che si compie con magnanimita e virilmente, appare
insieme degno (dignus) e conveniente (decorus) di un uomo!®®. Si noti 1’accostamento tra i due
termini, dignitas e decorum, quasi si insistesse sulla elevatezza morale dell’azione e al contempo la
sua appropriatezza e bellezza, tanto che il decorum é premessa di ciascuna virtu.

Cicerone si avvale poi di un’analogia che riprende il concetto organico di bellezza visto prima,
trasponendo ancora una volta il livello — in tal caso — morale (ma il decorum ha anche un’estensione
retorica come si vedra) al livello estetico che permette al tempo stesso di chiarire il concetto di
decorum facendogli assumere tonalita estetiche oltre a quelle etiche. La venusta e la bellezza
(venustas, pulchritudo) di un corpo, prosegue Cicerone, non si pud disgiungere dalla salute, allo
stesso modo in cui il decorum appare confuso con la virtu. La bellezza corporea é indicata con i
termini venustas e pulchritudo, quasi a sottolineare la componente particolare e concreta da una parte
e quella intelligibile dall’altra. L’organicita del bello qui emerge non tanto come armonia tra parti,
bensi piuttosto come armonia dell’insieme, o di livelli diversi di uno stesso essere, come lo sono
I’aspetto di un corpo rispetto alla sua salute, fino a fare acquisire sfumature organiche al rapporto tra
decorum e virtu.

Quando il concetto ¢ utilizzato in ambito retorico, conserva le sfumature etiche ed estetiche.
L’appropriatezza di un discorso alla persona dell’oratore, ad esempio, oppure a quella del suo
pubblico, consiste nella convenienza non solo discorsiva o formale, ma anche contenutistica, tanto
che lo stile elevato rivolto a un determinato pubblico si mostra nel tono, nella scelta delle parole, nel

modo di presentare il contenuto, aspetti che contribuiscono a conferire dignitas e decorum al discorso

196 Cfr. ivi, p. 212.

197 E ytile la spiegazione del concetto di decoro dei curatori dell’edizione Einaudi: De officiis. Quel che & giusto
fare, a cura di G. Picone, R.R. Marchese, Einaudi, Torino 2019, (ed. digitale epub), pp. 260-261, n. 97: Il concetto di
decorum e cardinale nella costruzione dei valori del de officiis, perché esprimendo cio che € giusto ma € anche bello
fare, rappresenta lo strumento di controllo principale che Cicerone elabora per una condotta gestita all’insegna della
misura, dell’equilibrio, del rispetto verso gli altri. Il termine & considerato, da Cicerone, quello approssimativamente pil
vicino alla parola prépon, con la quale Panezio aveva provato a designare il concetto di convenienza in tutte le sue
particolari sfumature (la dove il prepon compare come convenienza retorica anche nel testo aristotelico sopra
menzionato).

198 Cicerone, De officiis ... cit. (tr. it. L. Ferrero, N. Zorzetti, Torino 1974), 1, 27, 93, p. 639: similis est ratio
fortitudinis quod enim uiriliter animo que magno fit id dignum uiro et decorum uidetur.
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¢ al retore stesso. Quintiliano, nel capitolo 13 del secondo libro dell’Institutio, riprende in ambito
retorico la teoria ciceroniana del decorum cosi come la sua derivazione stoica. L’oratore deve essere
in grado di adattarsi alle circostanze, come uno stratega deve tenere conto di tutte le situazioni in cui
si effettuera I’azione. Quintiliano trac da Cicerone anche I’estensione estetica del concetto, questa
volta con un riferimento diretto non piu alla natura, bensi alle arti e in particolare la pittura e la
scultura, la cui grazia procura piacere in chi le osserva, dal momento che si ricerca 1’appropriatezza
di una figura. Ad esempio — osserva Quintiliano — una figura eretta ha scarsa grazia, al contrario della
rappresentazione del movimento. Oppure, come in pittura si nasconde qualcosa che non si addice, si
procedera in modo analogo nel discorso in modo da tendere appunto al decoro e alla dignita*®.

Per concludere il breve percorso sui rapporti tra retorica e bellezza, si pud quindi notare
I’emergere di un concetto polisemico del bello: nonostante si possa in generale affermare che i
passaggi visti rinviano a una concezione organica e proporzionale della bellezza, in cui si insiste
soprattutto sulla relazione armoniosa delle parti tra loro e rispetto al tutto, € anche vero che questa
stessa nozione organica e proporzionale si rifrange in una molteplicita di termini che ne evidenziano
sfumature differenti. Si & poco insistito sulla concretezza legata alla venustas dal momento che non é
termine specificamente retorico, ma € da tenere presente che si tratta di una parola che ricorre quando
appunto si sottolineano gli aspetti sensibili e concreti del bello. Non ci si e neppure soffermati
sull’ornatus retorico, parte dell’elocutio, ossia I’ornamento di figura e di pensiero che nella retorica
ciceroniana non e semplicemente un aspetto accidentale del discorso, ma risponde a una funzione
strutturale, in quanto contribuisce sia alla bellezza del discorso che alla finalita della persuasione.
Anche I’ornatus acquisisce tonalita estetiche e rinvia egualmente alle componenti concrete del bello,
evidenziandone specialmente gli aspetti particolari e singolari. La dispositio rinvia all’ordine di
elementi all’interno di un intero, il cui criterio di ordinamento ¢ pero ben esplicitato dai termini che
mettono in rilievo il tipo di rapporto che lega insieme parti e tutto: conveniens e aptus. Questi ultimi
in particolare permettono di evidenziare 1’appropriatezza delle componenti dell’intero, tra loro e
rispetto al tutto. Al concetto retorico-estetico del conveniens-aptus si aggiunge la portata etica del
decorum e della dignitas che conferisce elevatezza a un bello organico, armonioso e ben
proporzionato.

Si vedra nelle pagine che seguono come I’universo semantico del bello retorico, di cui qui si
sono sottolineati gli aspetti piu significativi, oltre ad essere costantemente ripreso nel corso del

Medioevo — tramite la persistente presenza delle opere di Cicerone e certamente la mediazione di

199 Cfr. Quintiliano, Institutio oratoria ... cit., II, 13.

163



Agostino?®

— e specificamente oggetto di una risignificazione da parte del pensiero francescano che
non solo ne mette in evidenza gli aspetti concreti e particolari, ma anche conferisce elevatezza
spirituale e morale ai risvolti per cosi dire minori (0 poveri), tanto che alcuni studiosi parlano di
poverta della bellezza?. 1l concetto francescano del bello, che qui si studia in quanto criterio poietico
nel progetto dell’artefice e che diviene strutturale nell’opera compiuta, comprende certamente
molteplici fonti, tra le quali non bisogna dimenticare quelle neoplatoniche. All’interno del quadro
metafisico conferito da prospettive pit 0 meno platoniche, occorre inserire altresi la decisa presenza
della derivazione retorica, con tutti i passaggi semantici che gia si compiono in Cicerone e in
Quintiliano (naturale, artistico, retorico), ma che nel corso del Medioevo continuano ad essere ripresi
e sviluppati.

L’universo semantico del bello retorico confluisce altresi nelle teorie rinascimentali, come si

vede nella concinnitas di Alberti2®2

. Anche in tal caso si tratta di una ripresa della bellezza organica
e proporzionale in linea con la tradizione ciceroniana, una ripresa che conserva tutte le sfumature di
senso legate ai termini retorici di dispositio, conveniens, aptus, decor-decens-dignitas e ornatus,
sfumature che confluiscono ancora una volta nel criterio poietico dell’artefice e di cui nell’ultima

parte di questo lavoro si cerchera di mostrare le relazioni possibili con la comprensione francescana.

3.3 Pathos retorico e fruizione

Per ultimare il percorso sulla genesi dell’idea di artefice, occorre aggiungere la trattazione
nella retorica delle passioni o affetti, tema che pu0 essere affrontato su due livelli correlati. In primo
luogo, il pathos retorico compare almeno da Aristotele come uno degli aspetti fondamentali per

200 Sull’importanza della retorica nel concetto agostiniano di bellezza si rinvia allo studio, rilevante per questi
temi: J.-M. Fontanier, La beauté selon saint Augustin ... cit. Qui si pud soltanto ricordare un passaggio a titolo
esemplificativo, in cui il bello compare nelle sue sfumature di conveniens, aptus e decor, cfr. Agostino, Confessiones ...
cit., 1V, 13: haec tunc non noueram et amabam pulchra inferiora et ibam in profundum et dicebam amicis meis: "num
amamus aliquid nisi pulchrum? quid est ergo pulchrum? et quid est pulchritudo? quid est quod nos allicit et conciliat
rebus, quas amamus? nisi enim esset in eis decus et species, nullo modo nos ad se mouerent”. et animaduertebam et
uidebam in ipsis corporibus aliud esse quasi totum et ideo pulchrum, aliud autem, quod ideo deceret, quoniam apte
accommodaretur alicui, sicut pars corporis ad uniuersum suum aut calciamentum ad pedem et similia. et ista consideratio
scaturriuit in animo meo ex intimo corde meo, et scripsi libros "de pulchro et apto™, puto, duos aut tres; tu scis, deus:
nam excidit mihi.

201 Cfr, E. Franzini, San Francesco e la filosofia contemporanea, in Francesco plurale. Atti del XII Convegno
storico di Greccio, 9-10 maggio 2014, a cura di A. Cacciotti e M. Melli, Edizioni Biblioteca Francescana, Milano 2015,
p. 77.

202 Cfr. E. Di Stefano, L’altro sapere. Bello, arte, immagine in Leon Battista Alberti, Aesthetica Preprint.
Supplementa 4, Centro internazionale Studi di estetica, Palermo 2000, pp. 20-22, 79 (e il cap. 5 del libro IX del De re
aedificaoria di Alberti); su questi aspetti vedi: infra Parte 111, cap. 2, § 3. Tra i testi ciceroniani in cui il termine concinnitas
compare, si segnala: Cicerone, Orator ... cit., 162-167.
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raggiungere non solo la persuasione, ma anche la bellezza del discorso?®. Esso coinvolge diverse
parti della retorica, dal momento che concerne non solo i contenuti degli argomenti, la loro
disposizione, 1’alternanza di stili e toni, ma anche 1’actio stessa, come si cerchera di mostrare con
qualche riferimento ai testi ciceroniani. In secondo luogo, il tema degli affetti nella tecnica retorica
per certi versi appare come specificazione del primo momento dell’attivita poietica, vale a dire quello
fruitivo. Analogamente alla struttura fruitiva che sembra accomunare la reazione di fronte all’opera
di qualsiasi arte, anche nel caso della retorica la percezione dei rapporti di un oggetto proporzionato
e organico, genera piacere, permettendo di collegare quindi le sfere della bellezza e dell’affetto,
sviluppate in vario modo nel corso del Medioevo.

La struttura fruitiva della tecnica retorica & per certi versi piu complessa, dal momento che
I’arte oratoria deve essere in grado di suscitare una gamma molto ampia di passioni differenti a
seconda delle finalita persuasive che il retore si prefigge. Ciononostante, cio che permane della
struttura fruitiva ¢ la relazione tra percezione (in tal caso I’udire certi argomenti), piacere e giudizio
se si pensa che tra gli scopi piu importanti del buon utilizzo delle passioni da parte dell’oratore vi ¢
quella di agire sul giudizio del pubblico, sia esso 1’uditorio o il giudice, come afferma Aristotele: le
cose non appaiono le stesse a chi ama e a chi odia, a chi & in collera e a chi & calmo?. La tecnica
retorica del pathos sembra quindi una specificazione di una concezione della fruizione che per certi
versi la fonda. In questo paragrafo non si intende ricostruire le teorie fruitive che stanno alla base
delle trattazioni retoriche del tema delle passioni. Si cerca piuttosto di mostrare come entrambe le
prospettive, cioe sia le indicazioni sul pathos retorico, sia i riferimenti alla correlazione tra bellezza e
piacere in altri contesti dei trattati di retorica, appaiano significativi per la costituzione dell’idea di
artefice.

Come ha sottolineato Gastaldi?®, la trattazione ciceroniana delle passioni presenta diverse
analogie con quella della Retorica di Aristotele?®®, ma quel che qui preme piu sottolineare & come

Cicerone evidenzi I’'importanza della componente affettiva. Come si legge sia nel De oratore che

203 Sj rammenta che Aristotele sistematizza pratiche e teorie gia presenti nel mondo greco. Su questo si puo
vedere, per una visione d’insieme: L. Pernot, La rhétorique dans I'antiquité, Librairie generale francaise, Paris 2000 e A.
Plebe, Breve storia della retorica antica, Laterza, Bari 1988. Si veda inoltre: S. Gastaldi, /I teatro delle passioni. “Pathos”
nella retorica antica, in “Elenchos. Rivista di studi sul pensiero antico” 15 (1995), pp. 59-82; P. Chiron, Rhétorique,
Philologie, Herméneutique, Vrin, Paris 2019. Per una sintesi sul concetto di pathos, nelle sue origini greco-romane e nel
pensiero moderno e contemporaneo, si segnala: S. Tedesco, Pathos/pathic, in Glossary of Morphology, a cura di F.
Vercelline, S. Tedesco, Springer, Cham 2020, pp. 379-383.

204 Cfr. Aristotele, Retorica ... cit., II, 1 (1377b): non enim eadem videntur amantibus et odientibus, neque iratis
et mansuete se habentibus. Citato anche in S. Gastaldi, /I teatro delle passioni. “Pathos” nella retorica antica, in
“Elenchos. Rivista di studi sul pensiero antico” 15 (1995), p. 71.

205 Cfr. S. Gastaldi, Il teatro delle passioni ... cit., p. 79, cui si rinvia anche per la questione dei rapporti tra
Cicerone e il testo di Aristotele, vedi in particolare la relativa nota bibliografica (n. 31).

206 Aristotele tratta il tema delle passioni in Retorica Il, 2-11.
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nell’Orator, con alcune differenze terminologiche tra le due opere, vi sono tre tipi di persuasione
nell’arte oratoria: provare, conciliare, commuovere?®’. Nell’Orator in particolare si trovano i termini
che Agostino riprende per porli a fondamento dell’eloquenza cristiana: scopo del discorso & provare
(probo), dilettare (delecto) e commuovere (flecto). Si tratta di una formulazione che proprio grazie
alla risignificazione agostiniana e attraverso vari passaggi diventa fondamento stesso della retorica
delle immagini (in quanto finalita retorica dell’arte sacra), come ad esempio si legge in un autore
francescano del X111 secolo come Bonaventura®®,

Oltre ad avvalersi di prove estrinseche o intrinseche, il discorso retorico deve fare leva sulla
parte affettiva dell’uditorio, provocando piacere, e muovendo le passioni del giudice e dell’uditorio
al fine di condurre alla persuasione®®. L’oratore in tal modo, attraverso 1’osservazione del suo
interlocutore, pud comprendere come agire per volgere i suoi sentimenti dalla propria parte. Anche
in tale contesto, 1’oratore ¢ capace di adattarsi alle circostanze e sviluppa il suo discorso sulla base
del principio dell’aptus-conveniens. Ad esempio se I’interlocutore ¢ neutrale, 1’azione dell’oratore
sulla componente affettiva deve essere piu intensa di quanto sia richiesto per un interlocutore
arrendevole, ma meno intensa nel caso di un oppositore?°.

Un altro aspetto che occorre sottolineare ¢ che 1’oratore deve provare le stesse emozioni che

intende suscitare nell’ascoltatore, come si puo leggere nel De oratore di Cicerone?'!

, poi ripreso,
talvolta con stretti riferimenti testuali, da Quintiliano nel libro sesto dell’ Institutio®2, ad esempio con
frequenti riferimenti alla metafora ignea (emozioni suscitate dal discorso come un fuoco). Nei capitoli
45-50 del De oratore infatti, Cicerone sviluppa il tema delle passioni presentando diversi esempi
forensi volti a mostrare la corrispondenza tra le passioni provate dall’oratore e quelle suscitate
nell’uditorio. Un retore che intenda volgere il giudice all’ira deve anch’egli essere irato, ma
soprattutto il discorso é tanto trascinante che 1’oratore stesso non puo0 sottrarsi dal provare le passioni

che intende suscitare:

non deve sembrare una cosa incredibile che un uomo tante volte si
adiri, si dolga, si commuova con tutto se stesso, per di piu per vicende
altrui: e tanta la forza insita in quei pensieri e in quegli argomenti che
si adoperano e si sviluppano in un’orazione, che non c’é bisogno di
simulazione e finzione; la natura stessa di quel parlare volto a

207 Cfr. Cicerone, De oratore ... cit., I, 27, 114; Id., Orator, ed. P. Reis, Teubner, Leipzig 1939, 21, 69.
208 Sj veda infra Parte Il, cap. I, 3.

209 Cfr. Cicerone, De oratore ... cit., II, 42, 178.

210 Cfr, ivi, 44, 186-187.

211 Cfr. ivi, 45, 189-50, 204.

212 Cfr, Quintiliano, Institutio oratoria ... cit., VI, 2.
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commuovere gli animi altrui, commuove [’oratore stesso, in misura
anche maggiore di qualunque ascoltatore.?:

Nel sesto libro della Institutio Quintiliano mette in campo un criterio di mimesi che acuisce
I’efficacia della parola. Non solo afferma che I’oratore deve atteggiare le parole, il volto, i gesti e
I’animo a imitazione delle passioni da suscitare, ma insiste anche che il retore deve mostrare — come
fosse in una scena teatrale — oggetti che scuotono 1’affetto e muovono al pianto il giudice e il pubblico
di un processo?4.

Le metafore, le analogie tra differenti campi delle arti, dall’oratoria alle arti visive e al teatro,
disseminate in testi di vario genere di cui nei primi tre capitoli del presente lavoro si € proposto un
percorso possibile, hanno forse contribuito a delimitare le coordinate concettuali entro cui si sono
costituite le riflessioni attorno all’attivita poietica dell’artefice. Per quanto riguarda la fruizione in
particolare, si & visto come alcuni dei testi della tradizione ciceroniana impostano la questione sul
piano della tecnica oratoria. Se in un’eta come quella rinascimentale in cui I’interesse per la retorica
e esplicitamente rinnovatore della teoria e della tecnica artistica un autore come Alberti sottolinea la
grandezza di Giotto nel mostrare la varieta e I’appropriatezza degli affetti nel suo mosaico ora perduto
La nave nella basilica di San Pietro a Roma, si puo fin da ora accennare a come nel Trecento 1’arte
stessa di Giotto guardi ai modelli che animano le pratiche concrete del teatro o della liturgia del tempo
nel recepire I’insegnamento retorico della mozione degli affetti?!®. | testi della tradizione ciceroniana,
comprese le diverse compilazioni medievali, hanno quindi una lunga, importante e variegata storia
degli effetti di cui nelle pagine che seguono si approfondiranno alcuni degli esiti francescani e di cui
ora si sono messe in evidenza alcune delle premesse, soprattutto in riferimento al movere e al flectere
ciceroniani?®,

Per concludere il percorso sulla genesi del concetto di artefice, occorre ora approfondire
brevemente come la struttura della fruizione porti a tematizzare il nesso tra bellezza e piacere di cui
nel capitolo terzo della prossima sezione si studieranno le variazioni terminologiche e concettuali

nell’ambito specifico della riflessione francescana. Anche in tal caso la retorica ha un ruolo

213 Cicerone, De oratore ... cit., I, 46, 191 (tr. it. E. Narducci, BUR, Milano 2016): ac ne hoc forte magnum ac
mirabile esse videatur, hominem totiens irasci, totiens dolere, totiens omni motu animi concitari, praesertim in rebus
alienis, magna vis est earum sententiarum atque eorum locorum, quae agas tractes que dicendo, nihil ut opus sit
simulatione et fallaciis. ipsa enim natura orationis eius, quae suscipitur ad aliorum animos permovendos, oratorem ipsum
magis etiam, quam quemguam eorum, qui audiunt, permovet.

214 Quintiliano, Institutio oratoria ... cit., VI, 1, 30-31: 30 Non solum autem dicendo, sed etiam faciendo
quaedam lacrimas movemus, unde et producere ipsos, qui periclitentur, squalidos atque deformes et liberos eorum ac
parentis institutum, et ab accusatoribus cruentum gladium ostendi et lecta e funeribus ossa et vestes sanguine perfusas
videmus, et vulnera resolvi, verberata corpora nudari. 31 quarum rerum ingens plerumgque vis est velut in rem praesentem
animos hominum ducentium.

215 Cfr. infra, Parte I11.

216 Cfr. infra, Parte 11, cap. 3, § 3.
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importante nel fornire termini e apparati concettuali utili nei secoli successivi. Per il momento basti
citare un caso rappresentativo che per certi versi puo essere considerato una sintesi di una piu ampia
elaborazione, ma soprattutto un passaggio che contiene come in germe differenti linee poi riprese
nelle eta successive. Si tratta dei capitoli 44-46 del terzo libro del De oratore di Cicerone dedicati al

numerus o ritmo retorico?!’

, SU cui in parte ci si é gia soffermati. Si € visto nel paragrafo precedente
come, a partire da una serie di analogie tratte dalle arti (la poesia, la musica, la fabbricazione delle
navi, I’architettura) ¢ dalla natura (dagli astri celesti alle piante, animali ¢ uomini), nei capitoli 44-46
emerga una nozione di bellezza proporzionale e organica a proposito della quale Cicerone mette
I’accento sul nesso utilita (funzionalita) e bellezza. Occorre ora sottolineare con forza le sfumature
semantiche per delineare 1’ambito fruitivo, ossia il piacere che consegue dalla percezione di una
bellezza di tal genere.

Un primo indice significativo compare al paragrafo 173 quando Cicerone osserva che gli
oratori greci hanno introdotto nel discorso retorico una scansione ritmica, sul modello del verso in
poesia. In tal modo le pause e il ritmo sono determinati dall’andamento delle parole e del pensiero.
Cosi per primo Isocrate ha introdotto il rimo nell’oratoria allo scopo di dar piacere (delectatio) alle
orecchie®®8. Il medesimo scopo del generare piacere (voluptas, delectatio) & perseguito — prosegue
Cicerone — anche dai musicisti che hanno inventato tanto il verso quanto la melodia?'®. Di
conseguenza la modulazione della voce cosi come la disposizione appropriata delle parole conduce
al piacere.

Poco piu avanti Cicerone ribadisce il criterio dell’aptus-conveniens a livello della capacita di
adeguare lo stile al pensiero e ancora una volta sottolinea il piacere che ne scaturisce (voluptas)?%°.
Infine, dopo aver proposto altre analogie con la bellezza (venustas e pulchritudo) naturale e artistica,
Cicerone sottolinea che la funzionalita del ritmo retorico, che conferisce un andamento armonioso al

discorso, € cio che naturalmente e senza sforzo risulta gradito al senso, tanto che, se anche qualcuno

217 Cfr. Cicerone, De oratore ... cit., 111, 44, 173-46, 181.

218 Cicerone, De oratore ... cit. (tr. it. ed. E. Narducci, Milano 2016), 111, 44, 173: hanc diligentiam subsequitur
modus etiam et forma verborum, quod iam vereor, ne huic Catulo videatur esse puerile. versus enim veteres illi in hac
soluta oratione propemodum, hoc est numeros quosdam nobis esse adhibendos putaverunt; interspirationis enim, non
defetigationis nostrae neque librariorum notis sed verborum et sententiarum modo interpunctas clausulas in orationibus
esse voluerunt; id que princeps Isocrates instituisse fertur ut inconditam antiqguorum dicendi consuetudinem delectationis
atque aurium causa, quem ad modum scribit discipulus eius Naucrates, numeris adstringeret.

219 Cfr. ivi, 174: namque haec duo musici, qui erant quondam eidem poetae, machinati ad voluptatem sunt,
versum atque cantum, ut et verborum numero et vocum modo delectatione vincerent aurium satietatem. haec igitur duo,
vocis dico moderationem et verborum conclusionem, quoad orationis severitas pati posset, a poetica ad eloquentiam
traducenda duxerunt.

220 Cfr. ivi, 177: itague tum graves sumus, tum subtiles, tum medium quiddam tenemus; sic institutam nostram
sententiam sequitur orationis genus id que ad omnem aurium voluptatem et animorum motum mutatur et vertitur.
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avesse un fiato inesauribile, le pause sarebbero comunque opportune, dal momento che oltre alla
conformita ai limiti, in tal caso dei polmoni, & anche importante la facilita nell’esecuzione®?.

Tra i termini che costituiscono la varieta semantica dell’ambito fruitivo, in questo passaggio
ne compaiono tre distinti: delectatio, voluptas e suavitas sono accomunati da un’analoga struttura
fruitiva per cui dai rapporti armoniosi (determinati dal numerus), cosi come dalla funzionalita e anche,
si potrebbe dire, dalla naturalezza (facilitas), segue il piacere. | tre termini sebbene rinviino al campo
fruitivo, presentano egualmente significative differenze. | termini voluptas e delectatio sembrano
indicare il piacere in generale, ma mentre il secondo € utilizzato in senso neutro, tanto che come si
vedra puo comparire per i piaceri corporei e spirituali, la voluptas é strettamente connessa al piacere
sensibile. Inoltre, mentre questi due termini riguardano il lato soggettivo, relativo al fruitore, la
suavitas si riferisce invece a cio che e fruito. Cicerone in questo passaggio impiega il termine suavitas
nell’accezione che si trovera ancora in Bonaventura, ossia per indicare Ci0 che provoca un particolare
tipo di piacere, vale a dire quello uditivo. Nel passaggio appena menzionato il piacere uditivo é riferito
al discorso, ordinato dal numerus, che e certamente funzionale, come ribadisce Cicerone, ma anche
— occorre ricordare — proporzionato e armonioso.

La componente affettiva e quindi di grande importanza a molteplici livelli del discorso
retorico, tanto da coinvolgere la disposizione, I’elocuzione e 1’azione, ma anche 1’invenzione e la
memoria. Anche a livello della fruizione il criterio dell’aptus-conveniens-decens svolge un ruolo
centrale in quanto determina la proporzionalita armoniosa alla base della produzione del piacere e
che Bonaventura, riprendendo questa struttura del momento fruitivo, chiama ragione (ratio) del
piacere.

Per concludere il capitolo sulla costituzione retorica del concetto di artefice, ma altresi la parte
sulla genesi in generale dell’idea di artefice, si pud quindi osservare come la riflessione sulla figura
dell’artefice e la sua attivita produttiva si sia formata nel tempo attraverso una stratificata interazione
di fonti di cui i testi ciceroniani e agostiniani, ad esempio, costituiscono gia dei casi rappresentativi
per I’integrazione di tradizioni come quella platonica, aristotelica, stoica. Il presente percorso non
pretende quindi di essere esaustivo, né un semplice catalogo dei passaggi storici che hanno condotto
la latinita medievale a riflettere sulla figura dell’artefice. Piuttosto intende delineare solo alcuni dei
sensi possibili attraverso cui ’idea di artefice si € costituita attraverso i secoli, cercando di rintracciare

sia i testi che effettivamente i francescani hanno ripreso sia quelli che si sono ritenuti rilevanti per gli

221 Cfr. ivi, 181: hoc in omnibus item partibus orationis evenit, ut utilitatem ac prope necessitatem suavitas
quaedam et lepos consequatur. clausulas enim atque interpuncta verborum animae interclusio atque angustiae spiritus
attulerunt. id inventum ita est suave ut si cui sit infinitus spiritus datus, tamen eum perpetuare verba nolimus. id enim
auribus nostris gratum est inventum, quod hominum lateribus non tolerabile solum, sed etiam facile esse possit.
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effetti sul lungo periodo e che hanno esercitato una influenza determinante, seppure indiretta, anche
sulla riflessione francescana.

Attraverso la tradizione biblica, mediata dalla patristica greca e latina in cui spicca 1’esegesi
agostiniana; le tradizioni filosofiche del Timeo e dell’ Aristotele latino, ma anche delle mediazioni
romane ed ellenistiche; e la tradizione retorica tanto aristotelica quanto ciceroniana (e si  visto come
la seconda spesso riprenda la prima); 1’idea di artefice ¢ consegnata al Medioevo latino sovente come
figura letteraria, topos retorico, finalizzato a chiarire discorsi di pitt ampio respiro. D’altra parte, come
si cerchera di mostrare in seguito, la portata filosofica, ma anche estetica si potrebbe dire, per
utilizzare un termine specificamente moderno, appare quasi inscindibile dalla sua stessa presenza,
tanto che forse proprio attraverso le riflessioni svolte attorno a questa figura, & possibile cogliere la
costituzione filosofica del problema della poiesi, del fare artistico che nel Medioevo é inteso come
un fare, un produrre in generale, che appartiene tanto alle arti liberali quanto alle arti meccaniche,

tanto dell’arte umana, quanto dell’arte divina.
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Parte Il — Prospettive francescane sull’artefice

Nelle pagine precedenti si e cercato di cogliere alcuni dei passaggi storici e teorici significativi
per la concettualizzazione dell’idea di artefice attraverso tre principali tipologie di fonti. In primo
luogo le fonti scritturistiche, e in particolare I’esegesi agostiniana, rappresentano le basi si potrebbe
dire teologiche della elaborazione medievale e poi francescana dell’artefice. In secondo luogo, le fonti
filosofiche, attraverso il Timeo latino, 1’Aristotele latino e le mediazioni ellenistiche € romane a
proposito della questione delle idee in rapporto al momento progettuale, configurano le coordinate
concettuali e le aree problematiche in cui si svolgono i discorsi successivi attorno all’artefice. Infine
le fonti retoriche, in cui € emersa I’importanza soprattutto della tradizione ciceroniano-quintilianea in
dialogo con altre tradizioni di pensiero, tanto aristotelica quanto platonica, sia stoica che accademica,
mostrano il costituirsi di concetti cardine nella dinamica fabbrile, quale il momento ideativo, il criterio
del bello e il momento fruitivo.

La complessa stratificazione di fonti, consolidata durante il Medioevo, raggiunge gli autori
francescani oggetto del presente lavoro e, nelle loro riflessioni, viene risignificata profondamente
entro un quadro contestuale e problematico differenziato. Basti ora accennare a qualche esempio che
si svolgera diffusamente nelle pagine che seguono. Il momento dell’ideazione dell’artefice Si presenta
nella discussione sulle idee divine; la riflessione sullo statuto dell’ars acquisisce consistenza nei
contesti a proposito dell’organizzazione dei saperi; il concetto di opera emerge altresi nei dibattiti sul
rapporto tra materia e forma; la problematica della reazione dell’osservatore di fronte all’opera si
svolge all’interno di un quadro teologico oltre che filosofico del percorso dell’anima a Dio.

Si puo allora affrontare il problema dell’attivita dell’artefice nelle sue manifestazioni storiche
francescane a partire dalle tre categorie generali al fine di osservarne la costituzione filosofica.
L’articolazione generale dell’attivita poietica dell’artefice in progetto (conoscenza, ideazione), opera
e fruizione, sembra mostrarsi pressoché invariata nei secoli, sebbene si possa notare un certo declinare
della trattazione della fruizione verso il XIV secolo se si tengono presenti le opere di Scoto e Ockham.
D’altra parte, al loro interno, i modi di intendere il progetto nella mente dell’artefice, la sua opera e
le modalita fruitive, ad eccezione di alcuni punti di partenza comuni, siano essi concettuali o testuali,
si costituiscono in maniera differenziata a seconda del quadro teorico, dottrinario e argomentativo in
cui si inseriscono. Nella seconda sezione della seconda parte si osserva quindi pit da vicino
I’articolarsi delle riflessioni francescane sull’artefice cogliendone i nessi storici e teorici essenziali
che condurranno a vagliare, nell’ultima parte, I’ipotesi di un’estetica o di estetiche francescane

dell’artefice.
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Capitolo 1. 11 progetto

Le domande su come la concezione nella mente dell’artefice si costituisca, vale a dire quale
sia lo statuto rappresentazionale del progetto, quali siano i criteri sulla base dei quali I’artefice crea e
come la dimensione progettuale e poietica dell’artefice si inserisca all’interno dei sistemi dei saperi,
sorgono anche da una prima lettura dei contesti in cui si presenta il tema conoscitivo legato
all’artefice.

L attivita poietica dell’artefice ¢ sempre compresa come un’attivita che implica una
dimensione conoscitiva, condizione imprescindibile per ciascun tipo di artefice del nostro corpus di
testi. Infatti, sia nelle sue figure piu speculative, come il musico teorico e addirittura il logico o il
metafisico, sia nelle sue manifestazioni piu pratiche, come colui che lavora la creta o il suonatore di
cetra, ¢ essenziale una dimensione conoscitiva. L’artefice non agisce mai senza che sia coinvolta una
certa sfera cognitiva. Il problema é qui quello di esplicitare come essa venga compresa, in tutte le sue
articolazioni. Il pensiero dell’artefice (cogitatio) ¢ quindi la prima componente dell’attivita poietica
e presenta una varieta concettuale che va dalla capacita di sillogizzare, nel caso ad esempio del logico,
a quella di foggiare una rappresentazione mentale di cio che andra creato, come nel costruttore di
edifici, fino a una forma di abilita pratica che prima di tradursi in azione si presenta come uno stato
conoscitivo che rende capaci di agire piu prontamente e con maggiore facilita rispetto al pensiero
discorsivo del logico, come accade nel suonatore di cetra.

Vista larilevanza del modello dell’artefice per esplicare I’attivita creatrice divina, nelle pagine
che seguono ci si concentra soprattutto sul secondo tipo di cogitatio, ovvero quello progettuale, la
dove la rappresentazione mentale precede il gesto creativo e produttivo. Occorre pero fare una
precisazione terminologica sulla scelta del termine progetto. Si assume qui progetto come categoria
generale capace di includere in sé stessa una moltitudine di termini e concetti che gli autori medievali,
e francescani in particolare, utilizzano per indicare la capacita di mettere insieme elementi per
produrre qualcosa esteriormente, il metodo e il criterio adoperato per disporli mentalmente, la
concezione 0 oggetto mentale che ne risulta cosi come il suo statuto. | pensatori francescani
considerati, infatti, usano sovente termini quali, ad esempio: sapientia, ars, forma, idea, exemplar,
ratio, verbo, similitudo, imago, consilium. Sono termini con significative differenze, non solo tra loro
bensi anche a seconda degli autori e dei contesti. Possono tuttavia essere raggruppati in un termine
che nell’italiano moderno ben sintetizza la natura principalmente mentale di qualcosa che si intende
produrre e quindi la dimensione conoscitiva che ha una certa relazione con quella del fare. L’origine
latina del termine progetto sembra avvalorare anche dal punto di vista teorico il senso di tale scelta:
pro-ijcere, gettare avanti, porre innanzi, rinvia a un’antecedenza almeno concettuale di qualcosa da

porre, da “gettare”, da produrre appunto.
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Lo sguardo fenomenologico che orienta il nostro percorso opera con un movimento per cosi
dire inverso rispetto all’interesse che i medievali, e certamente i francescani, mostrano per la figura
dell’artefice, penetrandone forse il profondo significato filosofico. Per un maestro francescano del
XI-X1IV secolo I’oggetto di indagine ¢ in generale il pensiero divino, considerato percio il termine
meno noto (foro) dell’analogia fabbrile, mentre il pensiero dell’artefice umano costituisce il termine
pit noto (tema) per chiarire il foro. Nel nostro discorso & importante spostare la posizione del
problema: occorre cioé studiare la comprensione francescana della progettualita dell’artefice a partire,
come nostra base piu nota, da cio che i maestri francescani pongono come problema, vale a dire il
pensiero divino. Proprio dal paradigma divino emergeranno anche le peculiarita dell’artefice umano,
simili o differenti rispetto a quelle di Dio.

Gli scritti teologici di Bonaventura, Olivi, Scoto e Ockham sono quindi la fonte principale
della presente ricerca al fine di comprendere la costituzione filosofica del progetto, nel suo statuto e
nei suoi criteri. D’altra parte, piu ci si avvicina al volgere del secolo, cioé soprattutto in Scoto e in
Ockham, anche I’artefice umano, cio¢ propriamente la poiesis aristotelica, diviene oggetto di indagine
diretta e specifica nei vari commenti, esposizioni o questioni sull’opera fisica di Aristotele. Se infatti
in Bonaventura si trovano riflessioni sulle arti meccaniche in rapporto alle altre discipline, in Scoto e
in Ockham si registra una riflessione piu diffusa sulle arti pratico-poietiche proprio a partire dai testi
aristotelici. La variazione cosi osservabile, che implica un riassestamento di paradigma, permette
inoltre di riconsiderare il problema del pensiero dell’artefice, e piu in generale quello delle arti
poietiche, all’interno dell’evoluzione del sistema dei saperi nel X111l e XIV secolo.

Nel presente capitolo in primo luogo si approfondisce allora la questione dello statuto del
progetto nella mente dell’artefice all’interno del dibattito francescano sulle idee divine. In secondo
luogo ci si sofferma sulla questione dei criteri progettuali grazie ai quali I’artefice crea e da cui emerge
la rilevanza del tema della bellezza. Infine si conclude il capitolo con lo studio della progettualita
dell’artefice umano nel contesto delle diverse concezioni di ordinamento dei saperi nel pensiero

francescano del XII1-XIV secolo.

1.1 Lo statuto del progetto

Chiarire lo statuto del progetto nella mente dell’artefice nelle sue variazioni francescane
significa osservare in primo luogo due grandi ambiti problematici molto discussi tra XIII e XIV
secolo: le idee divine e, in misura minore, la natura dell’universale. Si tratta di problemi gnoseologici
e teologici, che sorgono, a diverso titolo, a partire da esigenze teologiche, ma che hanno anche
un’ampia portata filosofica in relazione alla poieticita dell’artefice. Le due tradizioni piu importanti
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a cui questi problemi fanno riferimento sono da una parte 1’esemplarismo agostiniano, che rivisita la
teoria delle idee di ispirazione platonica rimodulandola all’interno del paradigma cristiano che
Agostino largamente contribuisce a formare. Per il nostro discorso si pud osservare il passaggio
significativo dal modello del demiurgo che contempla archetipi ideali sulla base dei quali plasmare
la materia, alla precisazione cristiana, ma prima ancora ciceroniana, stoica (Seneca) e filonianal, che
gli archetipi sono nella mente stessa di Dio. La grandezza della riflessione agostiniana su questo punto
si focalizza sulla dinamica intratrinitaria e soprattutto del Verbo creatore, o arte divina, per mezzo di
cui Dio crea le cose esternamente. D’altra parte, la seconda grande tradizione di riferimento, e
specificamente tardo medievale, ¢ quella aristotelica e precisamente 1’idea che 1’artefice ha una
conoscenza universale del proprio oggetto. Si vedra meglio il secondo aspetto, aristotelico, nel terzo
paragrafo, ma per comprendere la costituzione filosofica della progettualita dell’artefice ¢ opportuno
osservare che in alcuni autori, come Scoto e Ockham, le due tradizioni si incontrano nel trattare il
problema delle idee divine, rendendo particolarmente adatto il riferimento all’artefice per chiarire la
natura e il funzionamento delle idee divine. In un autore come Ockham, inoltre, il riferimento
all’artefice diviene fondamentale per esplicitare la natura e il funzionamento della conoscenza umana,
a proposito dello statuto del concetto universale, permettendo al contempo di precisare la natura del
progetto dell’artefice umano.

Al centro della elaborazione francescana della progettualita poietica si situano le aporie della
rappresentazione. Pensare e pro-gettare, gettare avanti?, le cose da creare significa anche avere una

rappresentazione di mondo, crearla ex nihilo o costituirla da un mondo gia dato, una rappresentazione

1 Per il mutamento effettuato da Seneca rispetto a Cicerone e la tradizione platonica, cioé che le idee possono
essere anche interne all’artefice, si veda: E. Panofsky, Idea ... cit., pp. 37-39; G. Spinosa, Idea e idos nella tradizione
latina medievale, in M. Fattori, M.L. Bianchi (a cura), IDEA. VI Colloquio Internazionale, Roma, 5-7 gennaio 1989,
“Lessico Intellettuale Europeo”, Edizioni dell’ Ateneo, Roma 1990, pp. 45-47. Cfr. supra Parte I, cap. 2, § 3.

2 Cfr. M. Lenzi, La negazione delle idee e I’ “oscurantismo” dei filosofi. Bonaventura critico di Aristotele, in
J.F. Fala, 1. Zavattero (a cura), Divine Ideas in Franciscan Thought (XI11th-X1Vth century), Aracne, Roma 2018, p. 35.
Analogamente, ¢ molto efficace I’espressione di Dino Formaggio, che si pud tenere presente come espressione
contemporanea del problema dell’attivita poietica, in Corpo-Tempo-Arte (Alle radici dell’estetica), in L. Bonesio, D.
Formaggio et alii, I/ tempo dell arte, Franco Angeli, Milano 1984 (provenienza del volume consultato: “Fondo Dino
Formaggio”, Biblioteca di Filosofia dell’Universita degli Studi di Milano), p. 12: progettare ... significa progettare nel
non-ancora, gettare avanti nel futuro. Il testo € disponibile anche come introduzione al ciclo di seminari tenuto da Dino
Formaggio presso la Facolta di Architettura del Politecnico di Milano tra il 1984 e il 1988, cfr. D. Formaggio, Estetica,
tempo, progetto, a cura di E. D’Alfonso, E. Franzini, CLUP, Milano 1990 (provenienza del volume consultato: “Fondo
Dino Formaggio”, Biblioteca di Filosofia dell’Universita degli Studi di Milano), pp. 11-30, saggio che si segnala anche
per la significativa prospettiva teorica su temi come la progettualita e il ruolo della corporeita nella dimensione della
poiesi. Cfr. ivi, p. 29: In questa sua prassi, il corpo sale sopra se stesso, e si gusta e si celebra come vivente, un vivente
che, nelle sue potenze progettuali anticipatrici, getta avanti nuovi e liberissimi mondi, li vede nascere e formarsi davanti
ai suoi occhi e uscire dalle sue mani. Si pud osservare in margine che una simile espressione del problema della poiesi
prospetta a livello immanente della prassi umana cio che nei francescani, oggetto del presente lavoro, appartiene
specificamente all’agire divino: la novitd assoluta ¢ propria al solo gesto creatore divino (anche se pure all’'uomo ¢
accordata una certa liberta poietica) e 1’opera, nonostante la dipendenza ontologica e metafisica dal suo creatore,
acquisisce autonomia e liberta nel momento in cui ¢ 1'uvomo stesso, dotato di libero arbitrio, o I’oggetto della sua
conoscenza o azione. Inoltre, come si vedra in seguito, la rilevanza del corporeo nel processo poietico (umano) acquisisce
una certa consistenza proprio nelle riflessioni francescane sull’artefice.
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che nel pensiero medievale e francescano in particolare si differenzia secondo due diversi punti di
vista prospettici: quello fondativo, assoluto, di Dio e quello limitato, relativo, che costantemente esige
fondazione, dell’uomo. Nelle riflessioni francescane la rappresentativita della dimensione progettuale
manifesta molteplici aporie nei due differenti livelli del discorso, divino e umano. Per il modello
divino, cio che qui si & chiamato progettare significa rappresentare un mondo da creare, o meglio,
per entrare maggiormente nella riflessione francescana, significa elaborare un modello di pensiero in
cui siano salvaguardati gli attributi divini di semplicita, onniscienza, onnipotenza e liberta assoluta.
Si tratta di limiti teologici che dal punto di vista della questione dell’artefice generano soluzioni di
straordinario interesse, come si esplichera nelle pagine che seguono.

Per il modello umano, su cui ci si soffermera nel terzo paragrafo, progettare significa
modulare il pensiero poietico sulla base della rappresentazione del mondo relativa e limitata
dell’uomo viator, in modo tale che possa garantire I’accesso alle cose nella loro singolarita dove la
sfida decisiva diventa quella di porre attenzione alla transitivita del rappresentare, cioé delineare una
funzione rappresentazionale che metta di fronte il mondo senza offuscarlo frapponendosi tra soggetto
e oggetto. La critica alle specie intermedie attuata dalle teorie conoscitive di Olivi e Ockham
rappresenta 1’esito piu interessante e radicale di cio che si sta delineando come la direzione di pensiero
francescana, direzione certamente non teleologicamente lineare, come si vede dalla riflessione di
Scoto su questo tema in cui il singolare acquisisce importanza senza tuttavia comportare una teoria
della conoscenza che elimini le specie. Anche il versante piu gnoseologico della questione della
progettualita poietica, ossia relativo all’artefice umano, presenta una strumentazione concettuale
spesso frutto della risoluzione di problemi specificamente teologici, come quello di garantire la
conoscenza divina degli esseri individuali.

Si pud a questo punto approfondire la ricerca sulla progettualita poietica, lo statuto del
progetto dell’artefice, iniziando dalle discussioni tardomedievali sulle idee divine. A tale proposito,
si puo notare che soprattutto le due esigenze teologiche della semplicita e della liberta divina portano
a soluzioni interessanti per la questione del progetto dell’artefice. In particolare, si puo rilevare una
certa tendenza alla semplificazione progressiva dell’esemplarismo tradizionale, cioe la dottrina che
da Agostino, poi variamente interpretata, individua nelle idee intrinseche alla mente divina, o Verbo
o Arte somma, gli esemplari, i modelli, eterni delle realta create o creabili®.

All’interno di questa tradizione, Bonaventura si inserisce in un dibattito molto vivace a cui i

suoi due maestri Alessandro di Hales e Giovanni de la Rochelle prendono parte ponendo punti fermi

8 Cfr. I. Zavattero, In Augustine's Footsteps. The Doctrine of Ideas in Franciscan Thought. Introductory
Remarks, in J.F. Fala, |. Zavattero (a cura), Divine Ideas ... cit., p. XIIL.
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significativi. Il primo, evidenzia 1’origine del molteplice creaturale dalla mente divina e utilizza una
terminologia specifica per articolare la conoscenza divina: ratio per indicare la causa finale, idea per
la causa formale e Sapientia per la causa efficiente®. La riflessione di Giovanni de la Rochelle tende
a sottolineare la presenza nella mente divina di idee non solo di creature esistenti, ma anche di tutte
le creature possibili, introducendo interessanti distinzioni terminologiche. Idea ed exemplar indicano
la causa e la creatura nella mente divina in quanto possibile, mentre il termine imago indica 1’effetto
e le cose passate, quindi quelle gia create®. La presenza in Dio dei modelli del molteplice creaturale
da una parte (tramite I’introduzione del termine ydea) e della loro natura attuale o solo possibile
dall’altra (con la differenziazione tra ydea-exemplar e imago) rappresenta un punto di partenza per la
riflessione di Bonaventura®.

Si puo aggiungere un altro riferimento fondamentale per I’esemplarismo bonaventuriano e in
particolare rispetto alla figura dell’artefice. La tradizione scritturistica sapienziale ha certamente
contribuito, non solo nel caso di Bonaventura, nel quale peraltro acquisisce una rilevanza
significativa, a strutturare il legame sapere-fare del Creatore nei termini di arte eterna
concettualizzata nella figura dell’artefice. L’esegesi di Bonaventura dei versetti di Sapienza 7, 21 e
8, 6" mostra bene il legame della seconda persona della trinita divina, il Verbo, o Intelligenza nonché
Sapienza, con il modello fabbrile dell’artefice®.

Parlare di progetto dell’artefice in Bonaventura significa quindi parlare di Sapienza o arte
eterna di Dio, ma 1 luoghi che forse piu consentono di comprendere come il progetto dell’artefice si

costituisca e quale sia il suo statuto sono forse la distinzione 35 di Sentenze | e alcune questioni

4 Cfr. R. Saccenti, Sic bonum cognoscitur et similiter lux. Divine Ideas in the First Franciscan Masters
(Alexander of Hales and John of La Rochelle), in J.F. Fala, |. Zavattero (a cura), Divine Ideas ... cit., p. 14. Per una
ricostruzione del dibattito a partire da Pier Lombardo si segnala il primo paragrafo dello stesso saggio (pp. 2-10).

S lvi, pp. 19-20.

6 lvi, pp. 22 e sgg.

7 Cfr. Sap 7, 21: et quaecumque sunt absconsa et inprovisa didici omnium enim artifex docuit me sapientia; Sap
8, 6: Si autem sensus operatur, / quis horum, quae sunt, magis quam illa est artifex?

8 Cfr. Bonaventura, Commentarius in librum Sapientiae, in Id., Opera omnia, vol. VI, ed. PP. Collegii a S.
Bonaventura, Typographia Collegii S. Bonaventurae, Firenze 1893, cap. 7, versus 21, pp. 155 e sgg.; ivi, cap. 8, versus
6, p. 161. Il passaggio Sap 7, 21 ¢ poi oggetto di un sermone recentemente studiato da C.A. Levri in A Structural Analysis
of Bonaventure’s Omnium artifex docuit me sapientia, in “Franciscan Studies” 76 (2018), pp. 67-97, peraltro di grande
interesse perché ricolloca il De reductione artium ad theologiam di Bonaventura all’interno del contesto originario.
Bonaventura nel 1254 avrebbe tenuto il suo Principium, ossia il sermone inaugurale in quanto nuovo magister in teologia,
diviso in due parti, in accordo con la forma dei Principia: la commendatio che corrisponde al sermone Omnium artifex e
la resumptio che coincide con il De reductione. L’analisi di Levri ¢ resa possibile dalla recente edizione del sermone
Omnium artifex ad opera di J.C. Benson: Bonaventure’s Inaugural Sermon at Paris: Omnium artifex docuit me sapientia:
Introduction and Text, in “Collectanea Franciscana” 82/3-4 (2012), pp. 537-562 si ringrazia la Biblioteca dell’Officina di
Studi Medievali di Palermo per I’accesso a questo testo. Si veda altresi il cap. 10 del recente volume di Randall B. Smith:
R.B. Smith, Aquinas, Bonaventure, and the Scholastic Culture of Medieval Paris. Preaching, Prologues, and Biblical
Commentary, Cambridge University Press, Cambridge 2021, pp. 233-250, dedicato al sermone Omnium artifex.
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dell’opuscolo De scientia Christi; opere che Bonaventura scrive negli anni *50 del Duecento, prima
di diventare generale dell’Ordine®.

Nelle due opere Bonaventura concepisce I’idea come somiglianza della cosa conosciuta®®, o
anche come essenza divina in rapporto alle creature!!. La definizione & ben espressa nel De scientia
Christi quando, commentando un passo del De trinitate di Agostino, Bonaventura ripropone il
paradigma fabbrile nell’affermare che le idee sono similitudini relative alle cose costruite dall arte e
conosciute dall artefice (artifex)!?, stabilendo un nesso tra sapere e fare sulla base della nozione di
somiglianza. La nozione di somiglianza (similitudo) & quindi fondamentale per comprendere il
rapporto conoscitivo che lega Dio e le creature, relazione rappresentata dal paradigma dell’artefice.
Bonaventura distingue tra due sensi di similitudo: nel primo, somiglianza indica il terzo elemento che
stabilisce 1’accordo tra due termini (somiglianza di univocazione o partecipazione); nel secondo, si
determina una relazione di una cosa rispetto a un’altra. E in questo secondo senso che occorre
intendere il rapporto tra Dio e la creatura instaurato dalle idee divine. La relazione di somiglianza di
una cosa rispetto a un’altra viene distinta a sua volta in due: osservata dal punto di vista del creatore,
0 conoscente, si parla di somiglianza esemplare dove la mente divina € luogo dei criteri eterni
esemplari; dal punto di vista della creatura, la somiglianza e di imitazione, cioé la creatura imita il

modello divino®3.

% Sulla concezione bonaventuriana delle idee divine, si segnalano: J.-M. Bissen, L exemplarisme divin selon saint
Bonaventure, Vrin, Paris 1929; E. Gilson, La philosophie de saint Bonaventure, \Vrin, Paris 1943, cap. IV; F. Corvino,
Bonaventura da Bagnoregio francescano e pensatore, Cittd Nuova Editrice, Roma 2006, pp. 431 e sgg.; M. Lenzi, La
negazione delle idee ... cit.; L. Solignac, La voie de la ressemblance. Itinéraire dans la pensée de saint Bonaventure,
Hermann, Paris 2014, pp. 139-208. Ringrazio molto la prof.ssa Laure Solignac per avermi fatto avere una copia del suo
libro che avevo consultato alla Bibliothéque de Sorbonne di Parigi, ma era non reperibile in Italia.

10 Cfr. Bonaventura, Commentaria in quattuor libros Sententiarum Magistri Petri Lombardi, in Id., Opera
omnia, voll. I-1V, Typographia Collegii S. Bonaventurae, Firenze 1882-1889, liber I (d’ora in poi “Sent. I’ [/II-1V]), d.
35, g. 1, p. 601: Ad intelligentiam autem obiectorum intelligendum, quod idea dicitur similitudo rei cognitae.

L Cfr. ivi, g. 3, p. 608: Intelligendum igitur est, quod hoc nomen idea significat divinam essentiam in
comparatione sive in respectu ad creaturam.

12 Cfr. 1d., De scientia Christi, in 1d., Opera omnia, vol. V, ed. PP. Collegii a S. Bonaventura, Typographia
Collegii S. Bonaventurae, Firenze 1891, . Il (Utrum deus res cognoscat per similitudines rerum an per earum essentiam),
arg. 2 (pro per similitudines), p. 6: item augustinus sexto de trinitate dicit quod filius est ars plena omnium rationem
uiuentium incommutabilium sed rationes in arte nihil aliud sunt quam similitudines rerum artificiatarum et ab artifice
cognitarum. Si segnalano anche i riferimenti alla traduzione francese: Saint Bonaventure, Questions disputées sur le
savoir chez le Christ, traduction, introduction et notes par E.H. Wéber, O.E.L.L., Paris 1985 (d’ora in poi indicato come
“ed. Wéber”), p. 43. La traduzione che propone Wéber ¢ per noi interessante in quanto accentua la metafora fabbrile
traducendo similitudines rerum artificialium con représentations idéelles relatives aux choses édifiées par ’art: les idées
contenues dans le Savoir-faire (créateur) ne sont rien d’autre que des représentations idéelles relatives aux choses
édifiées par ’art et connues par l’artisan.

13 Cfr. 1d., De scientia Christi ... cit., q. I1, pp. 8-9 (ed. Wéber pp. 49-50): Et ideo ponendum est secundum quod
sancti dicunt et rationes ostendunt deum cognoscere res per earum similitudines. Ad intelligentiam autem ipsius
quaestionis et obiectorum notandum est quod similitudo dupliciter dicitur uno modo per conuenientiam duorum in tertio
per quem modum dicitur esse similitudo rerum differentium eadem qualitas. Alio modo dicitur similitudo quia unum est
similitudo alterius et hoc est dupliciter quaedam est similitudo imitatiua et sic creatura est similitudo creatoris quaedam
autem est similitudo exemplatiua et sic in creatore ratio exemplaris est similitudo creaturae. Si veda anche Sent. I, d. 35,
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L’arte divina, si potrebbe dire il progetto dell’artefice increato, ¢ quindi somiglianza
esemplare che Bonaventura chiama anche espressiva. In Dio il conoscente € la Verita stessa, mentre
il conosciuto é la somiglianza della verita, ossia la creatura. Poiché il conoscente é la Verita, la
somiglianza e quindi espressiva, cioe la Verita e somiglianza espressiva o idea in ragione di cio che
fa conoscere!. Al contrario, nella creatura il conoscente & la somiglianza e il conosciuto € la Verita®.
Mentre il riferimento all’exemplar rappresenta meglio la causalita formale e il rapporto modello-
copia; quello all’expressio esplica maggiormente il rapporto veritativo tra la parola esemplare e il suo
oggetto: la creatura ¢ espressione della Verita, ma quest’ultima pud essere intrinseca in quanto
soggetto, e quindi espressiva di sé stessa, oppure estrinseca in quanto oggetto, e quindi espressa,
imperfettamente, dalla creatura poiché manifestazione della Verita®e.

Chiarito il rapporto di somiglianza, per il nostro discorso € importante sottolineare alcuni
aspetti del contenuto del modello esemplare nella mente divina. Innanzitutto Dio preconosce cio che
crea, o meglio in Dio sono presenti le ragioni eterne non solo delle cose esistenti, ma anche di quelle
future, oltre a quelle solo possibili che mai si porranno nella realtal’. In tal modo si salvaguarda sia
I’onnipotenza e onniscienza divina sia la sua assoluta liberta.

Anche questo punto & segnato efficacemente dal paradigma fabbrile per esplicare la
progettualita creatrice di Dio, sede delle cose esistenti, future e possibili‘®. Non meno lo & la
dibattutissima questione sul modo di concepire la pluralita delle idee in Dio, pur mantenendone
I’assoluta semplicita. Se le idee sono i modelli sulla base di cui Dio crea il molteplice creato, se esse
sono a lui intrinseche, in quanto sua arte eterna, e 1’essenza divina ¢ assolutamente semplice, sorge

cio¢ il problema di spiegare il legame tra la semplicita, I’unita di Dio e il molteplice dei modelli delle

art. un., g. 1 (responsio), p. 601 in cui la distinzione € proposta nei termini di somiglianza di univocazione o
partecipazione, imitazione ed espressione.

14 Cfr. ibidem: In Deo autem est e converso quia ratio cognoscendi est ipsa veritas, et cognitum est similitudo
veritatis, scilicet ipsa creatura. Et quia ratio cognoscendi consistit in ipsa veritate prima, ideo ratio cognoscendi in Deo
est summe expressiva. Et quoniam omne id quod summe exprimit, perfectissime assimilat cognitum assimilatione
competente cognitioni, ideo patet, quod ipsa veritas ex hoc quod facit cognoscere, est similitudo expressiva et idea. E
contrario est in nobis, quia eo ipso, quod est similitudo, facit cognoscere ... Similitudo vero expressionis est summa, quia
causatur ab intentione veritatis, ut visum est, quae est ipsa expressio; ideo Deus summe omnia cognoscit.

15 Ibidem: Sed aliter est in nobis, aliter in Deo. In nobis quidem ratio cognoscendi est similitudo, cognitum est
veritas in nobis.

16 Su questi passaggi, si veda anche: M. Lenzi, La negazione delle idee ... cit., pp. 33-38. Vedi anche
Bonaventura, De scientia Christi ... cit., q. II, conclusio, p. 9 (ed. Wéber p. 50) in cui si mette in evidenza come la somma
luce e verita divina sia espressiva di tutte le cose: quia exprimit in quantum summa lux et actus purus, ideo exprimit
lucidissime, expressissime, perfectissime, ac per hoc aequaliter et secundum intentionem similitudinis in nullo diminutae.
Si veda anche piu avanti, alla g. I, conclusio, p. 14 (ed. Wéber p. pp. 70-71).

17 Cfr. Bonaventura, Sent. I, d. 35, art. un., g. 3, responsio; Id., De scientia Christi ... cit., q. I, p. 5; (ed. Wéber
pp. 31-32).

18 Cfr. ivi, pp. 3-4 (ed. Wéber p. 27): 11. item si sciret tantum ea quae sunt et non ea quae possunt fieri cum
artifex creatus cognoscat multa quae potest facere et nunquam faciet aliquid sciret homo quod lateret deum sed hoc est
falsum et impossibile ergo etc.
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creature. Sebbene in un argomento in risposta a una obiezione Bonaventura sottolinei 1’asimmetria
tra I’operare dell’artefice umano rispetto a quello dell’artefice divino'®, il paradigma dell’artefice ¢
essenziale anche a tale proposito, perché sotteso al rapporto tra arte unica ed eterna di Dio e creature
molteplici e temporali. Bonaventura esplica questo punto dapprima rifiutando la distinzione reale
delle idee divine, che in sintesi porterebbe a introdurre il molteplice nell’essenza divina?, in seguito
affermando invece la distinzione di ragione?’. L’idea divina pud infatti essere considerata da
prospettive differenti: dal punto di vista di Dio (soggetto), oppure delle creature (oggetto). Si noti che
la distinzione di ragione € qui non un terzo elemento, bensi un punto di vista, una prospettiva da cui
osservare uno stesso oggetto, cioé rispetto a Dio o alle creature. E importante ricordare questo aspetto
perché in alcune concezioni successive, specialmente di area domenicana o che in certa misura sSi
richiamano a Tommaso, sembra introdursi una sorta di reificazione della relazione di ragione e in tal
senso viene variamente criticata da francescani successivi come Olivi, Scoto e Ockham.

Tornando a Bonaventura, per spiegare la distinzione di prospettive egli utilizza spesso lo
strumento semantico della connotazione?®?. Il termine idea denota (senso retto) una cosa sola, ossia la
Verita, che appunto € una ed eterna. Ma secondariamente significa, cioé connota (senso obliquo), una
molteplicita di cose, ossia le creature, che sono la Verita stessa, ma secondo differenti manifestazioni.
Dal punto di vista della Verita si parla quindi di un principio unico (significato), come unica ¢ I’arte;

ma dal punto di vista delle sue manifestazioni (connotato), ovvero le cose pensate o idee, occorre

19 Cfr. Id., Sent. I, d. 35, art. un., g. 4, p. 610 (conclusio): 2. Ad illud ergo quod obiicitur, quod artifex creatus
producit multa per unam ideam; dicendum, quod hoc facit per applicationem ipsius ad diversas materias. Unde si habet
solum ideam unam, impossibile est intelligere, quod secundum illam simplici aspectu cognoscat diversa; Deus autem
simplici aspectu cognoscit singularia ut diversa, ita quod secundum totum et secundum proprias differentias et
proprietates; ideo non est simile.

20 Anche per questi passaggi si tenga presente il saggio citato di M. Lenzi; cfr. inoltre: Bonaventura, Sent. I, d.
35, art. un., g. 2; 1d., De scientia Christi ... cit., q. 3, responsio.

2L Cfr. ibidem; Sent. I, d. 35, art. un., g. 3.

22 Una significativa teorizzazione sul significato secondario dei termini si trova nella teoria anselmiana dei
paronimi, la dove si distingue tra significato per se e per aliud: Anselmo d’ Aosta, De grammatico (Quomodo grammaticus
sit substantia et qualitas), in Id., Opera Omnia vol. I, Nelson, Edinburgh 1946; M. Dal Pra, Studi sul problema logico del
linguaggio nella filosofia medievale: i "cogitatio vocum™ e "cogitatio rerum" nel pensiero di Anselmo, in “Rivista Critica
di Storia della Filosofia” 9/4 (1954), pp. 309-343, in particolare alle pp. 318 e sgg., saggio poi riedito in Id., Logica e
realta, Laterza, Roma-Bari 1974, pp. 3-44; S. Vanni Rovighi, Introduzione a Anselmo d’4osta, Laterza, Roma-Bari 1987,
pp. 64-67; P.V. Spade, Thoughts, Words and Things: An Introduction to Late Mediaeval Logic and Semantic Theory,
reperibile online: https://pvspade.com/Logic/docs/thoughts.pdf, cap. 7. Sull’utilizzo della connotazione, anche in
teologia, si segnala anche: A. De Libera, Connotation, in Vocabulaire europeen des philosophies: dictionnaire des
intraduisibles, a cura di B. Cassin, Seuil, Paris 2004, pp. 254-259; I. Rosier-Catach, Res significata et modus significandi.
Les enjeux linguistiques et théologiques d’une distinction médiévale, in Sprachtheorien in Spatantike und Mittelalter, a
cura di S. Ebbesen, Gunter Narr Verlag, Tubingen 1995, pp. 135-168; L. Valente, lustus et misericors. L usage
théologique des notions de consignificatio et connotatio dans la seconde moitié du XII® siecle, in Vestigia, Imagines,
Verba: Semiotics and Logic in Medieval Theological Texts (1150-1450), a cura di C. Marmo, Brepols, Turnhout 1997,
pp. 36-59. Si veda anche I’interessante lettura del segno secondo Bacone, in senso relazionale, proposta da I. Rosier-
Catach e L. Cesalli in Signum est in praedicamento relationis. Roger Bacon’s Semantics Revisited in the Light of His
Relational Theory of the Sign, in Oxford Studies in Medieval Philosophy, vol. 6, Oxford University Press, a cura di R.
Pasnau, Oxford 2018, pp. 62-99. Si ringrazia vivamente la prof.ssa Iréne Rosier-Catach per i consigli su questo argomento.

179


https://pvspade.com/Logic/docs/thoughts.pdf

considerare una molteplicita. Il connotato esprime cosi una pluralita attuale o virtuale, il suo essere &
temporale perché riferito alle creature, ma e eterno dal punto di vista del modo in cui si esprime la
manifestazione divina o somiglianza®®. Alla molteplicita delle creature corrisponde quindi una
pluralita di idee in Dio, ma esse sono solo le cose stesse in quanto presenti alla loro causa, cioe come
eternamente pensate?®, eternamente presenti nell’arte divina, nella somiglianza esemplare ed
espressiva che appunto produce il molteplice perché lo pre-conosce®.

Come si vedra meglio in seguito, Ockham radicalizza 1’analisi del termine idea, da lui intesa
come termine relativo o connotativo, fino a far coincidere la creatura stessa con I’idea, privando
quest’ultima di un preciso e consistente statuto ontologico che in Bonaventura conserva ancora. La
riflessione di Ockham a tale proposito rappresenta forse un’accentuazione di aspetti gia presenti in
Bonaventura, tanto piu che entrambe le prospettive vogliono presentarsi come interpretazioni
appropriate di Agostino e di certi aspetti del pensiero platonico sulle idee. D’altra parte, in
Bonaventura, le idee divine, o ragioni eterne ed esemplari di tutte le cose, assurgono a un mondo
ideale di cui le realta concrete sono semplici imitazioni in un livello ontologico inferiore. Permane
cioé in Bonaventura la concezione di matrice platonico-agostiniana secondo cui il mondo intelligibile
e il mondo vero, dotato di una pienezza di essere che progressivamente degrada via via che ci si
avvicina al mondo sensibile, mera traccia dell’intelligibile, che mantiene tuttavia una valenza
positiva. Certamente 1’analogia proporzionale di agostiniana memoria contribuisce a tenere uniti 1
due mondi, seppure su piani distinti, ma appunto collegati da somiglianze di rapporti secondo
differenti gradi di pienezza ontologica di ciascun livello del reale. Al mondo intelligibile cui
appartengono le idee divine compete sicuramente una piena consistenza, ontologicamente differente
da quella delle creature, alla quale anzi partecipano.

Tra I’esemplarismo bonaventuriano e le radicalizzazioni di Ockham si pongono le riflessioni
di Olivi e Scoto che in modi diversi rappresentano semplificazioni della prospettiva di Bonaventura,
con una differenziata attenzione nonché accentuazione della singolarita creaturale e della liberta

creatrice di Dio che porta alla decostruzione dell’esemplarismo?®.

23 Cfr. Bonaventura, Sent. I, art. un., d. 35, g. 3, pp. 608 (conclusio); Id., De scientia Christi ... cit., q, III,
conclusio (ed. Wéber pp. 71 e 76).

24 Cfr. 1d., Sent. I, d. 35, art. un., g. 3, conclusio, ad 3, p. 608; Id., De scientia Christi ... cit., q. III, conclusio,
ad. 11, p. 15 (ed. Wéber p. 76).

2 Bonaventura specifica a piu riprese la relazione tra sapere e fare nell’attivita poietica dell’artefice divino, dove
il sapere precede ed € condizione del fare, del produrre nella realta: & perché Dio conosce eternamente e distintamente le
creature che le produce in modo distinto e non il contrario. Si veda ad esempio: d. 35, g. 1, conclusio, pp. 601-602; Id.,
De scientia Christi ... cit., q. II, argum. pro 6-7, p. 7 (ed. Wéber pp. 44-45); q. 1, conclusio, ad 20, p. 16 (ed. Wéber p.
79).

% Qlivier Boulnois ha sottolineato il ruolo cruciale di Duns Scoto a proposito del quale mostra la fine
dell’esemplarismo, vedi O. Boulnois, Etre et représentation: Une généalogie de la métaphysique moderne & I'époque de
Duns Scot (XIlle-XIVe siécles), PUF, Paris 1999, p. 415: Avec Scot, la fondation de l'intelligible bascule hors du divin :
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Nel pensiero di Olivi, questa direzione filosofica € ben rappresentata dalla sua posizione a
proposito di questioni gnoseologiche. Egli sostiene una teoria della direzionalita e immediatezza del
conoscere, sia umano che divino. Al contempo critica teorie che inseriscono mediazioni, I’oggetto
rappresentazionale, reificando cio che per Olivi e un atto, si potrebbe dire un processo fluente tra
soggetto e oggetto. Uno dei luoghi piu interessanti in cui si presenta il riferimento all’artefice tale da
permettere una riflessione sulla sua dimensione progettuale, é il Tractatus de Verbo. Si tratta di un
opuscolo parte della Lectura sul vangelo di Giovanni che si sofferma sul termine verbum del suo
incipit, a proposito del quale Olivi presenta una disamina molto interessante dal punto di vista
filosofico di uno dei problemi piu dibattuti nel Medioevo, quello sulla rappresentabilita del mondo
tramite il concetto o parola mentale, il verbum appunto?’.

Olivi al paragrafo 5, 3 affronta il problema del motivo per cui é piu facile pensare che il Figlio
e coeterno al Padre tramite la nozione di verbo piuttosto che tramite quella di figlio. A tal proposito
utilizza I’analogia dell’artefice: come ¢ piu facile comprendere che I’artefice ha un progetto delle cose
da produrre con la nozione di verbum mentale (cio¢ 1’artefice le configura con una parola nella mente,
con un concetto) che per mezzo della nozione di figlio; cosi e piu facile capire la relazione di co-
eternita parlando di verbo dell’intelletto rispetto alla sapienza di Dio, piuttosto che di figlio rispetto
al padre?®. Il riferimento mostra come anche la concezione oliviana del verbum sia radicata nel
paradigma fabbrile che, come si ¢ visto, favorisce I’avvicinamento concettuale delle nozioni al tempo
stesso filosofiche e teologiche di sapienza, idee e arte divina a proposito del rapporto tra Dio e le
creature. Per comprendere quale sia per Olivi lo statuto del progetto dell’artefice, occorre allora
domandarsi cosa Olivi intenda con la nozione di verbum e quella di idea divina.

Nel Tractatus de Verbo Olivi presenta la propria opinione prendendo le distanze da una

posizione di ispirazione tomista che secondo Olivi conduce a introdurre mediazioni

Iintellection du fini n’est pas engendrée par une réflexion du savoir absolu sur lui-méme ; ce n’est plus la réflexion divine
sur soi qui produit l'idée, mais [’acte de production de l’idée qui précéede la réflexion divine. Dieu ne produit plus les
idées en se connaissant : il produit les idées puis il se connait les produisant. Cette inversion de la priorité est cruciale :
elle signifie que ['univers des objets ou des essences n’est pas déduit des relations intellectuelles en Dieu ,; il est antérieur
aux relations de réflexion. L’exemplarisme est mort : le plan des essences surgit d’un coup et sans médiation face au
regard divin.

27 Robert Pasnau ha editato questa sezione della Lectura di Olivi al vangelo di Giovanni come opuscolo
autonomo sia per I’ampiezza della trattazione oliviana del verbum giovanneo che presenta un grande interesse filosofico,
sia perché spesso sezioni di tal genere circolavano autonomamente come opuscola. Cfr. I’introduzione: R. Pasnau, Petri
lohannis Olivi Tractatus de Verbo, in “Franciscan Studies” 53 (1993), pp. 121-123 (disponibile anche online:
https://spot.colorado.edu/~pashau/inprint/pasnau.tractatusdeverbo.pdf, ultimo accesso: novembre 2020). Sui temi
gnoseologici connessi, si veda anche R. Pasnau, Theories of cognition in the later Middle Ages, Cambridge University
Press, Cambridge 1997, in particolare alle pp. 271 e sgg.

28 Olivi, Tractatus de verbo, in R. Pasnau, Petri lohannis Olivi Tractatus de verbo ... cit., 5, 3, p. 137: Tertia est
quia verbum intellectuale facilius concipitur esse coaeternum menti actualissimam sapientiam habenti quam filius
concipiatur esse coaeternus suo patri. Facilius etiam concipitur verbum per quod disponit artifex de fiendis esse in initio
artificii fiendi quam conciperetur quod in illo initio artifex habet filium per quem cuncta artificia sua facit
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rappresentazionali superflue tra il pensiero e la cosa. Tommaso infatti (quidam dicunt)?®, secondo
Olivi, sostiene che la parola mentale con cui si comprende il mondo € come uno specchio, una
rappresentazione mediata delle cose, che divengono percio oggetto secondo della comprensione
intellettiva®®. L’oggetto primo della rappresentazione mentale sarebbe in tal modo non la cosa a cui
si rivolge ’intelletto, bensi soltanto il suo concetto, o parola mentale. Per Olivi invece, sulla base
dell’autorita di Agostino, il verbo mentale ¢ I’intelligere stesso, € il pensiero stesso (verbum nostrum
est nostra actualis cogitatio)®!, o ancora, secondo un’espressione agostiniana, il verbo & locuzione
del cuore (verbum mentis est idem quod locutio cordis)®. L’oggetto non si esaurisce perd nel puro
atto soggettivo dell’intelletto. Nella concezione o formazione interna dell’intelletto — specifica Olivi
— si concepisce non solo 1’atto, bensi anche il suo oggetto che perd non viene mediato dall’atto: si
concepisce ’oggetto in quanto esiste intenzionalmente e rappresentativamente nell’atto stesso™.
Come ha notato Pasnau, si effettua cosi un passaggio dalla teoria dell’oggetto alla teoria dell’atto,
compiendo in tal modo — come vedremo — un movimento analogo a quello che compie
successivamente Guglielmo d’Ockham®*,

Come la concezione oliviana del verbum, anche quella delle idee divine si costruisce a partire
dalle critiche che egli rivolge ad alcune tra le posizioni piu diffuse del suo tempo, a Tommaso e a
Bonaventura, anche se in quest’ultimo caso si tratta non di una vera e propria critica, bensi di una sua
interpretazione, come ’autore stesso precisa. Per la concezione oliviana delle idee divine occorre
pero rivolgersi a un altro testo, ossia alla questione 6 del primo libro del commento alle Sentenze
(recentemente editata da Sylvain Piron®) in cui si pone il problema del rapporto tra la semplicita di
Dio e la molteplicita delle creature e precisamente tra 1’uniformita dell’esemplare divino e la

molteplicita delle cose®,

29 pasnau identifica i quidam dicunt con Tommaso d’Aquino, cft. ivi, pp. 125-126.

30 Cfr. ivi, 6, 1, p. 138.

3L vi, 6, 2, 1, pp. 138-139.

2 vi, 6, 2, 2, p. 141.

3 1vi, 6, 2, 3, pp. 144-145: In eius quidem interna conceptione et formatione non solum ipse actus concipitur sed
etiam suum obiectum, in quantum intentionaliter seu repraesentative in ipso actu existit.

34 Ivi, p. 128. Pasnau, nell’altro studio citato (Theories of cognition ... cit. p. 276), a tale proposito osserva che
la teoria di Olivi del verbum € piu vicina a quella di Ockham che a quella di Tommaso. D’altra parte, conclude: Despite
the intuitive plausibility of his attempt to eliminate the inner word as a distinct object of cognition, he fails to offer any
kind of alternative to the verbum. On this point, the dispute between Olivi and Aquinas has to be considered at best a
standoff. For a fully articulated attempt to eliminate inner mental objects while maintaining a non-Platonist position on
abstract entities, we have to turn to William Ockham.

35 Cfr. Petrus loannis Olivi, Quaestio de ideis (Sent. I, 6), ed. S. Piron, in “Oliviana” [Online] 6 (2020), URL:
https://journals.openedition.org/oliviana/1023: Utrum divini exemplaris uniformitas stare possit cum multitudo rerum
varietate et universalitate ac contingentia?

% Su questo tema si rinvia anche al saggio: S. Bobillier, Divine Ideas and Beatific Vision by Peter John Olivi, in
J.F. Fala, I. Zavattero (a cura), Divine Ideas ... cit., pp. 51-73 che propone una interpretazione piu moderata rispetto a
quella di Piron sulle idee divine in Olivi. Mentre infatti secondo Piron le idee divine oliviane servono solo per
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Anche in questo caso, Olivi sembra muoversi nella direzione in cui qualche decennio dopo si
muove anche Ockham?®'. In particolare, mira a eliminare qualsiasi forma di mediazione superflua tra
Dio e le creature. Tali sono le critiche principali che Olivi rivolge a Tommaso, alla sua nozione idea
come relazione di imitabilita®®. Secondo Olivi, se si accoglie la posizione di Tommaso, I’intelletto
divino non procede immediatamente alle cose stesse, piuttosto le apprende come se fossero assenti e
si presentassero rappresentate nell’esemplare, anziché apprenderle nel modo in cui esse sono in sé
stesse*®. Prima della relazione occorre conoscere i due termini che la costituiscono, osserva Olivi®.
Non ¢’¢ quindi una relazione di imitabilita prima dell’atto dell’intelletto e del volere divino che si
rivolge alle creature, intese come termini degli atti conoscitivi e creativi di Dio. Nella comprensione
oliviana, la relazione di imitabilita & quindi concepita come entita intermedia tra Dio e le creature e
percio superflua a una facolta infinita che conosce e vuole eternamente le cose attuali, future o solo
possibili.

Dal confronto con I’opinione di Tommaso gia si delinea la posizione di Olivi: le idee di Dio
sono 1’atto stesso dell’intelletto divino, I’attuale comprensione di tutte le cose possibili, atto che ¢
esso stesso esemplare delle cose*’. Nel passaggio in cui Olivi espone la propria posizione, che
compare come la quinta delle cinque opinioni della questione sulle idee divine, si presentano i termini
exemplar e ydea. Fin dalla esposizione della quinta opinione, le due nozioni sono profondamente
ripensate, reinterpretate, rispetto a come le intende il suo maestro Bonaventura. Effettivamente Olivi

si richiama a Bonaventura ed & anzi disposto a salvare 1’opinione del maestro risignificandola

rappresentare i diversi gradi di conoscenza dei beati; secondo Bobillier, invece, Olivi non nega la loro esistenza, come
mostra il suo costante tentativo di seguire la tradizione, in particolare Agostino e Bonaventura.

37 Noon sono questi gli unici punti in cui si puo ravvisare la medesima direzione di pensiero, come ha osservato
Alain Boureau a proposito del concetto di relazione in Le concept de relation chez Pierre de Jean Olivi, in A. Boureau,
S. Piron (a cura), Pierre de Jean Olivi 1248-1298 pensée scolastique, dissidence spirituelle et société actes du colloque
de Narbonne, mars 1998, Vrin, Paris 1999, p. 45. Si tenga presente questo articolo anche a proposito delle implicazioni
della concezione oliviana della relazione rispetto alla creazione e alle idee divine in particolare (pp. 48 e sgqg).

38 Cfr. ivi, (1. Opiniones quinque), § 4: Quidam enim volunt quod exemplar significet divinam esssentiam prout
est diversimode participabilis et imitabilis a diversis creaturis, una vero ratio imitabilitatis unam dicit ydeam, et
specialiter respectu illorum que Deus fieri disposuit seu voluiti.

39 Cfr. ivi, (1. 2. Improbatio primi modi, scilicet Thomae) § 11: Tertio patet per hoc quia, secundum hanc viam,
divinum intelligere non fertur immediate super res, nec secundum quod sunt in seipsis. Unde quodammodo apprehendit
eas ut absentes sibi et secundum hoc quod in exemplari sibi obiecto representantur, potius quam secundum hoc quod sunt
in seipsis.

40 Cfr. ivi, § 12: Preterea, prius oportet intelligere extremum [B 158va] alicuius respectus quam ipsum
respectum, aut saltem simul, nec ipsum extremum intelligo per ipsum respectum, ergo per aliud oportebit intelligere
creaturam quam per respectum ymitabilitatis secundum quam divina essentia diversimode refertur ad creaturas, seu
potius creature ad ipsam. Oportebit ergo prius intelligere ipsa extrema seu terminos huius respectus.

41 Ivi, (1. Opiniones quinque) § 8: Quidam vero aliivii volunt quod actus divinus, qui est intelligere in quantum
est actualis intelligencia seu actuale intelligere omnium rerum Deo possibilium, et etiam fiendarum, est exemplar rerum;
in quantum vero est actuale intelligere huius vel illius rei, ita proprie sicut si totus esset determinatus ad ipsam, est illius
rei ratio, vel ydea. Nolunt autem isti quod divina essentia secundum aliquam aliam viam sit proprie exemplar rerum aut
ydee, nisi secundum istum modum, et iste videtur mihi fidei et rationi magis consonus, et forte est idem cum secundo modo
bene intellecto.
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opportunamente®?. L expressio bonaventuriana, o lux divina, esemplare di tutte le cose, & per Olivi
ancora una volta D’atto stesso dell’intelletto divino, la funzione del suo conoscere, in quanto
espressione attuale di ciascun oggetto secondo la sua propria ragione.

Si potrebbe cogliere nelle interpretazioni delle idee divine, da cui derivano le rispettive
concezioni di progetto dell’artefice, alcune variazioni del paradigma filosofico agostiniano, nel quale
I’ordine del reale si fonda su uno specifico modo di intendere la nozione di relazione alla base del
concetto di analogia®®. Se da una parte si conferisce una certa consistenza ontologica alla relazione
che lega Dio e le creature (ratio imitabilis), dall’altra se ne evidenzia la dinamicita, con le
bonaventuriane similitudo ed expressio, per arrivare alla comprensione oliviana che fa del rapporto
tra Dio e le creature I’atto stesso dell’intelligenza divina rivolta alle cose create e creabili®.
L’attenuazione ontologica effettuata da Olivi nelle nozioni di verbum e di ydea o exemplar, si riflette
quindi sullo statuto del progetto dell’artefice, sotteso come struttura concettuale fabbrile del modello
divino di conoscenza creatrice.

La posizione di Duns Scoto rappresenta per certi versi una prosecuzione di alcuni aspetti della
prospettiva oliviana, secondo un punto di vista che sembra andare in quella che si ¢ indicata come
una delle possibili direzioni del pensiero francescano a proposito del recupero della dimensione del
singolare e del concreto, seppure all’interno dell’ambito teologico-filosofico. D’altra parte occorre
sottolineare almeno un punto in cui la via intrapresa da Scoto diverge da quelle proposte da Olivi e
poi Ockham, mostrando come la direzione francescana non sia affatto teleologicamente orientata: la
gnoseologia del Sottile non mira alla conoscenza diretta e immediata del singolare, come invece in
modo diverso cercano di garantire gli altri due francescani. Scoto propone piuttosto una teoria che
ammette le species (anche se non in senso baconiano o perspectivista) come parte integrante del
processo conoscitivo umano, rifiutate invece da Olivi e Ockham perché superflue®. Gli aspetti

42 Cfr. S. Piron, La liberté divine et la destruction des idées chez Olivi, in “Oliviana” 6 [Online] (2020), §§ 21-
23.

43 Cfr. Petrus loannis Olivi, Quaestio de ideis ... cit., (1. 3. Interpretatio secundi modi, scilicet Bonaventurae) §
19: Secundus autem modus potest sane intelligi si ‘lux divina’ sumatur pro actualitate et claritate divini intelligere, et si
nomine ‘expressionum suarum’ non aliud intelligatur quam ipsum Dei intelligere, ut est actualis expressio uniuscuiusque
obiecti secundum suam propriam rationem, et hoc modo non differt ab ultimo modo.

44 Secondo Massimo Parodi, in Il paradigma filosofico agostiniano ... cit., il paradigma filosofico agostiniano,
che ha avuto uno sviluppo soprattutto in contesto monastico e una crisi peculiare nel XII secolo, mette al centro I’analogia
di proporzione tanto come strumento di ricerca quanto come struttura del reale. L’analogia agostiniana ¢ fondata a sua
volta sull’idea di relazione e trova il proprio modello paradigmatico nella trinita divina che si riflette analogicamente sia
nell’ordine del mondo creaturale sia nella struttura trinitaria della conoscenza umana.

4 A proposito della drastica revisione oliviana dello statuto delle idee divine, si veda la conclusione della prima
edizione del saggio di Piron sopra citato (S. Piron, La liberté divine et la destruction des idées chez Olivi, in A. Boureau,
S. Piron (dir.), Pierre de Jean Olivi 1248-1298 .. cit., p. 89.

46 Sulla concezione scotista dell’intellezione indiretta del singolare, differente dalle diverse teorizzazioni della
conoscenza diretta del singolare, come quelle appunto di Olivi e Ockham, si rinvia allo studio: C. Berubé, La connaissance
de l'individuel au Moyen /fge, Presses de I’Université de Montréal, Presses universitaires de France, Montréal, Paris 1964.
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conoscitivi legati alla questione dell’artefice permettono di sondare ulteriormente 1’ipotesi
dell’attenzione francescana per il singolare, ora a proposito di Scoto e successivamente di Ockham.

Tralasciando per il momento il problema dell’intellezione indiretta del singolare, su cui si
tornera nel paragrafo dedicato al sistema dei saperi, ci si puo concentrare sullo statuto del progetto
dell’artefice divino. Anche secondo Scoto I’artefice produce a partire da un progetto nella mente,
come si legge in Ordinatio I, d. 2, pars 1, q. 2, quando sottolinea che, come 1’artefice conosce
perfettamente tutte le cose prima di produrle, cosi Dio ha una conoscenza attuale e distinta di tutte le
cose producibili*’. Piu avanti, commentando il libro terzo delle Sentenze, in due passi paralleli di
Lectura e Ordinatio, alla distinzione 8, Scoto critica la posizione secondo cui la filiazione di Cristo 