Agli albori del Romanticismo. 
Storia di un concetto filosofico: il Sublime 
L’immaginazione dell’uomo è naturalmente grandiosa, 

si compiace di tutto quanto è remoto e fuori dell’ordinario, 

e spazia senza controllo nei più remoti angoli dello spazio 

e nei più distanti confini del tempo, per sfuggire agli oggetti

che la consuetudine le ha reso troppo familiari.

D. Hume

Introduzione: una sintesi del romanticismo
Abbiamo visto che, per comprendere adeguatamente la nuova visione romantica della realtà, è stato necessario considerare il periodo immediatamente precedente alla nascita del vero e proprio movimento romantico. I segnali del passaggio tra la mentalità illuminista e la mentalità romantica infatti, cominciarono ad avvertirsi, nella seconda metà del Settecento, a margine del pensiero illuminista dominante. I primi segnali concreti in questo senso furono dati da un certo disagio nei riguardi dei rigidi e rigorosi metodi d’indagine utilizzati dagli illuministi che, agli occhi dei nuovi poeti romantici, escludevano e ignoravano i valori della vita del sentimento e delle emozioni. 

Da un punto di vista gnoseologico questo coincise con il disagio nei confronti di quel tipo di razionalità che tende a escludere le realtà spirituali considerate fondamentali dalla nuova sensibilità romantica. In questo lungo e ancora disordinato processo che conduce all’autentico movimento romantico, maturò progressivamente la convinzione che l’attività sentimentale e fantastica è un mezzo conoscitivo che si spinge più a fondo della razionalità illuministicamente intesa. È in questo senso che si utilizza il termine preromanticismo: nonostante sia controversa l’opportunità del suo uso, esso serve abitualmente a designare una tendenza che emerge a partire dalla metà del XVIII secolo in reazione contro la ragione trionfante, contro l’intellettualismo che favoriva la conoscenza a scapito della sensibilità, un clima nuovo che voleva celebrare l’immaginazione.

La concretizzazione più importante e più evidente di questa tendenza di pensiero preromantica, si ebbe intorno gli anni Settanta in Renania: lo Sturm und Drang, ‘tempesta e impeto’. Questo nuovo movimento intellettuale ebbe come partecipanti, tra gli altri, Goethe, i fratelli Jacobi, Herder. Il loro manifesto programmatico più importante fu la raccolta di scritti Intorno al carattere e all’arte dei tedeschi del 1773 prodotta dai più autorevoli esponenti del movimento: Goethe, Herder e J. Moser. Negli scritti teorici di queste grandi personalità l’attenzione fu ancora una volta rivolta alle istanze del sentimento, della passione, dell’immaginazione e della spontaneità che vennero esaltate, anche da un punto di vista estetico, in opposizione ai canoni fissati nelle teorie neoclassiche che pretendevano di regolare l’arte.

Da queste brevi considerazioni si ottiene un’importante indicazione. Oltre a essere stato un ampio movimento culturale in un periodo temporale circoscrivibile, il romanticismo può anche essere considerato in una veste extratemporale come un atteggiamento spirituale che tende a valorizzare la realtà del sentimento, a considerare il significato dell’arte fondamentale nella vita dell’uomo e a ripensare su questi valori il rapporto dell’uomo con la natura. Questo nuovo sistema di valori, già fin dalla sua nascita, venne contrapposto, dai suoi teorici, ai principi della tradizione classicista accusati di soffocare gli autentici valori del sentimento, dell’arte e della natura in favore di freddi criteri razionali come l’ordine, l’equilibrio, la compostezza e la simmetria.
Un tema fondamentale che emerse in questo contesto, e che ci riguarda da vicino, è la nascita di una nuova concezione del produrre artistico, che ha nel genio il suo riferimento centrale, e che, proprio nella Germania di quel periodo, assunse connotati originali.

La parola genio apparve in lingua tedesca e si diffuse rapidamente in Germania intorno alla metà del Settecento e venne ricondotta, successivamente anche dalla critica inglese, alla figura di Shakespeare, considerato allora come il genio per eccellenza. Ciò che di grandioso gli sturmer videro nel poeta inglese, fu la sua capacità, a differenza degli autori classici, di intuire e rappresentare i misteri della coscienza umana, le sue inquietudini e i suoi turbamenti.

Il concetto di genio fu legato inoltre all’idea di originalità, nel senso che l’opera del genio si qualificava innanzitutto come opera irripetibile, libera. Essa non era legata a canoni esterni prestabiliti artificialmente, ma era il prodotto di un’individualità eccezionale, e l’unica regola era ascoltare il proprio cuore”. Oltre ad avere avuto un ruolo centrale nelle riflessioni critiche, estetiche e filosofiche del romanticismo più maturo, l’importanza di questo concetto si vede bene anche nel fatto che essa rappresentò l’elemento distintivo di tutta la poesia della prima metà dell’Ottocento, la quale si può riconoscere soltanto nel suo rapporto diretto con la genialità.

In questo nuovo modo di esprimere le realtà dell’uomo, divenne centrale, per questi pensatori, il volgersi verso forme culturali ed artistiche lontane che l’ideologia illuminista aveva sottovalutato. Il Medioevo rappresentò così, secondo le loro esigenze, il richiamo a quei valori spirituali, espressi nell’arte gotica e nelle poesie popolari, trascurati per lungo tempo come gli ideali della cristianità e della fede, del pittoresco, del patetico e della semplicità. Sempre in questa prospettiva avvenne inoltre anche il recupero dei canti di Ossian. Questi, oltre a essere visti come portatori di immagini gloriose e di valori di grandezza del tempo passato, influirono anche direttamente sulla concezione paesaggistica inglese, attenta a luoghi fatti di rocce e corsi d’acqua, spesso avvolti nella nebbia. 
Come accadde in Germania, anche in Inghilterra ebbe luogo un profondo disagio nei confronti dei valori razionalistici dell’illuminismo e del materialismo scientifico, che anche qui si tradusse nella conseguente ripresa del Medioevo, cioè nella rivalutazione delle opere e delle epoche storiche in cui si suppose avesse prevalso l’espressione diretta del sentimento. In questa tendenza tipica dell’Inghilterra del Settecento, che prese il nome di Gothic revival, i poeti e gli artisti volsero l’attenzione, nella convinzione che la razionalità non riuscisse a soddisfare appieno le esigenze dello spirito, a valori di ‘primitivismo’ e cioè all’espressione dei sentimenti e delle passioni, nel gusto per la descrizione del paesaggio e per la suggestione delle rovine. 

L’esempio più importante, in questo senso, lo si può vedere bene nella riscoperta, da parte di James Machperson, dei canti di carattere epico dei bardi gaelici e degli Highland scozzesi. Il Machperson nel 1760 tradusse e raccolse questi canti, che vennero attribuiti a Ossian. Nelle caratteristiche di questi canti, come le misteriose visioni di un paesaggio nordico, la natura semplice e primitiva dei guerrieri, la semplicità e la libertà della tecnica poetica, si possono rintracciare già tutti gli elementi dell’epoca della sensibilità: l’importanza data alla fantasia, al sentimento e l’evasione poetica da canoni e regole prestabilite. 
In Germania l’aggettivo romantisch comparve tardivamente rispetto a quello inglese e fu sempre strettamente connesso al mondo gotico-medioevale e alla poesia cristiana medioevale-rinascimentale. Tale aggettivo divenne, alla fine del Settecento, il termine chiave utilizzato da tutti i collaboratori dell’Athenaum per indicare proprio il contenuto meraviglioso, fantastico e irreale di quelle opere e per contrapporre tali significati a un certo tipo di classicismo retto da norme di equilibrio, compostezza e regolarità. La parola acquistò sempre più importanza nell’ambito culturale tedesco, tale da divenire una vera e propria moda negli anni tra la fine del Settecento e i primi dell’Ottocento. Tieck pubblicò nel 1799 una raccolta di poesie intitolata Romantische Dichtungen (Poemi romantici) e Schiller, che non apparteneva al gruppo romantico, due anni dopo dava a una sua tragedia il sottotitolo Una storia romantica.

L’inizio del vero e proprio romanticismo avvenne nella città di Jena, dove un gruppo di poeti, critici e filosofi si riunì a partire dal 1796 per costituirvi la ‘Scuola romantica’. I principali esponenti di tale Scuola furono i fratelli Friedrich, il principale teorico del gruppo, e August Wilhelm Schlegel, meno portato alla speculazione filosofica del fratello minore ma grande scrittore ed esperto di letteratura.

Poco più tardi Friedrich si trasferì a Berlino dove formò un nuovo gruppo, in seguito alle amicizie con Friedrich Schleiermacher, teologo e filosofo, il poeta Ludwig Tieck. Nel 1798 si aggiunse poi anche Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling. Il nuovo gruppo di intellettuali romantici, assieme anche a Novalis che vi fece parte già dal 1796 a Jena, diede alla luce le prime formulazioni teoriche del proprio pensiero negli articoli della rivista Athenaum che si può considerare, assieme al Dialogo sulla poesia di Friedrich Schlegel, il primo documento ufficiale del romanticismo.

Nelle menti dei componenti del nuovo gruppo influì non poco la particolare situazione storico-politica in cui si trovarono ad operare, una situazione che fu la fonte di delusione e smarrimento in seguito alla caduta dei grandi ideali della Rivoluzione Francese e alla successiva oppressione napoleonica dei popoli europei. Dopo aver brevemente accennato alle premesse di carattere storico e politico della nascita del nuovo pensiero romantico, è possibile ora inquadrare meglio la critica romantica all’illuminismo, anche da un punto di vista filosofico generale facendo riferimento a un principio fondamentale in tutti gli autori romantici: il concetto di infinito.

L’opposizione romantica all’illuminismo, è prima di tutto opposizione al suo concetto di ragione. L’illuminismo fu l’esaltazione della ragione, di una ragione che si dava limiti precisi come la mera conoscenza del finito. In questa prospettiva, la ragione illuminista ripudia nettamente la possibilità di conoscere l’infinito, la totalità, l’assoluto per limitarsi solamente alla conoscenza del finito. Da questo punto di vista per esempio, la filosofia kantiana si può considerare come un’espressione della cultura illuminista. Per Kant infatti, la conoscenza è sempre conoscenza del finito, del molteplice empirico. Se la ragione tenta di spingersi oltre l’esperienza, si esce anche dall’ambito della conoscenza: l’infinito e l’assoluto non sono conoscibili. La ragione sulla quale fecero affidamento gli illuministi la si può intendere come intelletto che analizza il molteplice, il finito: il problema dell’insieme, della totalità, dell’infinito e dell’assoluto è dunque fuori discussione.

Questa concezione illuministica della ragione, del finito e della conoscenza venne criticata e capovolta da tutti gli autori romantici. Il romanticismo infatti fu il tentativo, l’affermazione orgogliosa da parte dell’uomo di poter cogliere l’assoluto e l’infinito che non furono più visti, per questo motivo, come qualcosa che va espunto dalle possibilità della conoscenza. I romantici ebbero così una grande fiducia nelle possibilità dell’uomo di poter cogliere l’infinito e, di conseguenza, si può capire perché questo periodo sia considerato come periodo di grande esaltazione delle capacità umane. 

Il tentativo di pensare l’infinito avvenne, nelle varie personalità romantiche, secondo diverse modalità e sfumature. E’ in questo senso che la categoria del sentimento fu il punto cardine delle speculazioni romantiche: essi considerarono le vie d’accesso all’infinito non nell’intelletto separatore, ma nell’intuizione, nello slancio sentimentale, nella fantasia.
Un’importante conseguenza di questa nuova visione romantica fu una condizione esistenziale di sofferenza, irrequietezza e melanconia. Il limite e la finitezza del mondo provocarono turbamenti profondi alle sensibilità romantiche. L’uomo romantico era sempre in cammino verso l’identificazione di finito e infinito ma questo cammino implicava che, ogni volta che l’uomo raggiungeva una sintesi di finito e infinito, egli si rendeva consapevole che la propria natura finita e limitata avrebbe potuto cogliere soltanto una parte, un aspetto di questa identificazione. Essa infatti sfugge continuamente e non può essere mai colta completamente e pienamente. Tale situazione, indicata con la parola tedesca Streben, la si può ben capire anche dalla celebre frase di Novalis: ‘Noi cerchiamo dappertutto l’Assoluto, l’Incondizionato e troviamo sempre e soltanto cose’.

Ma il termine tedesco più importante per capire questa aspirazione romantica all’infinito è Sensucht, traducibile con le parole aspirazione, desiderio: la parola finisce per delineare un desiderio innalzato alla seconda potenza, un desiderio del desiderio e quindi un desiderare che si esaurisce in sé per il piacere del desiderio.

A questo punto, sempre seguendo il tema del rapporto tra finito e infinito, possiamo meglio comprendere il significato che acquisirono l’arte e l’estetica nel pensiero romantico. Attraverso l’arte e il sentimento l’uomo poté penetrare l’essenza della propria vita. Il poeta è colui che ha un animo particolarmente sensibile e geniale, che gli permette di scorgere le tracce dell’infinito all’interno delle cose che lo circondano. La genialità del poeta è proprio quella che gli permette di saper riconoscere, individuare e intuire sentimentalmente ed esteticamente nelle cose finite, singole e materiali qualcosa che va al di là di esse, l’infinito appunto. 
Si può comprendere ora anche perché l’estetica romantica abbia operato una così importante riabilitazione della fantasia definendola come facoltà che permette all’uomo, al poeta, di porsi in contatto diretto con l’assoluto per poterne poi rappresentare un parziale aspetto nel prodotto artistico. Mentre la concezione illuminista dell’uomo qualificò quest’ultimo in rapporto ad una precisa sua attività razionale, la cultura romantica si definisce come ‘visione estetica del mondo’. La conciliazione tra finito e infinito è il nodo teoretico che sta a fondamento di questa estetica: essa, infatti, ruota attorno l’idea centrale di unità tra individuo e mondo, tra spirito e natura, tra soggetto e oggetto, tra passioni e intelletto, tra tutti i diversi e apparentemente frammentati aspetti dell’esistenza. 

La natura, romanticamente intesa, trovò espressione in una concezione organica del mondo in contrapposizione alla concezione meccanicistica degli illuministi che la consideravano un ordine oggettivo scientificamente analizzabile e come un insieme di relazioni fattuali legate tra loro da una rigida causalità. Il pensiero romantico, recuperando una visione rinascimentale, dinamica, vitalistica e anche mistica, concepì il cosmo come totalità in cui le parti vivono in funzione del tutto. La natura non è più vista soltanto come qualcosa di materiale e regolata da leggi meccaniche, ma diventa dotata di vita e di spiritualità, ordinata secondo scopi.

Il sublime

Il termine “romantico” nacque portatore di significati negativi: era infatti utilizzato per definire alcune caratteristiche negative dei romanzi cavallereschi e pastorali come la falsità, l’irrealtà e l’eccesso di contenuti fantastici. Tutto ciò che sembrava il prodotto di una fantasia sregolata venne definito come romantico. Un’altra fondamentale connotazione dell’aggettivo riguarda il paesaggio, nel senso che esso venne a significare anche ciò che nei paesaggi o nelle rovine, faceva rivivere la stranezza e l’ingenuità dei vecchi romanzi. In questo senso l’aggettivo romantic riguarda dunque l’ambito dell’immaginazione e risulta collegato alla dimensione dell’irrazionale. 

Già agli inizi del Settecento, dunque, il significato di questo termine si fissò su ciò che è attraente e insolito, indicando ciò che colpisce l’immaginazione. Alla fine dello stesso secolo, romantic non si riferì più solamente agli aspetti del paesaggio e della realtà esteriore, ma implicò anche l’intensa emozione suscitata nell’animo umano da spettacoli insoliti e grandiosi. Nell’ultimo quarto del Settecento J.J. Rousseau scrisse, in Le fantasticherie del passeggiatore solitario, che ‘le rive del lago di Bienne sono più selvagge e romantiche del lago di Ginevra’. Rousseau, una delle fonti principali degli autori romantici, si servì del termine ogniqualvolta dovette chiamare in causa sensazioni indistinte provocate da un luogo magico, soprannaturale e infinito nel quale perdersi in contemplazione. 
Fondamentale, in questo senso, per capire la formazione della mentalità romantica, è la tematica del sublime. Possiamo iniziare a parlarne a partire del saggio di Edmund Burke, Indagine filosofica sull’origine delle nostre idee del sublime e del bello, uscito in prima edizione nel 1757 e nel 1759 in seconda edizione ampliata con l’aggiunta dell’Introduzione sul gusto. Con la categoria del sublime, già teorizzata precedentemente da Boileau e Addison tra gli altri, continuò quel processo di liberazione del sentimento che i poeti e i critici romantici, nelle loro produzioni, porteranno a compimento nella prima metà dell’Ottocento. 
Questa categoria rappresentò un’arma importante per tutti coloro i quali attaccarono le regole del classicismo, dal momento che attraverso di essa venne sempre posto l’accento sull’importanza delle emozioni più forti e sugli aspetti irrazionali dell’arte e dell’uomo. La fortuna di questo concetto fu la testimonianza più evidente degli stretti legami che il romanticismo inglese strinse con gli sviluppi della riflessione estetica del Settecento. Alcuni aspetti tipici della cultura romantica, quali l’interesse per le letterature primitive o credute tali e le prime raccolte di canti popolari e reliquie dell’antica poesia locale, la riscoperta dell’architettura gotica e la voga del romanzo nero trovano espressione nel concetto di sublime, che a partire dalla metà del secolo si affianca a quello di bello, e che viene a giustificare l’attrazione esercitata dal terribile, dal grandioso, dal tenebroso, dal violento: insomma dalla forza che scompagina la forma. Tutti questi fenomeni possono essere interpretati come manifestazioni di uno spostamento di accento, nell’ambito della teoria estetica, dalla ragione verso l’immaginazione di cui non è avventato scorgere gli inizi, in Inghilterra, già all’inizio del Settecento, e che prosegue per tutto il secolo, culminando appunto nell’estetica romantica. 
Il sublime

Come si è visto, il termine “romantico” nacque portatore di significati negativi: era infatti utilizzato per definire alcune caratteristiche negative dei romanzi cavallereschi e pastorali come la falsità, l’irrealtà e l’eccesso di contenuti fantastici. Tutto ciò che sembrava il prodotto di una fantasia sregolata venne definito come romantico. Un’altra fondamentale connotazione dell’aggettivo riguarda il paesaggio, nel senso che esso venne a significare anche ciò che nei paesaggi o nelle rovine, faceva rivivere la stranezza e l’ingenuità dei vecchi romanzi. In questo senso l’aggettivo romantic riguarda dunque l’ambito dell’immaginazione e risulta collegato alla dimensione dell’irrazionale. 

Già agli inizi del Settecento, dunque, il significato di questo termine si fissò su ciò che è attraente e insolito, indicando ciò che colpisce l’immaginazione. Alla fine dello stesso secolo, romantic non si riferì più solamente agli aspetti del paesaggio e della realtà esteriore, ma implicò anche l’intensa emozione suscitata nell’animo umano da spettacoli insoliti e grandiosi. Nell’ultimo quarto del Settecento J.J. Rousseau scrisse, in Le fantasticherie del passeggiatore solitario, che ‘le rive del lago di Bienne sono più selvagge e romantiche del lago di Ginevra’. Rousseau, una delle fonti principali degli autori romantici, si servì del termine ogniqualvolta dovette chiamare in causa sensazioni indistinte provocate da un luogo magico, soprannaturale e vasto nel quale perdersi in contemplazione. 

Alcuni aspetti tipici della cultura romantica, quali l’interesse per le letterature primitive o credute tali e le prime raccolte di canti popolari e reliquie dell’antica poesia locale, la riscoperta dell’architettura gotica e la voga del romanzo nero trovano espressione nel concetto di sublime, che viene a giustificare l’attrazione esercitata dal terribile, dal grandioso, dal tenebroso, dal violento: insomma dalla forza che scompagina la forma. Tutti questi fenomeni possono essere interpretati come manifestazioni di uno spostamento di accento, nell’ambito della teoria estetica, dalla ragione verso l’immaginazione di cui non è avventato scorgere gli inizi, in Inghilterra, già all’inizio del Settecento, e che prosegue per tutto il secolo, culminando appunto nell’estetica romantica. 

Per capire la formazione della mentalità romantica, e in particolar modo gli spostamenti che segnano la transizione dal neoclassicismo al romanticismo, dal razionalismo all’emozionalismo, fondamentale è allora la tematica del sublime. Affronteremo la storia del sublime settecentesco suddividendola in tre tappe: a) la fonte principale di tutte le idee su questo argomento, ossia il Peri Hypsous (Del Sublime) di Longino; b) il saggio di Edmund Burke, Indagine filosofica sull’origine delle nostre idee del sublime e del bello, uscito in prima edizione nel 1757; c) le pagine della Critica del giudizio di Kant dedicate alla “Analitica del sublime”. 

Con la categoria del sublime continuò quel processo di liberazione del sentimento che i poeti e i critici romantici, nelle loro produzioni, porteranno a compimento nella prima metà dell’Ottocento. Questa categoria rappresentò un’arma importante per tutti coloro i quali attaccarono le regole del classicismo, dal momento che attraverso di essa venne sempre maggiormente posto l’accento sull’importanza delle emozioni più forti e sugli aspetti irrazionali dell’arte e dell’uomo.

Longino

A partire dalla metà del secolo XVIII al concetto di “bello” inizia ad affiancarsi quello di “sublime”. Il fatto che il piacere estetico potesse essere stimolato non solo dalla coscienza del bello, ma anche da un’esperienza più misteriosa ed eccitante alla quale si diede il nome – appunto – di sublime, non era tuttavia una novità, dato che risaliva all’autore tardo classico Longino. Nel suo Peri Hypsous, questi aveva però considerato il sublime come una forma particolarmente intensa di bellezza, e aveva suggerito che esso forniva l’esperienza più prossima a quella del divino. Fu proprio a partire dal saggio longiniano che molti autori del Settecento – in modo particolare inglesi – trovarono le idee che li spinsero a tentare un’analisi delle fonti e degli effetti della sublimità. E’ quindi necessario, trattando del sublime, rivolgersi ancora e inizialmente a quel trattatello: molte delle idee in esso implicite diventeranno fondamentali nella critica e nella teoria del Settecento.   

Il sublime di cui tratta Longino nel suo saggio è da intendersi come stile sublime, o retorica. L’idea che la retorica sia uno strumento di trasporto emotivo era infatti in auge fra gli antichi, e lo stile sublime va visto come lo stile grandioso, magniloquente, il cui scopo è commuovere: fin dall’inizio lo stile grandioso ebbe come scopo di suscitare emozioni nell’uditorio, questo è il sublime di cui parla Longino, e questo è il punto di partenza delle prime discussioni settecentesche sulla sublimità. 

La concezione del sublime in Longino è allora quella che sottende la sublimità dello stile, egli cioè mostra in che modo la scrittura e il discorso (ossia la letteratura e l’oratoria) possano raggiungere il sublime. Il saggio di Longino è dunque una discussione stilistica, e l’autore si muove all’interno della tradizione retorica antica, affermando che lo stile sublime si prefigge di suscitare emozioni, attraverso un linguaggio ricco e ornato, capace di fare leva sull’immaginazione dell’ascoltatore. 

Longino afferma che “il sublime è la più alta vetta dello stile”, e ne descrive poi l’effetto, che “non porta gli ascoltatori alla persuasione ma all’esaltazione”. A differenza della persuasione, che dipende anche da noi, il sublime “imponendo l’irresistibile signoria del suo empito, sovrasta qualunque ascoltatore”. La prova del raggiungimento del sublime sta nel suo effetto, quando la nostra anima “davanti a ciò che è veramente sublime, si solleva e, presa da un’orgogliosa esaltazione, si riempie di una gioia superba, come se essa stessa avesse generato ciò che ha ascoltato”. Longino, dunque, partendo dallo stile, mette poi in risalto la relazione tra il sublime e l’emozione, portando il discorso sull’analisi dell’effetto che gli oggetti sublimi hanno sulla mente. 

Il sublime longiniano include inoltre l’energia, anzi – all’interno della sua suddivisione del sublime in cinque parti – la prima e più importante è “lo slancio esuberante dei pensieri”; la seconda è “il pathos trascinante e ispirato”; queste due qualità sono congenite, ovvero sono doti naturali che non possono essere ottenute con la tecnica. Quindi, per Longino il sublime è una qualità dell’arte retorica, una questione di stile, ma non ha a che fare unicamente con la tecnica. “Il sublime è l’eco di una grande anima”, scrive l’autore, ossia è anche e soprattutto una qualità fortemente emotiva e patetica, che ha la sua fonte nella mente dell’artista, o del retore, più che nel suo stile, e che suscita una forte emozione in quella del lettore o dello spettatore. Il sublime, in altre parole, starebbe nella mente creatrice e nei pensieri dell’autore, nel contenuto dell’arte, più che nel modo di espressione. 
Proprio la presenza dell’emozione nell’arte è il punto di partenza del sublime settecentesco, e l’analisi dell’arte come evocatrice di emozioni è ancora più caratteristica del pensiero estetico dell’epoca di quanto non lo sia lo studio delle regole. 

Altre affermazioni longiniane estremamente importanti per il XVIII secolo furono l’elogio del genio sregolato, opposto alla mediocrità che raggiunge la correttezza seguendo semplicemente le regole, e il riconoscimento della sublimità nella natura. Longino mostrava che il vero genio trascende le regole, sicché i migliori critici del Settecento preferiranno insistere sugli aspetti positivi delle irregolarità, piuttosto che sulla loro condanna, mentre la critica basata sulle regole iniziò presto a cadere in disgrazia. In critici quali Addison e Pope, il Milton del Paradise Lost diventa il simbolo di quegli autori geniali che, con i loro errori e difetti, sono “infinitamente preferibili alle opere di un tipo inferiore di autore che sia scrupolosamente ligio e conforme alle regole della corretta scrittura”. La teoria del genio, il declino dell’importanza delle regole, la nuova consapevolezza del valore dell’emozione individuale, l’associazione a tutto ciò del concetto di sublime: ecco quanto si deve attribuire in qualche misura a Longino. 

L’altra idea importante è la discussione longiniana della sublimità nella natura esterna e la deduzione, dalla capacità dell’uomo di godere della grandezza naturale e di esserne commosso, di una grandezza innata nella natura umana che, istintivamente, risponde alla grandezza del mondo esterno. Non vi è dubbio che il Peri Hypsous ebbe un ruolo importante nell’incrementare, nel XVIII secolo, il coro di lodi in onore degli aspetti più selvaggi della natura: l’uomo – scrive Longino – non fu creato per essere “una creatura ignobile e di poco conto”, ma fu posto in questo mondo per perseguire la gloria. Per questo la natura radicò nella sua anima un invincibile amore per la grandezza e un desiderio di emulare qualsiasi cosa sembri avvicinarlo alla divinità. “Perciò agli slanci dell’osservazione e del pensiero umano l’universo intero è insufficiente, perché anzi la nostra mente spesso eccede i limiti del creato”. La natura ci costringe ad ammirare non i piccoli fiumi “pur così limpidi e utili”, ma il Nilo, l’Ister e il Reno; analogamente il sole e le stelle ci “sorprendono”, e l’Etna in eruzione provoca la nostra meraviglia.   

Il sublime, dunque, per Longino, provoca stupore, espande ed eleva l’anima al cospetto di un grande pensiero o di uno scenario grandioso; l’effetto emotivo prodotto dallo spettacolo della vastità e della potenza naturale, così come dall’altezza di un’espressione retorica o di una descrizione letteraria, è appunto il sublime.  
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