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1. Nell’«Obdachlosigkeit».  
Günther Anders e la scultura “senzatetto” di Rodin 

 
In una famosa conferenza dei primi anni del secolo scorso2 – poi 

pubblicata nel 1907 – Rilke si fa interprete del carattere “vorticante” che 
accomuna molta della produzione scultorea di Auguste Rodin – essen-
zialmente, la sua totalità – fotografando tale peculiarità in questo modo: 

Ma chi è ora in grado di trattenere l’onda degli amanti che fuori si innalza 
sul mare di quest’opera? Con queste forme, inesorabilmente legate, si avvici-
nano destini e nomi dolci e inconsolabili: ma d’improvviso si allontanano, co-
me uno scintillio che si ritrae – e si vede il fondo. Si vedono uomini e donne, 
uomini e donne, ancora e ancora uomini e donne. E più a lungo si guarda, più 
anche questo contenuto si semplifica, e si vedono: cose3. 

In quest’immagine, Rilke racconta dunque lo «s-fondo» dell’opera 
di Rodin, la quale svolge la sua scena come in un mare in tempesta; op-
pure, più propriamente, quella «bufera infernale» di dantesca memoria, 
che mai cessa di spirare. Ne Le Baiser – in tale senso emblematico – lo 

1  Il paragrafo intitolato Nell’«Obdachlosigkeit». Günther Anders e la scultura “senza-
tetto” di Rodin è stato scritto da Filippo Adussi, mentre il paragrafo intitolato Abitare con 
Rodin. Dalla «homeless sculpture» al mondo “a portata di mano” è stato scritto da Dora 
Anastasi. Le conclusioni sono di entrambi gli autori. 

2  Rilke, incaricato dallo storico dell’arte Richard Muther di scrivere una monografia 
sullo scultore francese, conobbe Rodin durante i suoi soggiorni parigini (1902-1903 e 
1905-1906). Il libro di Rilke, intitolato Auguste Rodin, esce nel 1905. Per la corrisponden-
za tra i due, si veda R.M. Rilke e A. Rodin, Der Briefwechsel, a cura di R. Luck, Insel, 
Frankfurt a. M.-Leipzig 2001. Rodin. Ein Vortrag (1907) è invece la trascrizione del ciclo 
di conferenze che Rilke tenne su Rodin in numerose città, tra cui Dresda e Praga, tra il 
1905 e il 1906; si veda. D. Liguori, «Rilke: Rodin “solo lavoro” dall’occhio alla mano» in I 
like Rodin. Un ritratto polifonico, a cura di M. Latini e D. Liguori, Mimesis, Milano 2022, 
pp. 27-33.

3  R.M. Rilke, Sämtliche Werke, Insel, Frankfurt a. M. 1975, Bd. 9, pp. 203-242, trad. 
it. di D. Liguori, «Rodin. Una conferenza (1907)» in I like Rodin cit., p. 41.
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scultore raffigura nel marmo non tanto la sintesi di un amore universa-
le, quanto piuttosto un’effusione che, per Rilke, è «stretta come un no-
do»4 e si staglia dritta come uno scoglio in mezzo ai flutti. Rodin, lavo-
rando quasi per sottrazione rispetto all’aria circostante la scultura, av-
vinghia Paolo e Francesca in una stretta che è disperatamente inserita 
nell’occhio di un ciclone, al quale i due protagonisti tentano di opporsi 
con tutta la loro fisicità. Questa scultura, quindi, dice molto più dello 
spazio vuoto ad essa circostante, piuttosto che meramente di sé stessa: 
cioè, la ragione per cui Le Baiser racconta un amore che sembra così 
travolgente all’occhio dello spettatore non è tanto la scultura in sé, 
quanto il vortice che viene a crearsi attorno all’intreccio – stabilmente 
contrapposto – dei due amanti, in quella che Benjamin già aveva defini-
to l’«aura»5 dell’opera d’arte. Rodin non scolpisce solo il marmo, ma 
anche l’aria attorno al componimento, infondendo un certo «slancio 
vitale» anche nello spazio circostante, altrimenti inerte. 

La scultura di Rodin, dunque, vive in simbiosi non solo con l’oc-
chio dello spettatore – com’è naturale – ma anche con l’ambiente cir-
costante. Nell’ergersi doppio della loro esistenza, innanzitutto come 
singoli ma poi incastrati l’uno nell’altro come coppia, i due amanti let-
teralmente «r-esistono» – ovvero esistono due volte in un’esistenza 
sola – alle spire infernali della bufera, cercando dunque di sottrarsi – 
due in un solo momento – sia al vento incessante, sia alla rapina del 
tempo che passa. Nel volto di Francesca, inoltre, qualcuno ha intravi-
sto i tratti di Camille Claudel6, giovane allieva prima e amante poi di 
Rodin stesso, che regalò allo scultore una lunga collaborazione e le 
sue ispirazioni più trasportate, ma anche – sul piano della relazione 
sentimentale – un turbolento gioco di ambiguità, di travolgente pas-
sione e, alla fine, di cocente delusione che, purtroppo, determinò la 
sfortuna di Camille, in senso artistico ma anche per la vita: infatti, la 
talentuosa scultrice non resse la fine della relazione e l’infangamento 
che ne derivò, morendo dimenticata nel manicomio di Montfavet, nel 

4  Ivi, p. 40.
5  Pinotti indica come «definizione indiretta» del concetto di «aura» quella che lo stes-

so Benjamin dà in un celebre passo della sua Piccola storia della fotografia, ovvero un 
«singolare intreccio di spazio e di tempo: l’apparizione unica di una lontananza, per quan-
to possa essere vicina»; si veda A. Pinotti, Costellazioni, Einaudi, Torino 2018, pp. 11-14.

6  Sulla complessa e spesso sottovalutata figura di Camille Claudel, si vedano, per 
esempio, la biografia di A.M. Panzera, Camille Claudel, L’Asino d’oro, Roma 2016; non-
ché M. Van Hoof, Camille Claudel et Auguste Rodin. Une gémellité heureuse ou fatale?, 
in «Vie des arts», vol. 49, n. 199, 2005, pp. 46-48.
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1943. Osservando una delle di lei sculture più famose, La Valse, si ha 
la stessa sensazione di vivere immersi nelle spire della tempesta che, 
appunto, troviamo anche ne Le Baiser. Il rapimento dei due amanti 
diventa però un valzer danzato tra le onde, come se la caoticità del 
vortice potesse rappresentare – nella orchestrazione – quasi un rifugio 
sicuro nel quale ripararsi, esattamente come traspare dall’abbraccio dei 
due protagonisti e dall’armonia del loro slancio.  

Ma Rilke non coglie soltanto il fatto che l’aura delle opere di Ro-
din trascende lo spazio della scultura in sé – muovendosi vorticosa-
mente nell’ambiente – e nemmeno si limita a osservare che questo vor-
tice è un impeto cavalcato dall’«onda degli amanti» che vivono nei lo-
ro intrecci un destino ormai privo di speranza e impossibile da arre-
stare; Rilke coglie anche un terzo aspetto fondamentale per approssi-
marsi correttamente alla scultura di Rodin: che sul fondale – sul «fon-
damento» (Grund) – di questo mare in tempesta appare l’esodo del-
l’umanità disumanizzata in forma di «cosa» (Ding). È proprio dall’in-
sieme di questi tre elementi – e specialmente partendo da quest’ultimo 
aspetto – che il filosofo Günther Anders legge l’opera di Rodin, for-
mulando la sua diagnosi di «Obdachlosigkeit». 

In sintesi, possiamo dire che il focus del saggio andersiano su Ro-
din7 – scritto nel ’44 in pieno esilio americano – sia il rapporto tra 
scultura e architettura a partire dal caso concreto della scultura rodi-
niana. Il titolo del saggio traduce il concetto di «Obdachlosigkeit», in 
quanto riassuntivo dell’estetica rodiniana tout court, e declina il pro-
blema della scultura di Rodin in chiave architettonica, parlando ap-
punto di «scultura senza casa» (homeless sculpture). Infatti, come scri-
ve Anders a proposito del Torse d’Adèle, non esiste un luogo adatto a 
contenere una tale scultura: 

Cercate di immaginare per una volta un posto socialmente lecito per que-
sto Torso di Adele. Una chiesa? Un palazzo del governo? Una casa borghese? 
Una piazza pubblica? Tutto egualmente impossibile. Un giardino? Molto dif-
ficilmente. La natura? Forse. Questa è nei fatti la teoria di Rodin. Dal mo-

7  Anders tenne una conferenza su Rodin il 13 marzo 1943 presso la galleria Vigovino 
a Brentwood, in California. Tale conferenza, successivamente, fu pubblicata in «Philoso-
phy and Phenomenological Research», n. 2, 1944, pp. 293-307, con il titolo Homeless 
Sculpture. L’edizione tedesca più recente – con apparato critico – è in G. Anders, Schriften 
zu Kunst und Film, Beck, München 2020, pp. 174-195. La prima traduzione italiana è fatta 
da Sergio Cavenaghi come Scultura senza casa, nella raccolta di scritti andersiani Saggi 
dell’esilio americano, Palomar, Bari 2003, pp. 7-28; la nuova traduzione di Micaela Latini è 
invece contenuta in I like Rodin cit., pp. 79-97.
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mento che non esiste alcun luogo sociale adatto a ospitare le sue sculture, fece 
finta o davvero credette di averle destinate alla natura8. 

A titolo esemplificativo, Anders riporta l’informazione per cui, 
per il celebre gruppo de Les Bourgeois de Calais, il loro autore auspi-
cava come piedistallo un’esposizione «sul tappeto d’erba di una piaz-
za di Calais»9 con tanto di ragazzini che girovagassero tra le sue crea-
zioni e che magari anche giocassero a pallone tra di esse, come se fos-
sero gli alberi di un parco10. Rodin, scrive Anders, doveva sempre 
collocare le sue opere «fuori dal mondo»11 in quanto sculture «senza-
tetto». Il segno di questa maledizione – di cui tutte le creazioni dello 
scultore sono vittime innocenti – è quella che Anders, da attento assi-
milatore della lezione lukacciana12, descrive nei termini di una «reifi-
cazione» del mondo; ovvero, ciò che lo stesso Rilke aveva già segna-
lato, parlando delle sculture che, nel loro fondo, sono divenute mere 
«cose tra le cose», cioè merci. Questa diagnosi epocale nelle parole di 
Anders: 

Se Rilke fosse stato un filosofo, avrebbe detto: non ci sono più “cose” ma 
solo macchine e merci. La casa e il giardino sono andati perduti13. 

Rodin non può mettere le sue opere in un museo, perché quello è il 
luogo dove le opere d’arte vanno solo una volta che si è fatto il loro 
tempo, perché i musei sono «magazzini degli oggetti del passato»14 e 
non possono accogliere il presente. In questo senso, sembrerebbe che 
le sculture di Rodin non solo siano «senza casa» in senso costitutivo, 
ma anche si ritrovino a essere nel mondo già «senza tempo»15 e im-

8  Anders, Homeless Sculpture cit., trad. it. di M. Latini, Scultura senza casa in I like 
Rodin cit., p. 82 – d’ora in poi HS.

9  HS, p. 83.
10  È questo un esempio di come la materia scultorea necessiti di intrecciare con il cor-

po umano una specifica relazione esperienziale, quello che Gibson chiama un fenomeno 
di «affordance»; si veda J.J. Gibson, The ecological approach to the visual perception of 
pictures, in «Leonardo», vol. 11, n. 3, 1978, pp. 227-235. 

11  HS, p. 83.
12  Si veda Vie traverse. Lukács e Anders a confronto, a cura di A. Meccariello e A. In-

franca, Asterios, Trieste 2019.
13  HS, p. 80.
14  HS, p. 82.
15  Si veda l’interpretazione post-apocalittica che Anders dà del teatro di Samuel Beckett, 

in G. Anders, Die Antiquiertheit des Menschen. I: Über die Seele im Zeitalter der zweiten 
industriellen Revolution, C.H. Beck, München 1956, trad. it. di L. Dallapiccola, L’uomo è 
antiquato, I, Bollati Boringhieri, Torino 2007, pp. 203-217 – d’ora in poi AM1. Cfr. anche 
M. Latini, «Günther Anders e lo spettacolo della fine. Beckett ad Auschwitz» in Auschwitz 
dopo Auschwitz, a cura di M. Latini e E.S. Storace, Meltemi, Milano 2017, p. 65 e ss.
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possibilitate a uscire da questo limbo spazio-temporale. Il movimento 
delle «nature morte» è, secondo Anders, una reazione alla riduzione 
del mondo a «cosalità» e la testimonianza nell’arte di una precisa 
«estraneazione» (Entfremdung) che ne deriverebbe come effetto: 

L’intero movimento delle nature morte – annunciato dal grande Chardin, 
rinnovato da Cézanne e Manet, seguito poi dal cubismo e dal surrealismo – è 
un movimento di culto delle cose. Tutti questi artisti rubano le cose dal loro 
contesto: van Gogh la sedia, Cézanne il suo famoso cesto di frutta, per resti-
tuire loro una realtà – persino una sur-realtà che le cose avevano perduto, 
mentre soffocavano nel loro contesto e nel loro scopo pragmatico16. 

La riduzione della sfera dell’abitare dell’essere umano alla semplice 
dimensione dell’utilizzo – ovvero quello che già Heidegger aveva 
messo bene a tema nel 1927, in quei passaggi esplicitamente dedicati al 
«commercio con il mondo»17 di Sein und Zeit – fa sì che le sculture di 
Rodin vengano al mondo come già originariamente «senza mondo»18 
(weltlos) dove abitare, in quanto prive di uno scopo “utile” nel senso 
più pragmatico del termine, e cioè come originariamente «in-utili» dal 
punto di vista della possibilità di venire impiegate come «fondo a di-
sposizione»19 (Bestand) in un orizzonte cosale di questo tipo. Non è 
dunque difficile capire perché le sculture di Rodin siano sfrattate dal 
mondo, senza la possibilità di avere un tetto sopra al loro testa: fonda-
mentalmente, il problema è il costo d’affitto. 

Non è un caso che Anders sottolinei a più riprese – in Rodin ma 
anche nel senso più ampio del discorso epocale fatto prima – il pro-
blema della scultura «senza casa» come indicativo del fatto che lo 
scultore è intimamente legato all’architetto; detto altrimenti, il pro-
blema della scultura è, in ultima istanza, sempre un problema di ar-
chitettura, dal momento che, al venire meno della possibilità per il 
nostro tempo di essere autenticamente “a casa” nel mondo, corri-
sponde, in scala, anche la questione di una scultura rappresentativa 
dell’impossibilità dell’uomo di abitare il mondo – e cioè, una scultura 

16  HS, p. 80.
17  M. Heidegger, Sein und Zeit, Niemeyer, Tübingen 1927, trad. it. di P. Chiodi, Essere 

e tempo, Longanesi, Milano 2018, §15, p. 89 e ss.
18  L’idea della «Weltlosigkeit» è il tema centrale dell’antropologia filosofica andersiana; 

si veda G. Anders, Mensch ohne Welt. Schriften zur Kunst und Literatur, C.H. Beck, 
München 1984; trad. it. di A. Aranyossy e P.P. Portinaro, Uomo senza mondo. Scritti 
sull’arte e la letteratura, Spazio Libri, Ferrara 1991, pp. 29-48.

19  M. Heidegger, «Die Frage nach der Technik» in Id., Vorträge und Aufsätze, Neske, 
Pfullingen 1954, trad. it. di G. Vattimo, «La questione della tecnica» in Id., Saggi e discor-
si, Mursia, Milano 2016, pp. 5-27, a p. 15.
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che anticipa quello che Anders stesso chiama «mondo senza uomo»20 
post-apocalittico. Ovvero:  

Fino al diciannovesimo secolo, lo scultore isolava per integrare. Era sem-
pre subordinato all’architetto, come una sorta di luogotenente. L’architettura 
costruiva oggetti reali per la società; e, per quel che noi conosciamo di ogni ti-
po di scultura fino al secolo scorso, qualsiasi pezzo era concepito per un parti-
colare posto all’interno di una architettura complessiva; quindi all’interno di 
una società21. 

Nel mondo dopo la rivoluzione francese, scrive Anders, cioè nella 
società dominata da quella ideologia dell’eguaglianza che vorrebbe li-
vellare ogni differenza, non c’è posto per isolare dal tutto e non c’è 
posto per una totalità che valorizzi i singoli – l’ideologia «non ammet-
te eroi di marmo»22. Lo stesso Kant è figlio legittimo di questa ideolo-
gia illuminista, nella metafora architettonica su cui, nel finale della pri-
ma Critica, si dà spiegazione di quella che viene definita l’«arte di co-
struire sistemi»23 correttamente fondati; ovvero, la «base idealistica» 
della modernità intesa come impresa totalitaria, quel «progetto illumi-
nista» già denunciato da Adorno e Horkheimer24 – poi da Anders – e 
che infatti è il portato alienante di un progetto architettonico che 
“espelle” l’uomo da casa sua. In questo senso, risulta curiosa e assai si-
gnificativa la differenza che proprio Kant fa nella sua opera25 tra ciò 
che lui chiama un’«unità architettonica» pura e, appunto, un’«unità 
tecnica» accidentale: il farsi cosale dell’architettare umano, ovvero l’av-
vento di quella «reificazione» che abbiamo detto, porta infine al farsi 
tecnico della costruzione di quel mondo che, inizialmente, aveva per 
principio la sua «organicità»; detto altrimenti, la schematizzazione 
idealistica del mondo apre la strada alla sua «reificazione»26, così capo-
volgendo sé stessa: quanto più si schematizza, tanto più l’architettura 
diventa un mero agglomerato di «cose». 

20  Anders, Uomo senza mondo. Scritti sull’arte e la letteratura cit., p. 29.
21  HS, p. 80.
22  HS, p. 81.
23  I. Kant, Critik der reinen Vernunft, Hartknoch, Riga 1781/1787, trad. it. di G. Col-

li, Critica della ragione pura, Adelphi, Milano 2021, p. 806 e ss.
24  Si fa riferimento alla problematica diagnosi dell’«Aufklärung» elaborata dai “fran-

cofortesi” Adorno e Horkheimer, in M. Horkheimer, T.W. Adorno, Dialektik der Aufklä-
rung. Philosophische Fragmente, Querido Verlag, Amsterdam 1947; trad. it. di R. Solmi, 
Dialettica dell’illuminismo, Einaudi, Torino 1966. 

25  Kant, Critica della ragione pura cit., p. 807.
26  AM1, p. 109 e ss.
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La tecnicizzazione del problema dell’abitare in semplice «cosalità» 
architettonica, dunque, è l’orizzonte nel quale s’inserisce anche la que-
stione della «Obdachlosigkeit» della scultura rodiniana, tanto nella let-
tura di Anders, quanto effettivamente nella produzione artistica di 
Rodin. Inizialmente lo scultore tenta di superare questo problema col-
locando le proprie «creazioni» nel suo giardino di casa, appunto “sen-
zatetto” ma, perlomeno, con un luogo adibito. Anders racconta inol-
tre lo strano caso dell’Exposition Universelle personale organizzata 
dallo stesso Rodin per esporre le sue opere in prossimità, appunto, 
proprio della Exposition Universelle di Parigi, nella quale lo scultore 
non fu in grado di trovare un posto adatto per le sue statue. Ovvia-
mente, questi escamotages vanno considerati per quello che sono, ov-
vero sintomi del problema e non effettive soluzioni allo stesso. Tutta-
via, nei termini del rapporto tra l’impossibilità architettonica struttu-
rale dell’opera di Rodin di venire inserita in un contesto apposito e le 
“toppe” adottate dallo scultore – per quanto inadeguate – si dà, in ef-
fetti, la portata del problema come caso di studio emblematico della 
«Obdachlosigkeit» contemporanea.  

Altrettanto significativo è che, non essendoci un luogo adatto al 
contenimento delle sue statue, a un certo punto è lo stesso Rodin – 
nota Anders – a fornire la sua opera di un «surrogato»27 che sia per es-
sa, se non un tetto sotto cui vivere, almeno un ombrello per ripararsi e 
sopravvivere all’estraniamento. Alcune volte, tuttavia, Rodin non si li-
mita a fornire ai suoi personaggi un «pezzo di mondo»28 posticcio a 
cui aggrapparsi, attaccato plasticamente alla scultura – è il caso del ce-
lebre busto di Mozart, oppure La Jeune Mère – come una «protesi»; 
con il monumento dedicato a Victor Hugo, per esempio, assistiamo 
invece all’installazione di una scultura – o, per meglio dire, di un 
gruppo di sculture, quello costituito dai Génies de la Poésie – sopra 
l’altra, in modo che i tre Génies così disposti facciano da «nicchia» a 
protezione dello scrittore. 

Probabilmente, l’apice di questa tendenza è raggiunto da Rodin 
con la costruzione della sua celeberrima Porte de l’Enfer, ispirata – co-
m’è noto – alla cantica dantesca. Già a partire dalla sua non certo sem-
plice progettazione, che ha impegnato l’artista per molti anni, l’aspira-
zione che si faceva strada nel pensiero di Rodin era sempre più chiara-
mente l’intento di fornire finalmente una degna “casa” alle sue opere, 

27  HS, p. 83.
28  Ibid.
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in questa «cornice» che la porta infernale avrebbe poi effettivamente 
rappresentato. In essa, è raccolta la maggior parte dei protagonisti del-
l’immaginario rodiniano, a partire da Le Pensateur che, sotto le menti-
te spoglie del “creatore” universale, domina incontrastato in cima alla 
composizione, a monito di tutti coloro i quali osassero oltrepassare la 
soglia. In tale costellazione, le statue raccolte non sono semplicemente 
installate in un componimento più grande, ma sono esse stesse nicchia 
per sé stesse, ovvero diventano ambiente – costituiscono quasi una 
«nicchia ecologica» a parte, fatta architettonicamente dalla mano 
esperta di Rodin, surrogato di Dio29, apposta per loro. Lo spirito del 
vortice che abbiamo evocato inizialmente, quello che auraticamente 
avvolge l’intera opera artistica di Rodin, rivela dunque in questo caso 
particolare tutta la sua volontà di farsi mondo ma anche, agitando il 
circondario pur rimanendo perfettamente immutato nella sua statuaria 
indifferenza, la sua configurazione in «immagine dialettica»30 dell’im-
mobile mobilità di un cosmo nuovo, disordinato prima e riordinato 
poi dall’artista attraverso questa sorta di architettonica infernale.  

Chiunque faccia l’esperienza della rapina gentile della suddetta bu-
fera, al Musée Rodin di Parigi, si accorgerà presto che la villa del mu-
seo altro non è che la casa di Rodin stesso, riadattata, direbbe chi non 
ha compreso davvero, a ricettacolo delle opere dello scultore dopo la 
sua morte. In realtà, alla luce di quanto detto finora e sulla scia del-
l’analisi andersiana, è forse più corretto affermare che casa Rodin sia 
sempre stata infestata dalla presenza autoctona di tali entità infernali, 
partorite dalla immaginazione del Maestro già come originariamente 
destinate a non possedere altra dimora se non questa, perlomeno non 
su questa terra. Detto altrimenti, il museo che oggi ospita l’opera di 
Rodin è, a conti fatti, il luogo dove queste sculture sono nate e cre-
sciute; sarebbe più corretto dire, dunque, che il Musée Rodin è assai 
più ospite nei nostri confronti, in quanto spettatori dell’inferno perso-
nale del Maestro, piuttosto che nei confronti delle sue creature. Da ul-
timo: il Musée Rodin non è effettivamente un museo; piuttosto, rap-
presenta il modello per un nuovo modo di vivere il problema dell’abi-
tare nel mondo, nell’epoca in cui l’uomo è sempre più sfrattato da 
questa terra. In questo senso, la scultura «senzatetto» di Rodin riassu-
me perfettamente quell’uomo «senza mondo» denunciato da Anders, 

29  Rodin, in questo senso, è anticipatore della figura andersiana dell’«homo creator»; si 
vedano AM1, p. 15; nonché HS, pp. 92-93.

30  Si veda Pinotti, Costellazioni cit., pp. 75-78.
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mentre il Musée Rodin è il luogo che meglio di tutti anticipa concreta-
mente il futuro abitativo dell’umanità: ovvero, quel «mondo senza uo-
mo» che Anders ha profetizzato, chiaramente descritto come lo sce-
nario post-apocalittico di un reale inferno sulla terra. 

2. Abitare con Rodin. Dalla «homeless sculpture»  
al mondo “a portata di mano” 

 
«Nell’idea dello scultore, l’opera aggiunge al suo status di oggetto 

di contemplazione quello di attivatore di una relazione con lo 
spazio»31. È alla luce di questa considerazione che va intesa tutta la 
programmatica scultorea di Rodin. La scultura che Anders definisce 
«senza casa» è in realtà uno spazio situato, un vuoto significativo che 
attiva l’opera e le conferisce un contesto. «Mentre le opere d’arte delle 
epoche precedenti trovavano la loro via per i musei […] le opere del-
l’ultimo secolo nascevano senza casa»32. Le sculture decontestualizzate 
sono per Anders quelle «senza casa». Ma l’idea di decontestualizza-
zione, in questo caso, converge verso un nuovo orizzonte di apparte-
nenza: il contesto in cui queste sculture sono collocate è un’architettu-
ra fine a se stessa, un’architettura per così dire scultoreo-autoreferen-
ziale. Le statue, infatti, cessano di essere mero corredo decorativo tri-
dimensionale al servizio dell’ambiente, acquisendo un’autonomia 
identitaria proprio perché fuori contesto. Detto altrimenti, le statue di 
Rodin possiedono una dimensione «oikologica»33 propria. 

La dimensione «oikologica» contiene le molteplici sfaccettature 
dello statuto identitario di chi la abita. Si configura come concrezione 
spazio-temporale degli effetti del vissuto e rappresenta un archivio di 
dati esperienziali che caratterizza una particolare essenza individua-
le34. Prima di essere vincolato alla manifestazione identitaria, lo spazio 
domestico è originariamente coinvolto nelle esigenze primarie del-

31  R. Gangemi, «Senza riparo in moto perpetuo» in La scrittura dell’esilio oltreoceano, 
diaspora culturale italo-tedesca nell’Europa totalitaria del nazifascismo, riflessioni interdi-
sciplinari, a cura di E. Saletta, Aracne, Canterano 2020, pp. 155-177, p. 166.

32  HS, p. 82.
33  Si veda P. Missiroli, Abitare. Teoria e possibilità di un concetto a partire da Merleau-

Ponty, Mimesis, Milano-Udine 2024.
34  Come dice Bachelard, «la casa, nella vita dell’uomo, travalica le contingenze, molti-

plica i suoi suggerimenti di continuità: se mancasse, l’uomo sarebbe un disperso» (G. Ba-
chelard, La poétique de l’espace, Presses Universitaires de France, Paris 1957; trad. it. di E. 
Catalano, La poetica dello spazio, Edizioni Dedalo, Bari 1975, p. 35).

Filippo Adussi e Dora Anastasi, Una scultura “senzatetto” 

93

Polemos 2024-2 imp.qxp_Layout 1  04/12/25  11:35  Pagina 93



l’uomo. L’«eredità biopsicologica della polarità tra rifugio e protezio-
ne»35 esplicita la primitiva relazione dell’uomo con l’ambiente costrui-
to e le relative funzioni a esso demandate; ed è proprio attorno ai con-
cetti di rifugio e protezione che gravita l’intera speculazione di Anders 
su Rodin, sollecitata dalla volontà di sondare i rapporti tra scultura e 
architettura. Secondo Anders, Rodin «ha creato da sé proprie architet-
ture come un asilo per le sue sculture»36 come mostra il caso emble-
matico de La Porte de l’Enfer. I corpi brulicanti – sospinti da un moto 
perpetuo – inesorabilmente bramano uno spazio che li accolga, men-
tre il movimento fluido delle volumetrie si fissa alla staticità dell’ele-
mento architettonico che le intrappola dall’interno e le costringe alla 
rigidità di un «oceano di pietra»37. Lo spazio attorno alle morfologie 
imprecise dei corpi rivela l’essenza stessa di un vuoto ri-significato dal 
dialogo con l’incipiente espressività dei volumi: è il vuoto ciò a cui 
questi corpi sono destinati, ancorati a una porta dai battenti saldati, 
mai destinata ad aprirsi.  

«Rodin è stato uno scultore tale da abbozzare questa costruzione 
come se si trattasse di un essere vivente, come un organismo spirali-
forme, che finge di essere cresciuto invece di essere stato edificato»38, 
rivela Anders, probabilmente perché Rodin non si accontenta di un 
iperrealismo formale e costringe la materia plastica a una necessaria 
predominanza evocativa. La materia è plasmata per sembrare vivente, 
ma i corpi non sono mai identificabili, mai decifrabili nelle proprie ca-
ratteristiche distintive e peculiari. Ciò è evidente anche nell’Homme 
qui marche, una scultura del 1877 privata della testa, che rappresenta 
la sintesi dinamica di un corpo plastico che aspira a rievocare il canone 
classico della statuaria greca, paragonabile a un magnifico reperto rin-
venuto mutilo e perciò difficile da riconoscere. Lo scultore, tuttavia, 
lo aveva già concepito senza un’estremità superiore, senza un capo per 
il corpo: senza un tetto. Un corpo impossibile da identificare perché 
privato della sua sostanza identitaria, immortalato in un istante peri-
patetico, in procinto di fare qualcosa che non accadrà. L’opera, pertan-
to, rappresenta un movimento troncato, la pura essenza dell’intenzio-
nalità gestuale prima ancora che questa diventi azione, un chiasmo in-

35  J. Pallasmaa, «Corpo, mente e immaginazione: l’essenza mentale dell’architettura» in 
La mente in architettura. Neuroscienze, incarnazione e il futuro del design, a cura di S. Ro-
binson, J. Pallasmaa, M. Zambelli, Firenze University Press, Firenze 2021, pp. 57-77, p. 68.

36  HS, p. 82.
37  HS, p. 94.
38  HS, p. 85.
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compiuto che in assenza di arti superiori si può soltanto immaginare – 
lo stesso destino toccato, per esempio, al Torse d’Adèle.  

La volontà di Rodin di evocare in maniera precipua uno spazio ar-
chitettonico si esplica nella capacità di riconfigurare, attraverso la pra-
tica scultorea, i principi formali delle strutture architettoniche. Le 
sculture di Rodin, infatti, possono essere considerate autonome, dal 
momento che definiscono una significativa porzione di spazio, richia-
mando a elementi architettonici definiti nella loro funzione. Un altro 
caso significativo è quello dell’opera conosciuta come Cathédrale, il 
cui titolo «dimostra a sufficienza la sua convinzione che il motivo ar-
chitettonico dell’Arco Acuto può essere trasposto nella scultura, può 
essere espresso nel registro del corpo umano»39.  

L’inestricabile binomio di corpo e architettura definisce, sin dalle 
origini di quest’ultima, la stessa ragion d’essere della teoria 
costruttiva40. L’antropometria vitruviana, per esempio, costituisce il 
caposaldo per comprendere come i principi architettonici possono es-
sere letti alla luce della centralità del corpo in senso organico, non sol-
tanto nel segno dei rapporti euritmici e armonici dell’intero con le sue 
parti costitutive, ma anche in un’accezione di proiezione e rispecchia-
mento del corpo umano nell’edificio architettonico41. «Il corpo pro-
prio è nel mondo come il cuore nell’organismo: mantiene continua-
mente in vita lo spettacolo visibile, lo anima e lo alimenta internamen-
te, forma con esso un sistema» sostiene Merleau-Ponty42, indicando in 
questo modo le modalità con cui le esperienze sensoriali si integrano 
attraverso il corpo. Una struttura, quella delle sculture di Rodin, sin-
tetizzata e fissata nell’istante di un unico movimento plastico che defi-
nisce un intero «sistema» corpo-mondo. Proprio all’interno di questo 
«sistema» si situa Cattedrale, la riproposizione di un arco ogivale – 
elemento tipico dello stile architettonico gotico delle cattedrali d’ol-
tralpe – modellato dal movimento di due mani che ne ricreano la 
struttura formale. Ancora una volta, si assiste alla convergenza di un 
elemento architettonico e di uno morfologico. Rispetto a quest’opera, 

39  HS, p. 85.
40  Mi riferisco specificamente al primo trattato di architettura De Architectura di Vitru-

vio pervenuto integro nella totalità dei dieci libri di cui è composto.
41  Si veda D. Anastasi, «Per una filosofia naturale dell’architettura: l’estetica antica e 

l’uomo in quanto “misura di tutte le cose”» in Incontri: Il corpo come fonte di storia e prati-
che del discorso, a cura di D. Chiricò, Corisco, Roma-Messina-Madrid 2023, pp. 13-31.

42  M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Gallimard, Paris 1945; trad. it. 
di A. Bonomi, Fenomenologia della percezione, Il Saggiatore, Milano 1965, p. 278.
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infatti, il rapporto tra scultura e architettura perde il suo gradiente li-
minale sfumando nella più omogenea compenetrazione, dissolvendosi 
nell’essenza di un unico statuto identitario. 

Non è un caso che per evidenziare l’importanza della completa as-
similazione del corpo nell’esperienza architettonica e la modalità at-
traverso cui il concetto antropometrico influisce nella progettazione 
di un edificio a «misura d’uomo»43, l’architetto von Meiss44 citi pro-
prio un brano di Rodin:  

L’armonia nei corpi viventi è il risultato dell’equilibrio tra masse in movi-
mento: la Cattedrale è costruita prendendo esempio dai corpi viventi. Le sue 
concordanze, i suoi equilibri sono esattamente nell’ordine della natura, origina-
no da leggi generali. I grandi maestri che hanno innalzato meravigliosi monu-
menti erano uomini di scienza, e sono stati in grado di applicarla perché avevano 
attinto alle sue fonti naturali e primitive, e perché essa rimaneva viva in loro45. 

L’immagine di mano declinata nei termini di «essenza di principio» 
ricorda uno straordinario brano di Filarete: «avendo Adamo fattosi 
tetto delle mani, considerato il bisogno per lo suo vivere si pensò e in-
gegnossi di farsi qualche abitazione»46. Nella visione di Filarete l’ori-
gine dell’uomo coincide con la necessità architettonica. Le mani, solle-
vate a displuvio attraverso cui il primo uomo si ripara, evocano la fal-
da di un tetto e, in questo senso, la primordiale idea di capanna è una 
prodromica definizione di casa. L’interpretazione dell’uomo come ca-
sa di se stesso prefigura l’essenza stessa dell’indagine scultorea di Ro-
din. Questo riconduce necessariamente al precedente passo dello scul-
tore in cui si evince come i presupposti teorici alla base della sua spe-
culazione protendano da un’indagine retrospettiva delle fonti classi-
che dei grandi maestri che considerano la natura e le fonti primitive le 
basi concettuali fondamentali. La metafora dell’edificio come corpo, 
che caratterizza la riflessione architettonica sin dalle origini vitruvia-
ne47, rappresenta il caposaldo della visione organica dell’architettura, 
favorendo la proposta di una relazione reciproca tra la natura corpo-

43  Anastasi, Per una filosofia naturale cit. 
44  Si veda P. von Meiss, Elements of architecture: from form to place, Presses polytech-

niques romandes, Lausanne 1986, p. 57.
45  A. Rodin, Les cathédrales de France, Armand Colin, Paris 1931, p. 1, traduzione mia.
46  A. Averlino detto il Filarete, Trattato di Architettura, a cura di A.M. Finoli e G. Li-

liana, Il Polifilo, Milano 1972, pp. 23-24.
47  Si veda H-W. Kruft, Geschichte der Architekturtheorie von der Antike bis zur Ge-

genwart (capp. 1-20), C.H. Beck’sche Verlagsbuchhandlung (Oskar Beck), München 
1985; trad. it. di M. Tosti-Croce, Storia delle teorie architettoniche da Vitruvio al Settecen-
to, GLF Editori Laterza, Roma 1999.
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rea dell’uomo e l’esperienza incarnata degli spazi che egli abita. Tale 
concezione della scultura in quanto formula protesica e organica, inte-
sa come prolungamento della capacità manuali e razionali dell’uomo e 
come ulteriore forma di linguaggio, riaffiora nella scultura di Rodin.  

Sempre a proposito di Cattedrale, Rilke scrive che «le mani sono 
pur sempre un organismo complesso, un delta in cui molta vita conflui-
sce da lontane origini per riversarsi nella grande corrente dell’azione. 
Le mani hanno una storia, una cultura, una particolare bellezza; si 
concede loro il diritto di avere un proprio sviluppo, propri desideri, 
sentimenti, capricci e passioni»48. Secondo Anders, è proprio attraver-
so l’invenzione del «gesto sacrale» che Rodin riscatta «la mancanza di 
un tetto per i suoi pezzi»49. La mano, secondo Rilke, è come se parlas-
se del e per il corpo a cui appartiene, un indicale direzionale che orien-
ta alla comprensione e contestualmente alla manifestazione dinamica. 
Come, secondo un detto popolare, «gli occhi sono la proiezione del-
l’anima», così le mani sono «gli occhi della pelle»50. In questo caso 
particolare, «le mani sono gli occhi dello scultore, ma sono pure orga-
ni del pensiero»51. Secondo Heidegger infatti: «l’essenza della mano 
non si lascia mai determinare come un organo prensile del corpo, né 
spiegare sulla base di tale determinazione. […]. Ogni movimento della 
mano in ciascuna delle sue opere si compie attraverso l’elemento del 
pensiero, in esso si mostra come gesto»52.  

Questo concetto è determinante per ricondurre al nostro cervello 
la capacità di ricostruire le azioni semplicemente osservando il risulta-
to statico di un’azione precedente compiuta da qualcun altro. Durante 
questo processo di osservazione, si attiva un meccanismo di «simula-
zione incarnata»53 che coinvolge gli stessi centri motori che sarebbero 
necessari per produrre fisicamente quella stessa azione54. La natura in-

48  R.M. Rilke, Auguste Rodin (1905), trad. it. di C. Groff, Rodin, SE, Milano 1985, p. 
58. Si veda anche J. Pallasmaa, The Eyes of the Skin. Architecture and the Senses, John Wi-
ley & Sons, Chichester 2005; trad. it. di C. Lombardo, Gli occhi della pelle: L’architettura 
e i sensi, Jaca book, Milano 2007, p. 73. Corsivo mio.

49  HS, p. 86.
50  J. Pallasmaa, Gli occhi della pelle: L’architettura e i sensi, Jaca book, Milano 2007.
51  Ivi, p. 73.
52  M. Heidegger, Was heißt Denken?, Max Niemeyer Verlag, Tübingen 1954; trad. it. 

di G. Vattimo, Che cosa significa pensare?, SugarCo, Varese 1996.
53  Si veda V. Gallese, Embodied simulation: From neurons to phenomenal experience, 

in «Phenomenology and the Cognitive Sciences», n. 4, 2005, pp. 23-48.
54  D. Freedberg e V. Gallese, Motion, Emotion and Empathy in Esthetic Experience, in 

«Trends in Cognitive Sciences», n. 11(5), 2007, pp. 197-203, p. 202, traduzione mia.
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tersoggettiva dell’esperienza estetica evidenzia come quest’ultima si 
distingua dalla mera imitazione esplicita di movimenti o dai gesti rea-
listicamente rappresentati, per essere piuttosto riferita a ciò che è im-
plicito nel gesto o nel movimento dell’atto creativo. Ciò contribuisce a 
stabilire che esiste una particolare dimensione corporea a mediare ed 
elaborare un giudizio di valore, nella misura in cui giudichiamo ogni 
opera d’arte con cui entriamo in relazione in quanto corpi in movi-
mento all’interno di spazi fisici. «Le figure di Rodin non “compiono” 
alcun gesto; esse sono i loro gesti»55, cioè evocano l’essenza intrinseca 
del movimento entro uno spazio. 

Alla luce di questa premessa teorica, potrebbe rivelarsi funzionale 
esplorare le modalità di fruizione che Rodin auspicava per le proprie 
opere, per corroborare i presupposti teorici di una “scultura incarna-
ta”. Lo studio condotto da Steier e colleghi nel 201556 presso il Natio-
nal Museum of Art, Architecture and Design di Oslo esplora l’impat-
to delle pratiche corporee e gestuali nelle interazioni sociali nelle gal-
lerie d’arte, e propone un approccio di «interpretazione incarnata» 
per comprendere meglio il significato delle opere d’arte nei contesti 
museali57. Questo studio dimostra che il gesto non solo accompagna 
l’interpretazione delle opere d’arte, ma è parte integrante di un pro-
cesso complesso che coinvolge movimenti, posizioni e orientamenti 
verso le opere stesse, i co-partecipanti e le risorse disponibili. Nello 
specifico, le due adolescenti coinvolte nell’esperimento ricreavano 
con il proprio corpo la posa plastica della scultura Le Penseur di Ro-
din per cercare di comprendere i significati che l’opera voleva evoca-
re, concentrandosi principalmente sul mento e sulle mani della scul-
tura per esplorare l’essenza del pensiero. 

«Ciò che inizia come un riferimento indicativo al mento della figu-
ra diventa un gesto di marcatura», come evidenziato dal fatto che i 
soggetti sperimentali portano la mano al proprio mento per imitare la 
posa della scultura. «Questa posizione definisce una funzione incarna-
ta, poiché si colloca nella prospettiva della scultura per “sentire” il si-
gnificato di questo atteggiamento»58 e, contribuendo a formalizzare 

55  HS, p. 87.
56  R. Steier, P. Pierroux e I. Krange, Embodied interpretation: Gesture, social interac-

tion, and meaning making in a national art museum, in «Learning, Culture and Social In-
teraction», n. 7, 2015, pp. 28-42.

57  Ivi, p. 33, traduzione mia.
58  Ibid.
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un nuovo orizzonte interpretativo, incorpora nella sostanza di un uni-
co gesto un intero mondo a portata di mano59. 

3. Conclusioni 
 
La rimodulazione della postura del soggetto sperimentale preso in 

esame rappresenta un esempio efficace per evidenziare in che modo le 
sculture di Rodin inneschino il processo di attivazione motoria. «La 
posa orientata sia internamente che esternamente»60 è, infatti, il risul-
tato di un processo simulativo. Questo meccanismo osmotico di in-
put-output costituisce la chiave d’accesso per comprendere il meccani-
smo di ri-significazione del contesto nelle opere di Rodin. Come è 
stato precedentemente evidenziato, queste sculture hanno la funzione 
di attivare lo spazio in quanto puro «gesto esteso»61, definendo un 
contesto empirico autonomo. La tridimensionalità del «gesto esteso» 
qualifica la definizione di uno spazio architettonico integrato che fa 
come da “cornice” alla scultura, nell’ambiente per cui è stata creata, e 
avviando con il fruitore un coinvolgimento diretto. I gesti di posizio-
namento, infatti, prevedono che il fruitore orienti il proprio corpo per 
estendere la propria figura, rivendicando uno spazio tridimensionale62. 
Oltretutto, l’intento di Rodin di evocare uno spazio architettonico si 
manifesta nella sua abilità di fondere l’essenza dinamica del movimen-
to gestuale con i principi formali di una struttura architettonica, di cui 
appunto Cattedrale è la formula quintessenziale. «La percezione del 
corpo e l’immagine del mondo diventano una singola continua espe-
rienza esistenziale; non c’è corpo separato dal suo domicilio nello spa-
zio, e non c’è spazio se non connesso all’immagine inconscia del sé 
che percepisce»63. In conclusione, è proprio alla luce di questo concet-
to che bisogna intendere lo statuto identitario di «homeless» delle 
sculture di Rodin: rivendicando la propria autonomia dal contesto, es-
se dimostrano la loro appartenenza al mondo in quanto corpi fisici 
all’interno di spazi dinamici. 

59  J. Streeck, Gesturecraft. The manu-facture of meaning, John Benjamins, Amster-
dam 2009.

60  Steier, Pierroux e Krange, Embodied interpretation cit., p. 33, traduzione mia.
61  Si veda L. Pozzer-Ardenghi e W.M. Roth, Photographs in lectures: Gestures as 

meaning-making resources, in «Linguistics and Education», n. 15(3), 2004, pp. 275-293.
62  Si veda Steier, Pierroux e Krange, Embodied interpretation cit., p. 30.
63  Pallasmaa, Gli occhi della pelle cit., p. 55.
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Abstract 
 
L’articolo esplora il rapporto tra scultura e architettura a partire 

dall’indagine condotta da Günther Anders nel saggio dedicato ad Au-
gust Rodin. Il concetto di «Obdachlosigkeit» permette di rileggere il 
problema della scultura rodiniana in chiave architettonica, dal mo-
mento che la descrive come «homeless sculpture». Tuttavia, è possibile 
superare la nozione di “senzatetto” inquadrando le sculture di Rodin 
come degli attivatori spaziali. La scultura di Rodin, infatti, evoca un 
ambiente architettonico, non soltanto tramite la rappresentazione for-
male di particolari principi strutturali ma perché codifica il modo in 
cui la dinamica del movimento occupa lo spazio. Attraverso un’analisi 
delle opere rodiniane da cui emerge tale aspetto, si argomenterà che il 
processo di attivazione spaziale delle sculture si evince da involontarie 
istanze di simulazione incarnata delle azioni da esse evocate e si riflet-
te in pratiche di ri-significazione della relazione che si instaura tra il 
fruitore, l’opera d’arte e lo spazio in cui essa è inserita. 

 
The paper explores the relationship between sculpture and architec-

ture based on Günther Anders’ essay on August Rodin. The concept of 
«Obdachlosigkeit» (homelessness) allows us to reinterpret Rodin’s scul-
ptures in an architectural key, insofar as it frames them as «homeless 
sculptures». However, we can move beyond the notion of homelessness 
by viewing Rodin’s sculptures as spatial activators. Rodin’s sculptures, 
in fact, evoke an architectural environment not only through the for-
mal representation of certain structural principles, but also by demon-
strating how movement occupies space. By analyzing Rodin’s works 
that highlight this aspect, it will be argued that the spatial activation 
process of these sculptures is evident through the involuntary embo-
died simulation of the actions they evoke, reflecting in practices of re-
signification of the relationship between the viewer, the artwork and 
the space in which it is placed. 
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Obdachlosigkeit – Auguste Rodin – Homeless Sculpture – Embo-

diment – Günther Anders
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